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Resumo: Este trabalho visa realizar uma leitura comparativa dos cartazes
de cinema criados nas décadas de 1950 e 1960 pela Escola Polonesa em
relacdo aos criados pelo designer norte americano Saul Bass ho mesmo
periodo, considerando que ambos realizaram uma notavel ruptura com a
linguagem visual estabelecida pelo cinema hollywoodiano na década de 20.
O principal objetivo deste estudo é investigar as condicdes e influéncias
gue conduziram a criacdo de cartazes igualmente inovadores e de estética
semelhante, ainda que em contextos radicalmente distintos. Para isto sera
realizada uma aproximacdo buscando identificar pontos de contato e de
distanciamento entre as obras, seus autores e contextos de producdo,
visando contribuir com o estudo do design de vanguarda, em especial no
ambito dos cartazes de cinema.

Palavras-chave: Design grafico, Cartazes de cinema, Vanguarda, Escola
Polonesa de Cartaz, Saul Bass.

Abstract: The present essay aims to compare cinema posters created on the
1950's and 1960's by the Polish Poster School and by the north american
designer Saul Bass. Considering that both realized a considerable break
towards common language stablished by Hollywood cinema on the 1920's,
the main objective of the essay is to investigate the conditions and
influences that lead the Polish artists and Saul Bass to create such an
innovative and similar language in comparison to one another, but in
context radically different to one another. To accomplish such an objective
the essay will identify common and distinct points among the posters, its
authors and production contexts, contributing to the study of avant-garde
design, specially in regard to cinema posters.

Keywords: Graphic design, Cinema posters, Avant-garde, Polish Poster
School, Saul Bass.
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1. INTRODUCAO

Afixados frente as ruas movimentadas do inicio do século 20, os cartazes eram
tdo populares para divulgar produtos, servicos e eventos que constituiram-se de um
dos primeiros meios de comunicagdo em massa amplamente utilizados. Enquanto
alguns cartazes destacaram-se por abordagens estéticas inovadoras em um contexto
funcional, outros adquiriam status de obra de arte e serviram como meios de
expressao e interpretacdo da realidade por designers e artistas.

Para Abraham Moles (2004, p. 29-32), a forca da mensagem visual do cartaz
estd relacionada com a simplicidade da sua mensagem e seu apelo aos impulsos
fundamentais do individuo. Ainda segundo o autor, ao evidenciar as influéncias
histdricas ou econ6micas de um pais, o cartaz é responsavel pela consolida¢cdo de uma
"cultura visual" sobre os muros da cidade.

Ainda que o primeiro cartaz conhecido remeta a 1860, Cardoso (2004, p. 48)
esclarece que a consolidacdo deste, na forma como é conhecido atualmente, somente
foi possivel alguns anos depois. Foi o desenvolvimento dos meios de impressdo, tais
como a xilogravura e litografia, que viabilizaram a producdo do cartaz em larga escala.

De acordo com Philip Meggs (2009, p. 250), foi uma mudanca na legislacao
francesa a responsavel pelo desenvolvimento da indUstria de cartazes. O autor explica
que, a partir de 1881, tornou-se permitida a afixacdo de cartazes em praticamente
todos os espagos urbanos, o que converteu as ruas em verdadeiras galerias de arte: "O
movimento arts and crafts estava gerando um novo respeito pelas artes aplicadas, e
Jules Chéret mostrou o caminho".

Considerado o “pai” do cartaz moderno, Jules Chéret forneceu os alicerces
desta nova forma artistica e funcional e realizou a transicdo da era vitoriana para o art
nouveau. Ja era possivel observar nos seus cartazes dos anos 1890 a estrutura que se
tornou caracteristica do cartaz (Fig. 1), na qual texto e imagem sdo partes
indissociaveis da mensagem. Moles (2004, p. 19) chamou-a de “imagem comentada”,
referindo-se ao sentido da imagem que se constrdi pelo intermédio de um texto.
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Figura 1 — Jules Cherét, Figura 2 — James M. Flagg, Figura 3 — A. M. Cassandre,
cartaz, "L'aureole du midi", cartaz de recrutamento, 1917. cartaz para o "L'Atlantique",
1873. Fonte: MEGGS, 2009 Fonte: MEGGS, 2009 1931. Fonte: MEGGS, 2009

Durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) o cartaz atingiu o auge da sua
importancia como meio de comunicagdo. Foi utilizado pelos governos como forma de
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propaganda e persuasdo visual quando o radio e outros meios de comunicac¢do de
massa ndo estavam plenamente difundidos (Fig. 2) (MEGGS, 2009, p. 351).

