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RESUMO

Esta pesquisa investiga as relacdes entre o design e a arte tomando o processo
de criacdo de cartazes como eixo de observacdo dessas relacdes. O periodo
estudado compreende o Projeto Construtivo Brasileiro, mais especificamente a
producdo artistica de Almir Mavignier e sua posterior atuacdo como designer
gréfico. A pesquisa observa a producdo em arte de Mavignier para que a partir
dela, se analisem os caminhos por ele tracados de modo que se entendam 0s
fatores que o levaram a alcancar a mensagem e a forma grafica atual com que o
mesmo trabalha. As relacdes estabelecidas com a atualidade se valem da
producdo de cartazes na sua fase pds-concretista até o presente, que o artista
realiza na Alemanha, aonde reside e estabelece um atelié/estudio. Além disso, é
realizado um comparativo entre os cartazes aditivos de Almir Mavignier e uma
producdo contemporanea dos cartazes finalistas do concurso do Museu da Casa
Brasileira a fim de averiguar indicios de similitudes entre ambas producdes.
Como resultados, apresentamos uma série de analises graficas realizadas sobre
dez objetos gréaficos, que possibilitardo responder as questdes formuladas como
tese.

Palavras-chave: Almir Mavignier, arte concreta, design grafico, cartaz.






SANTOS, M. A. L. dos. Almir Mavignier: the Brazilian Constructive Project to
additives posters (1986-1999) - a geometric approach. Bauru, 2016. Doctorate
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ABSTRACT

This research investigates the relation between design and art taking the process
of creating posters as axis of observation of these connexions. The study period
comprises the Brazilian Constructive Project, specifically the artistic production of
Almir Mavignier and his subsequent performance as a graphic designer. The
survey notes the Mavignier art production and from that analyzes the paths that
he traced so the factors that led him to reach the message and the current
graphic form with which he works could be understood. The relations established
with the present make use of the production of posters in his post-concretist
phase until the present day in which the artist performs in Germany, where he
resides and establishes an atelier / studio. Besides that, it conducted to a
comparison between the additives posters of Almir Mavignier and contemporary
production finalist posters of the Museu da Casa Brasileira contest to determine
similarities of evidence between the two productions. As a result, we present a
series of graphical analyzes over ten graphic objects that will allow answer the
guestions formulated as a thesis.

Key-words: Almir Mavignier, concret art, graphic design, posters.
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1 INTRODUCAO

1.1 APRESENTACAO DO TEMA

Nesta pesquisa, debrugamo-nos em uma investigacdo sobre a Arte e o
Design Grafico de Almir Mavignier e as relacfes estabelecidas com a arte
construtiva brasileira. Como objetos de investigagéo, nos apropriamos de objetos
graficos realizados por Mavignier e de uma série de cartazes do Museu da Casa
Brasileira, configurando, esta ultima, como fonte de andlise da producéo
contemporanea em Design Grafico no Brasil.

Objetivamente, este estudo aborda a producédo em artes gréficas de Almir
Mavignier e sua atuacdo como designer grafico — durante e posterior ao
Concretismo e Neoconcretismo Brasileiros —, particularmente dentro do contexto
das influéncias da Escola Superior da Forma de Ulm (HfG - Hochschule fur
Gestaltung) e do cenario internacional, nomeadamente na Alemanha.

A pesquisa aqui apresentada €, de certa maneira, continuidade das
investigagdes que anteriormente efetuamos. Retomando o percurso investigativo
do pesquisador desta tese, mais precisamente em seu Trabalho de Conclusao
de Curso em Desenho Industrial, a arte concreta foi analisada por meio da
interpretagdo geométrica de uma tela idealizada por Jodo José da Silva Costa,
intitulada Ideia Mdltipla. Tal analise resultou na elaboracdo de um processo
criativo que culminou na confeccédo de um mobiliario multifuncional.

Na sequéncia, ja no Mestrado, o estudo foi aprofundado a partir de uma
pesquisa centrada na arte concreta, focalizada na vida e obra de Geraldo de
Barros - fotografo, artista plastico, designer grafico e de méveis, integrante do
movimento concreto paulista. Foi neste momento que vieram a tona artistas - e
designers - que mantiveram contiguidade com a Escola Superior da Forma de
Ulm (HfG), dentre os quais, Alexandre Wollner, Mari Vieira e Almir Mavignier.

O entendimento, ainda que perfunctorio naguele momento, da producéo
de Almir Mavignier — artista plastico, artista grafico, designer grafico e professor,
integrante da vanguarda abstracionista geométrica carioca — engendrou 0 ponto

de partida desta tese.
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Essa empreitada, de antemé&o, se afigurou como uma tarefa sobremaneira
complexa, sobrecarregada pela relativa escassez de literatura especifica acerca
do assunto nas bibliografias correlatas aos temas das Artes e do Design, mas,
sobretudo, do Design Gréfico.

A incipiente bibliografia a esse respeito, ao contrario de se revelar como
um fator limitador, mostrou-se, antagonicamente, como elemento motivador da
investigacdo. Foram necessérios esfor¢cos e tenacidade para trazer a luz da
ciéncia um assunto, até entéo, pouco estudado cientificamente.

O estudo foi impulsionado, inicialmente, pelo anseio de se conhecer
melhor o trabalho de Almir Mavignier, sobretudo no que concerne a sua atuagao
como designer de cartazes. A motivagao substancial, no entanto, surgiu da forte
impressdo causada pela organizacdo formal proporcionada pelas construcdes
geométricas existentes em seu trabalho. Estes aspectos, hotadamente visuais e
conceituais, trouxeram uma série de indagacfes a mente deste investigador, fato
gue concorreu para a formulacdo das indagacdes que nortearam a elaboracao
deste trabalho, que séo:

A formacdao artistica de Almir Mavignier influenciou sua producao de
cartazes realizada a partir da sua ida para Alemanha?

Ha semelhancas e indicios de similaridade entre a producdo dos
objetos graficos de Mavignier e a producdo contemporanea de cartazes do
Concurso do Museu da Casa Brasileira?

A busca de respostas para estes questionamentos comegou com a
retomada dos movimentos vanguardistas europeus do inicio do século passado,
fundamentados na linguagem abstracionista geométrica. Tal averiguacao se deu
pela expressiva influéncia de tais movimentos sobre o panorama artistico
nacional das décadas de 1950 e 1960 no Brasil, principalmente por sua
significativa influéncia para a formagao do Design Brasileiro.

O resgate desse periodo - identificado como Projeto Construtivo Brasileiro
— concorreu, em seguida, para evidenciar as premissas do Concretismo e do
Neoconcretismo brasileiros, singularmente do grupo abstracionista geométrico
carioca, do qual Mavignier fez parte das movimentacdes iniciais.

Os integrantes de tais incursbes artisticas possuiam em comum a

preocupacao com a fungédo social do artista e da concepgédo de arte como
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projeto, como ideia racional fundamentada na abstracdo geométrica - pelo
menos, Nos momentos iniciais do Projeto Construtivo Brasileiro.

Almir Mavignier foi um artista que buscou, em certa fase de seu percurso,
a integracao funcional da sua arte ao cotidiano por meio do design. O
engajamento com a Escola Superior da Forma de Ulm na qualidade de aluno e,
posteriormente, como  professor em  Hamburgo, demonstra seu
comprometimento com essa ideia de socializacado da arte e do design por meio
da educacéo.

A trajetéria de Mavignier € altamente diversificada. Nesta pesquisa,
porém, nos limitamos a sua producdo como artista visual, designer grafico e
professor de ensino superior, carreira que - em sua maioria — se desenvolveu na
Alemanha.

A partir desse panorama investigativo apresentado, aprofundamos a
reflexdo em torno das questdes estéticas e formais comuns entre a arte concreta
e o design gréafico, ja que tais aspectos se apresentam em ambas esferas.

Na sequéncia desses apontamentos iniciais, a estrutura da tese é
apresentada para que seja possivel compreender a organizacdo da mesma.
Dessa maneira, este volume foi dividido em cinco capitulos principais, dispostos
da seguinte maneira: o Capitulo 1 aborda a “INTRODUCAQ” do trabalho e traz
consigo os objetivos, a justificativa e a metodologia utilizada na pesquisa. Tem
como papel primordial apresentar ao leitor um panorama de como se deu a
motivacdo de pesquisa e a organizacao estrutural do trabalho.

O Capitulo 2 traz como titulo "AS VANGUARDAS ARTISTICAS E O
DESIGN" e trata de uma revisao bibliografica e critica que agrupa os seguintes
subcapitulos: "Os percursos da arte de Almir Mavignier: as vanguardas artisticas
do século XX" e "Bauhaus e Ulm: as escolas alemas e as influéncias no cenario
brasileiro". O foco primordial deste capitulo se situa na conexao entre a arte e 0
design por meio de conceitos e da estética presente nas producdes desses
periodos, sinalizados, mormente, nos trabalhos advindos das vanguardas
artisticas europeias. Neste sentido, destacamos a maneira que este dialogo foi
estabelecido nas primeiras décadas do século XX, com destaque para aqueles
movimentos artisticos de carater funcionalista e racionalista — justamente por
acreditarmos que estas questbes, posteriormente, influenciaram o trabalho de