No periodo entre guerras o cartaz experimentou uma nova linguagem, muito
influenciada pelos movimentos modernistas. Para Cardoso (2004, p. 130), esta fase
"remete aos esforcos de alguns dos grandes nomes contemporaneos do design de
cartazes internacional como A. M. Cassandre, E. McKnight e Jean Carlu". De acordo
com Meggs (2009, p. 362), Cassandre revitalizou a publicidade francesa com grande
guantidade de cartazes compostos por expressdes concisas. De forte influéncia
cubista, seus cartazes reduziam temas a simbolos iconograficos evidenciando a
bidimensionalidade por meio de formas geométricas e planos de cor chapados (Fig. 3).
No mesmo sentido, Jean Carlu procurou transmitir a esséncia da mensagem visual
evitando o uso de "duas linhas onde uma bastaria" (MEGGS, 2009, p. 363).

O periodo apdés a primeira guerra mundial foi marcado também pela
consolidacdo da industria do cinema nos Estados Unidos. O despontar de Hollywood
como maior produtora mundial de filmes, com cerca de 800 titulos lan¢ados
anualmente, teve como consequéncia direta o aumento do numero de cartazes
produzidos com propdsito de anunciar a exibicdo dos filmes (CARDOSO, 2004, p.124).

O cartaz era utilizado na divulgacao de espetdculos de entretenimento quando
surgiu o cinema. As primeiras obras dos irmaos Lumiere ja foram anunciadas por meio
de cartazes que ilustravam a nova experiéncia de assistir um filme em uma sala de
cinema. Historicamente o cartaz cumpriu um papel tdo importante na divulgacdo de
filmes que a expressao “em cartaz” se tornou sindbnimo de “em exibi¢ao”.

O estilo dos cartazes hollywoodianos do inicio do século 20 foi marcado por
caracteristicas préprias e muito distantes da vanguarda europeia. Os elementos
basicos destes cartazes eram stills de cenas do filme, utilizados tanto individualmente
guanto em conjunto, antecipando trechos do que o espectador iria encontrar no filme.

Em especial na década de 1920, em meio ao pleno desenvolvimento do star
system, "as estrelas de Hollywood passaram a ditar mundialmente os padrdes de
comportamento e também de consumo que dominavam entdo a sociedade
americana" (CARDOSO, 2004, p. 125). Como a imagem dos atores era o principal
recurso de venda de um filme, os close-ups expressivos das estrelas eram o elemento
central da composicdo dos cartazes. Sua funcdo era tanto gerar interesse pela
narrativa quanto identificar o género do filme.

Esta estética estd intimamente relacionada ao cardter fortemente comercial do
cartaz destinado a industria do cinema. Hollywood investia quantidades exorbitantes
na producdo de suas obras e precisava obter retorno por meio de bilheterias
expressivas. O cartaz, neste contexto, consistia em seu principal veiculo de divulgacdo
e venda. A férmula do cartaz descritivo se demonstrou tdo eficiente que se encontra
em uso pelo cinema comercial até os dias de hoje.

No entanto, é possivel encontrar na histéria do design momentos em que esta
estética foi questionada e novas formas de expressar graficamente a esséncia de um
filme foram exploradas. O cartaz de cinema apresenta o desafio particular de traduzir a
complexidade da linguagem cinematografica em uma mensagem concisa que convida
o expectador a aprecia-la. Cumpre, assim, a importante fungao de transportar o filme
para fora da sala de projecdo e torna-lo alcangavel a um piscar de olhos. Neste sentido,
o designer encontra no cartaz a oportunidade de transcender a experiéncia
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meramente descritiva para proporcionar uma experiéncia provocativa ou para
expressar um modo particular de olhar sobre o filme.

Ainda que no cinema de vanguarda experimentacfes na linguagem do cartaz
tenham sido mais frequentes, como é o caso do expressionismo alemdo e do
construtivismo russo, também no contexto do cinema comercial norte-americano é
possivel apontar momentos de profundo rompimento com a estética hollywoodiana.
Neste contexto destacam-se a Escola Polonesa de Cartaz dos anos 1950-60 e os
cartazes do designer norte americano Saul Bass. Apesar de terem se desenvolvido em
contextos muito diferentes, estes podem ser aproximados pela experimentacdo e
inovagao na linguagem de cartazes cinematograficos que propuseram.

A Escola Polonesa de Cartaz desenvolveu um estilo grafico nacional distinto e
reconhecivel nas duas décadas que se seguiram a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945) (HOLLIS, 2000, p. 185). E reconhecida mundialmente por uma extensa produgédo
de cartazes com abordagem conceitual e essencialmente artistica.

Apds a segunda guerra mundial, a Polonia devastada foi dominada pela Unido
Soviética e teve o regime comunista implantado em seu territério. Como muitos
aspectos da vida social e cultura do pais, a distribuicdo de filmes passou a ser
controlada pelo governo, que comissionava artistas locais para criar os cartazes que
anunciavam a exibicdo destes filmes (THOMAS et al., 2001, p. 7). De acordo com Hollis
(2000, p. 186), s para o cinema eram produzidos mais de 200 cartazes por ano.

Henryk Tomaszewski, um dos mais importantes nomes da Escola Polonesa,
explica que "como os cinemas eram escassos e quase sempre estavam lotados, o papel
comercial do cartaz ficava em segundo plano" (Behind The Poster, 2010, traducdo
nossa). A liberacdo da funcdo comercial significava liberacdo da obrigacdo de usar a
imagem dos atores. De modo geral, os designers desfrutavam de extensa liberdade de
criacdo, especialmente apds a morte de Stalin em 1953 (ZIELINSKI, 1994, p. 34).

Dentre os filmes que ganharam cartazes poloneses, encontram-se inumeros
titulos norte-americanos. A abordagem dada a estes cartazes era completa e
deliberadamente diferente dos padrées hollywoodianos, ja que os designers
consideravam o cartaz como uma forma de expressao artistica (ZIELINSKI, 1994, p. 31).

A estética experimental dos cartazes poloneses fundia influéncias modernistas
e tradigdo folcldrica, de modo que cada artista desenvolveu um estilo préprio (HOLLIS,
2000, p. 185). Com frequéncia os cartazes se assemelhavam a pinturas, mas também
incorporavam técnicas de colagem e fotomontagem (THOMAS et al., 2001, p. 9).

Da mesma forma que e Escola Polonesa de Cartaz operou uma ruptura com os
cadigos visuais estabelecidos para os cartazes de filmes, também o fez o designer
norte americano Saul Bass (1920-1996). Reconhecido por ter realizado uma produtiva
intersec¢ao entre a linguagem visual do cinema e do design grafico, Bass revolucionou a
criacdo de sequéncias iniciais e cartazes de filmes em Hollywood. Foi influenciado pelo
trabalho de Cassandre e Moholy-Nagy e integrou o movimento conhecido como Escola
de Nova lorque, que buscava solucionar problemas de comunicagdo, no contexto de
uma sociedade altamente competitiva, e a0 mesmo tempo satisfazer a necessidade de
expressao pessoal dos designers (MEGGS, 2009, p. 486).

A sequéncia de abertura de The man with the golden arm (1955) marca uma
nova era, na qual este elemento do filme, até entdo negligenciado, passou a ser
responsavel por atribuir identidade ao titulo, gerar expectativa, provocar curiosidade e
preparar o publico para a narrativa que viria a seguir. Os cartazes de Bass eram
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caracterizados pela abstracdo, minimalismo, pureza formal e simbolismo. Estas
estratégias visuais eram adotadas pelo designer para captar a “esséncia” do filme e
apresenta-la de forma provocativa, com o propdsito de motivar o publico a vé-lo.
Aproximando-se da vanguarda, que recusa a imitacdao da aparéncia e busca construir
sentidos a partir de uma expressao visual simbdlica, Bass considerava o cartaz como
parte de um projeto mais amplo de identidade visual que abarca outros elementos,
entre eles a prépria abertura do filme.

Partindo da ruptura com o padrao estético que a Escola Polonesa e os cartazes
de cinema de Saul Bass tém em comum, este trabalho objetiva investigar possiveis
aproximag¢Oes e distanciamentos entre eles. Com isto, espera-se colaborar com a
compreensao das condicées que permitiram o desenvolvimento destas duas correntes
gue revolucionaram a comunicacgdo visual no contexto do cinema.
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Figura 4 — Roman Cieslewicz, Figura 5 — Cartaz de “Vertigo”. Figura 6 — Saul Bass, Cartaz de

Cartaz de “Vertigo”, 1963. Fonte: www.mopopoc.com “Vertigo”, 1963.
Fonte: www.polishposters.com Fonte: BASS; KIRKHAM, 2011

2. DESENVOLVIMENTO

A fim de atingir os objetivos propostos, serdo observados em seguida aspectos
contextuais e estéticos dos cartazes de cinema produzidos por ambos.

2.1 A escola polonesa

Ao longo dos séculos a Pol6nia foi tomada por inimeras invasdes estrangeiras.
Chegou a sumir do mapa antes de reconquistar sua soberania durante a Primeira
Guerra Mundial. Antecedida por 20 anos de independéncia, a Segunda Guerra Mundial
deixou o territorio polonés devastado e dominado pelo regime comunista. Apesar de
seu destino tragico, a Polonia sempre lutou para preservar suas tradi¢cdes culturais.

O desenvolvimento particular que o cartaz teve na Pol6nia estd intimamente
relacionado as mudangas que estavam ocorrendo na sua histéria desde o final do
século 19, quando a dominagdo Austriaca concedeu maior autonomia ao pais. Foi
guando os primeiros cartazes poloneses, refletindo o estilo art nouveau preconizado
por Jules Chéret, introduziram uma nova forma de comunicacdo e de arte.

O cartaz tornou-se tdo popular na sociedade polonesa que em 1896 foi
realizada a primeira Exposi¢cdo Internacional do Cartaz em Cracdvia, cujo principal
legado foi incorporar tendéncias modernistas e elementos tradicionais de simbolismo,
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iconografia e folclore da Polonia (MILLIE; KANTOROSINSKI, 1993, p. 1-4). "Esta forma
artistica era acessivel a todos e havia um sentimento de identidade nacional associado
a arte do cartaz no inicio do século 20" (THOMAS et al., 2001, p. 6, traducdo nossa).

No periodo entre guerras as artes aplicadas se desenvolveram especialmente
gracas a arquitetos poloneses como Tadeusz Gronowski. O grupo de arquitetos se
considerava parte do movimento mais amplo de arte e design conhecido como art
déco e organizava viagens frequentes para a Francga, Italia, Tchecoslovaquia, Holanda e
Inglaterra (THOMAS et al., 2001, p. 6). Como consequéncia destes intercambios, estes
arquitetos foram influenciados pelos movimentos artisticos de vanguarda como o
cubismo, o futurismo, o construtivismo e o surrealismo. Neste periodo era frequente a
realizacdo de workshops especializados, exposicGes e competicdes voltadas a arte do
cartaz (CZESTOCHOWSKI; FIJALKOWSKA, 1978, p 4).

A Segunda Guerra interrompeu abruptamente este ciclo ao deixar o pais em
ruinas e sob dominacdo soviética, mas nao foi capaz de apagar a tradicdao do cartaz.
Pelo contrario: o novo cendrio politico e cultural deu-lhe ainda mais ressonancia. Neste
trabalho vamos nos concentrar nos cartazes de filmes das décadas de 50 e 60, apesar
de a Escola Polonesa ter produzido também cartazes informativos, para espetaculos de
circo, teatro e dpera e também cartazes politicos até o final do comunismo em 1989.

O status que o cartaz polonés alcancou foi resultado do sistema comunista
imposto na Pol6nia e da politica de controle estatal que centralizou a distribuicao dos
filmes e da producdo de cartazes de cinema (ZIELINSKI, 1994, p. 30). As instituicOes
estatais procuraram uma rede de artistas e professores das escolas de artes para criar
cartazes de promocgao de eventos e distribuicdo de informacdo. Neste contexto se
inseriam os cartazes dos filmes importados para exibicdo na Pol6nia. O nucleo da
Escola Polonesa era composto inicialmente por Eyrk Lipifnski, Henryk Tomaszewski e
Tadeusz Trepkowski. Posteriormente, fizeram parte também Jan Lenica, Wiktor Gérka,
Roman Cieélewicz e Waldemar Swierzy, entre outros (THOMAS et al., 2001, p. 8).

Estes artistas consideravam o cartaz um objeto artistico e desejavam utiliza-lo
como forma de expressao de uma visdao pessoal. No documentario Freedom on the
Fence (2012) Tomaszewski conta que o departamento de propaganda recebia cartazes
norte-americanos junto com os filmes a serem distribuidos, mas, como estes eram
escritos em inglés, ndo podiam ser utilizados. Quando aceitou o convite para criar os
novos cartazes, em consenso com seus colegas, ele deixou claro que "o faria com uma
condicdo: que ndo se esperasse deles fazer algo parecido com os cartazes originais, e
gue eles teriam liberdade para criar os cartazes do seu proprio jeito" (Freedom on the
Fence, 2012, tradugdo nossa).

Uma vez que a distribuicdo dos filmes ndo estava sujeita a pressdo das
bilheterias, a liberdade desejada pbéde ser concedida, e o artista de cartaz passou a
substituir o protagonista do filme como "herdéi". Havia muita controvérsia na época
sobre o fato de que muitas vezes o tamanho da assinatura do artista estava na mesma
proporcdo do nome do ator ou atriz principal. Normalmente os cartazes ndo tinham
nem detalhes especificos dos eventos, tais como locais e hordrios, ja que as pessoas
iam regularmente ao cinema local e teatro (THOMAS et al., 2001, p. 7).

Os cartazes eram frequentemente colados nos tapumes que cercavam o0s
edificios que aguardavam a reconstrucdo pds-guerra, fazendo das ruas galerias onde
os trabalhos dos artistas podiam ser vistos (THOMAS et al., 2001, p. 8). Em entrevista
para o documentdrio Behind de Poster (2010, traducdo nossa) Swierzy conta que "os
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Figura 9 — Cartaz Figura 10 — Wiktor

Figura 7 — Waldemar Figura 8 — Cartaz

Swierzy, Cartaz de original de “Midnight original de “Cabaret” Gorka, Cartaz de
“Midnight Cowboy”, Cowboy” Fonte: “Cabaret”, 1973.
1969. Fonte: www.po Fonte: www.movieart.com Fonte: MEGGS, 2009

lishposter.com www.movieart.com

cartazes eram o Unico elemento colorido nas cercas cinzas. Havia ainda quadra inteiras
de ruinas cercadas por cercas de madeira, e estes foram as primeiras galerias de
cartazes". Assim, trabalhando dentro de um sistema artistico totalmente subsidiado
pelo governo, os designers poloneses assumiram uma posicdo importante na
reconstrugdo da cultura do pais (CZESTOCHOWSKI; FIJALKOWSKA, 1978, p. 4, tradugdo
nossa). “O cartaz passou a ser fonte de grande orgulho nacional na PolGnia; seu papel
na vida cultural do pais é unico” (MEGGS, 2009, p. 548-549).

A estética do cartaz polonés é extremamente variada, visto que cada artista
tomou uma direcdo particular. Tanto que, apés meados dos anos 1950, a denominacao
"Escola Polonesa" caiu em desuso em favor da abordagem individual de cada artista.
(CZESTOCHOWSKI; FIJALKOWSKA, 1978, p. 4, traducdo nossa)

E possivel, no entanto, observar alguns principios norteadores no trabalho dos
artistas, em especial nos cartazes das décadas de 1950 e 1960. Destaca-se o uso de
pintura de cores vibrantes e fortes qualidades graficas. Os temas eram geralmente
enigmaticos e intrigantes, ja que os artistas eram encorajados a interpretar a realidade
de maneira metaférica ou simbdlica ao invés de literal (THOMAS et al., 2001, p. 4).

Os designs consistiam em ilustragGes pintadas e letras desenhadas. As vezes,
exibiam um realismo simples e direto: outras vezes, eram decorativos ou
entdo dramaticos, freqlientemente apresentando elementos surrealistas: e
outras vezes oniricos, ndo raro lembrando pesadelos (HOLLIS, 2000, p. 186).

O poder de atracdo dos cartazes poloneses esta relacionado com sua
originalidade e com a capacidade dos artistas de construir simbolos concisos, ja que o
cartaz era "uma revisdo artistica" e "uma busca de um simbolo apropriado" para
representacdo do filme (ZIELINSKI, 1994, p. 36, traducdo nossa). E perceptivel a
influéncia dos movimentos modernistas, ainda que os vestigios da cultura nacional
sejam dominantes. "Apresentando tracos de sua cultura folcldrica, esse estilo nacional
recebeu certa influéncia de Cassandre” (HOLLIS, 2000, p. 185).

De acordo com Meggs (2009, p. 549), os cartazes de Tomaszewski
frequentemente utilizavam colagens. O artista criava projetos a partir de pedacos de
papel colorido rasgado e cortado, e em seguida impressos em serigrafia. Swierzy, por
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outro lado, abordava o design grafico de um ponto de vista pictérico, e utilizava uma
ampla variedade de materiais como acrilico, lapis e aquarela (MEGGS, 2009, p. 553).

Zielinski (1994, p. 36) aproxima os cartazes poloneses a corrente minimalista
sintetizada na maxima "less is more" de Mies Van Der Rohe. Para o autor, um dos
principais principios da escola polonesa era “the less, the more”. Projetar um cartaz
significava pensar em vez de desenhar, ou seja, buscar a expressdo visual para uma
ideia. “Parece que a regra quanto menos, mais, juntamente com as realizacbes de
destaque de Tadeusz Trepkowski e Henryk Tomaszewski, deu origem a ilustre carreira
e alta posicdo alcancada pelo cartaz polonés" (ZIELINSKI, 1994, p. 36, traducdo nossa).

Em 1966 foi organizada na Pol6nia a 12 Bienal do Cartaz e dois anos depois foi
fundado o primeiro Museu de Cartazes do mundo no Palacio Wilanéw, em Varsdvia
(THOMAS et al., 2001, p. 9). De acordo com Meggs (2009, p. 549) foi devido a isto que
"o cartaz polonés passou a receber atencdo internacional durante os anos 1950".
Zielinski (1994, p. 37, traducdo nossa) observa que foi uma grande surpresa para o
Ocidente descobrir na Polonia pds-stalinista realizagdes artisticas "do mais alto nivel de
originalidade". Na abertura do livro publicado como resultado de uma exposicdo de
cartazes poloneses realizada em 1978 em Baltimore, o presidente da instituicao
afirmava: "Em si mesmos, esses cartazes poloneses sdo exemplos impressionantes de
comunicacgao visual. E, sendo praticamente desconhecidos neste pais, eles serdo uma
revelacdao para a maioria dos espectadores" (CZESTOCHOWSKI; FIJALKOWSKA, 1978, p.
2, traducdo nossa).

O periodo entre os anos 50 e 60 representou o auge do cartaz polonés. Outras
correntes tiveram sequéncia nos anos 70, mas quando o sistema comunista teve fim
no final da década de 80 a producdo de cartazes patrocinados pelo governo também
cessou. Grandes agéncias entraram na pol6Gnia e a propaganda no estilo norte
americano se tornou corrente e dominante (ZIELINSKI, 1994, p. 29).

O cartaz polonés permanece sendo relevante nos dias atuais, mas na condicao
de objeto de colecdo. Para Zielinski (1994, p. 38), o cartaz como objeto comercial ndo
s6 mudou a atitude dos artistas, mas também o préprio cartaz. Para o autor, esta
producdo "comercial" reduziu o interesse do publico pelo cartaz polonés.

2.2 Saul Bass

Os movimentos modernos que influenciaram desde muito cedo as artes
aplicadas na Europa, como foi o caso da Pol6nia, demoraram um pouco para adentrar
nos Estados Unidos. Foi apenas durante a Primeira Guerra Mundial que o cartaz
passou a ser amplamente utilizado como meio de comunicacdo. Apds a Segunda
Guerra o pais consolidou-se como poténcia mundial e adentrou em um periodo de
pleno desenvolvimento econdmico e expansdo da producdo e do consumo.

Uma das primeiras e mais importantes correntes do design moderno norte
americano foi a Escola de Nova lorque, cujo principal expoente foi o designer Paul
Rand. Ele exerceu enorme influéncia no design da metade do século 20 e introduziu a
arte e o design modernos da Europa na arte comercial norte americana. Perto do fim
da década de 1940, Rand havia elaborado um vocabuldrio inovador de design grafico
baseado na forma pura. Em meados dos anos 50 alterou completamente a maneira
pela qual as grandes corporagdes usavam a identidade visual.
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A cultura corporativa incipiente reconheceu no design funcionalista
atrativos irresistiveis como austeridade, precisdo, neutralidade, disciplina,
ordem, estabilidade e um senso inquestionavel de modernidade, todas as
qualidades que qualquer empresa multinacional desejava transmitir para os
clientes e funciondrios” (CARDOSO, 2004, p. 154).

Rand era um dos grandes idolos de um jovem designer chamado Saul Bass, filho
de um imigrante judeu. Interessado desde jovem pela vanguarda europeia, inspirou-se
também em Moholy-Nagy e Cassandre para desenvolver uma linguagem prdpria, que
Ihe rendeu um lugar importante na histéria do design (BASS; KIRKHAM, 2011 p. 9).

Uma das grandes figuras do design moderno americano, Bass desenvolveu
extensa carreira profissional atuando em diferentes areas do design (BASS; KIRKHAM,
2011 p. XIll). A producdo de cartazes de filmes representa uma parte importante do
seu trabalho, ainda que sua reputacdo internacional como designer tenha se
estabelecido em razdo das aberturas de filmes (BASS; KIRKHAM, 2011 p. 107).

Bass estudou e trabalhou em Nova lorque no inicio da sua carreira, e mudou-se
para a Califérnia na década de 1950 para trabalhar na industria do cinema. Para Meggs
(2009, p. 494), “as sensibilidades da Escola de Nova York foram levadas para Los
Angeles por Saul Bass”. Seu primeiro trabalho em Hollywood foi como “layout-man” na
Twentieth Century-Fox (BASS; KIRKHAM, 2011 p. 8). No entanto, Bass enfrentou
dificuldades para implantar uma linguagem inovadora em seu trabalho dadas as
restricGes impostas pelas necessidades comerciais de divulgacao dos filmes. “O cinema
desde muito vinha usando para a promocao de filmes retratos tradicionais de atores e
atrizes e tipografia mediocre e extravagante nos e titulos” (MEGGS, 2009, p. 494).

Saul queria produzir arte, mas havia pouco espaco para a criatividade na
publicidade comercial de um filme. Ele chamava a abordagem do design corrente de
“Veja, Veja, Veja: Veja os missionarios cozidos vivos! Veja as virgens dancarem no
Temple of doom! Veja o Krakatoa explodir!” (BASS; KIRKHAM, 2011 p. 6, traducdo
nossa). De fato, os estudios de cinema eram relutantes em arriscar suas campanhas de
marketing com estratégias mais arrojadas, em razdo das altas cifras em jogo no
langcamento de um filme (BASS; KIRKHAM, 2011 p. 107).

Dois anos depois de chegar a California, Bass abriu seu préprio escritério. Em
1955 realizou seu primeiro trabalho para o filme The man with the golden arm, de Otto
Preminger. Apesar da resisténcia do estudio, Preminger concedeu ao designer
liberdade criativa. O resultado foi uma revolug¢do na forma de se divulgar um filme, a
partir da proposta de um sistema completo de identidade visual para sua promogao.

Por volta de 1958, para um filme tipico, Saul oferecia os estudios ndo sé as
telas de abertura, mas também uma marca, trailer para TV, cartazes (em
quatro tamanhos), anlncios comerciais (até seis por filme) , antncios de
jornal (até a vinte por filme), capa de album e cartdo do metr6 de Nova York
(BASS; KIRKHAM, 2011 p. 107, tradugdo nossa).

No quesito estético, Bass rompeu completamente o padrdo corrente neste
projeto. Para esse filme sobre dependéncia quimica, o designer criou um simbolo
singular, composto por “um espesso brago pictografico langando-se para baixo em um
retangulo composto de barras em forma de tijolos que enquadra o titulo do filme” (Fig.
13) (MEGGS, 2009, p. 495). O simbolo estava no centro de uma campanha publicitaria
unificada e global sem precedentes no cinema mundial. Os anuncios "quebraram as
regras do que uma campanha deve fazer, porque eles se concentraram em uma coisa:
o braco” (BASS; KIRKHAM, 2011 p. 120, traducdo nossa). Ainda segundo o autor, era
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uma proposta extremamente metafdrica, decorrente da ambicdo de criar graficos que
anunciam um filme ao invés de vendé-lo.

Apesar de a maioria dos estudios pensar que era loucura para fazer propaganda
de um filme com tal imagem redutora, foi exatamente esta ruptura que tornou Bass o
reconhecido mestre do design filmes, abrindo-lhe a oportunidade de criar para os
filmes de Otto Preminger Anatomy of a murder (1959); de Alfred Hitchcock Vertigo
(1959), Psycho (1960) e The birds (1963) (Fig. 14); entre outros.
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Figura 15 — Bronislaw
Zelek, cartaz de “The

Cartaz de “The man cartaz de “The Cartaz de “The Birds”, Birds". 1965, F :
with the golden arm”, Hitman” 1962 1963. Fonte: BASS; iras=, lish - Fonte:
1955. Fonte: BASS; KIRKHAM, 2011 www.polishposter.com

Figura 12 - Saul Bass, Figura 13 - Jerzy Flisak, Figura 14 — Saul Bass,

KIRKHAM, 2011

A forma e equilibrio assimétricos de Rand foram uma forte referéncia para
Bass, porém, sua estética é unica. De acordo com Meggs (2009, p. 494), “enquanto as
composicoes cuidadosamente orquestradas de Rand usavam contrastes complexos de
forma, cor e textura, Bass em geral reduzia seus projetos a uma Unica imagem
dominante” (BASS; KIRKHAM, 2011, p. X1V, tradugdo nossa). Ainda segundo os autores,
era notdvel sua capacidade de chegar ao cerne de um problema de design e traduzi-lo
em icones visuais simples e convincentes.

Ainda que tenha utilizado ampla gama de referéncias visuais e culturais em sua
busca para resolver os problemas individuais de cada trabalho, é possivel apontar
elementos recorrentes na estética de Bass. E evidente a tendéncia para a reducdo,
economia e minimalismo associados aos movimentos modernos, bem como o
interesse pela fragmentacdo, ambiguidade e metafora que estavam muito em
evidéncia na década de 1950 (BASS; KIRKHAM, 2011, p. XV).

Para Meggs (2009, p. 496) “a simplicidade e a objetividade do trabalho de Bass
permitem ao espectador interpretar imediatamente o conteudo”. Saul costumava
dizer que “buscava uma ideia simples”, mas na verdade ele era mestre em criar formas
simples que expressavam ideias complexas, que “ofereceriam ao publico um conjunto
de pistas, uma espécie de chave hermenéutica para significados mais profundos sob a
superficie do filme (BASS; KIRKHAM, 2011 p. 107, tradugdo nossa).

Embora ele reduzisse as mensagens a simples imagens pictograficas, seu
trabalho ndo se parece com a grafica elementar do construtivismo. Formas
irregulares sdo cortadas em papel com tesoura ou tracadas com pincel.
Tracadas livremente, letras decorativas sdo frequentemente combinadas
com tipografia ou caligrafia. Existe uma energia robusta em suas formas e
uma qualidade quase casual em sua execug¢ao. Embora as imagens sejam
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simplificadas a uma expressdo minima, falta-lhes a exatiddo da medida ou
construgdo que poderia torna-las rigidas (MEGGS, 2009, p. 494).

Os cartazes e as aberturas de Bass representaram uma importante ruptura na
forma como a industria norte americana divulgava seus filmes. O designer foi pioneiro
em promover aproximacoes entre o design e o cinema. Ao longo de sua extensa
carreira, Bass desenvolveu trabalhos em outras areas comerciais e ficou conhecido
também por suas identidades visuais.

3. CONCLUSAO

Por meio desta pesquisa, dedicada aos aspectos contextuais e estéticos dos
cartazes da Escola Polonesa e de Saul Bass, ficou ainda mais evidente a relevancia de
ambos no que diz respeito a implantacdo de uma nova linguagem de cartaz de cinema.
Nos dois casos, os designers deliberadamente buscavam romper com as tradicoes
visuais existentes e marcaram a histdria do design internacional por suas iniciativas.

No aspecto estético, muitas aproximac¢des podem ser realizadas. Tanto os
cartazes poloneses quanto os criados por Bass tiveram referéncias em comum,
enraizadas nos movimentos modernos europeus e em especial na linguagem de
formas puras preconizada por Cassandre. Em ambos desenvolveu-se um vocabuldrio
visual essencialmente grafico, apoiado em grandes planos de cores chapadas, uso de
técnicas variadas como colagem, recortes e tipografia feita a mao. Mesmo a geometria
se assemelha em alguns projetos (Fig. 12 e 13), bem como os estilos em quais foram
enguadrados: tanto Bass quanto alguns artistas poloneses foram rotulados como
minimalistas em razdo de suas formas minimas e altamente expressivas.

A substituicdo da imagem figurativa em favor da imagem conceitual apoiada na
metdafora, que visava ativar no espectador outros niveis de compreensao sobre o filme,
também é um forte ponto em comum. E especialmente enriquecedor observar os
filmes que tiveram cartazes feitos tanto por Bass quanto por artistas poloneses (Fig. 14
e 15), pois constituem exemplos claros das suas semelhantes estéticas e conceituais.

Por outro lado, as diferencas também s3o evidentes. Ainda que muitos dos
cartazes da Escola Polonesa e de Saul Bass tenham sido criados basicamente na
mesma época e compartilhem a estética de ruptura dos cédigos visuais estabelecidos,
os contextos de producdo e motivacdes de seus autores sdo completamente distintos.

De um lado, uma sociedade sedenta por expressar sua identidade nacional e
totalmente livre das exigéncias comerciais, eleva o cartaz ao status de obra de arte
contando com o subsidio das instituicdes estatais. De outro, um designer em busca de
reconhecimento na competitiva sociedade norte-americana, reinventa o design como
ferramenta de venda no contexto da industria do cinema e conquista reputacao
internacional trabalhando com os grandes diretores de Hollywood.

No contexto polonés, o cartaz era a forma mais vidvel de comunicagdo de
massa, visto que outros meios nao dispunham do mesmo alcance. Na sociedade norte
americana, pelo contrario, o cartaz desenvolveu-se como parte de um sistema mais
abrangente que incluia outras pecas de comunicacdo impressas e audiovisuais. No
mesmo sentido, os artistas poloneses se especializaram na arte do cartaz, enquanto
Bass desenvolveu um legado multidisciplinar.

Os paradoxos que brotam desta aproxima¢dao nos motivam a investigar com
mais profundidade as obras, autores e contextos. Novas conclusdes podem surgir a
partir de uma analise mais minuciosa de cartazes especificos que tenham sido criados
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para o mesmo filme ou que apresentem solucbes visuais semelhantes. Parece
importante e necessario investigar, ainda, influéncias matuas que possam ter havido
entre os artistas poloneses e o designer norte americano. Por fim, acredita-se que
tanto esta pesquisa quanto seu aprofundamento podem contribuir com o estudo do
design ao oferecer uma aproximacdo a génese de linguagens de vanguarda.
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