Almir Mavignier.
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N&o obstante, sabemos que tal periodo foi marcado por uma estética que
almejava encontrar uma linguagem universal que viria apontar para uma
alocucao que seria disseminada pelo mundo. Tais questbes apresentam uma
forte inclinacdo com o trabalho desenvolvido por Mavignier, justificando, dessa
maneira, a construcao deste capitulo na busca de indicios estéticos e formais
presentes nestas maneiras de expressao visual. Neste sentido, nao é
redundante lembrar que esta secao se apresenta como uma introducdo ao tema
da tese e aos objetos de estudo, pois, as questdes observadas nesta parte do
trabalho sédo constantemente resgatadas nos capitulos posteriores.

O Capitulo 3 € intitulado como "O PROJETO CONSTRUTIVO
BRASILEIRO" e traz como subcapitulos "A influéncia de Max Bill na arte e no
design brasileiro" e “O Concretismo e o Neoconcretismo brasileiros”. Neste
momento, € enquadrado o periodo em que se concentram as principais
experimentacdes ocorridas em territorio nacional que influenciaram o trabalho de
Almir Mavignier e, evidentemente, nos interessam como objeto de investigacéo.

Entre outras questbes, sdo abordadas, nesta secdo, assuntos que se
referem aos principais nomes, obras e incursdes que alargaram o diadlogo entre a
estética racionalista e o design moderno brasileiro. Nao obstante, neste capitulo
se focaliza o grupo de artistas ao qual Mavignier estabeleceu contatos e
produziu alguns trabalhos, para que se compreenda como que se deram as
principais influéncias artisticas na carreira dele.

O Capitulo 4, intitulado “OS OBJETOS DE ESTUDO” trata da
apresentacao tedrica dos objetos de estudo utilizados nas experimentacdes
analiticas, de modo a deixa-los em foco para as analises que seguirdo no
capitulo posterior. Neste sentido, compdem esta secdo 0s seguintes
subcapitulos: “Almir Mavignier: Vida e Obra" que aborda a carreira do artista
central, foco da investigacdo, destacando seus principais trabalhos e
evidenciando a estética aditiva existente em seus objetos graficos utilizados nas
analises. "O Museu da Casa Brasileira", que apresenta uma parcela da producao
contemporanea em design grafico nacional que sera utilizada como elemento
comparativo em detrimento a obra de Mavignier e, finalmente, “Os objetos
graficos selecionados”, que reune, apresenta e cataloga todos os objetos de

estudos utilizados nas investigagoes.
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O Capitulo 5 é designado como “ANALISES GRAFICO-VISUAIS’ e traz
consigo os seguintes subcapitulos: “Analises sobre objetos graficos: Almir
Mavignier”, e “Analises sobre objetos gréaficos: Museu da Casa Brasileira”. Neste
momento é que de fato os objetos gréficos sdo submetidos a uma andlise
criteriosa, parametrada por uma metodologia definida especificamente para este
fim.

Apos a apresentacdo dessas analises, foram realizadas as discussoes e
as consideracdes acerca das questdes ali observadas.

1.2 JUSTIFICATIVA

Tecemos a justificativa para a defesa desta tese a partir de quatro pilares
gue fundamentam a importancia e a necessidade do aprofundamento dos
estudos aqui sugeridos, que dizem respeito a:

- Relevancia para o pesquisador doutorando;
- Relevancia cientifica e académica;

- Relevancia social;

- Relevancia teorica e conceitual;

A importancia para o pesquisador desta tese é dada pelo fato deste
trabalho se configurar como uma continuidade de suas pesquisas realizadas
desde seus estudos de Graduacdo, passando pelo Mestrado e agora,
empreendidas no Doutorado, demonstrando que a tematica rende lastros
cientificos significativos. Tais pesquisas estdo centradas, sobretudo, em temas
gue tangenciam aspectos conceituais, formais e estéticos da Arte Concreta e a
sua relacdo com o Design. Destarte, considerando 0S novos rumos que as
discussdes assumiram, tornou-se imprescindivel entranhar os estudos
apresentados por meio de uma pesquisa de Doutorado.

Pelo prisma do desenvolvimento cientifico, principalmente no que
concerne ao ineditismo - caracteristico de um estudo de Doutorado -, nessa
pesquisa destacamos a obra de Almir Mavignier sob o enfoque do Design
Gréfico, assunto este nunca antes abordado em outros estudos cientificos
acerca deste artista e isto, evidentemente, pode sinalizar uma série de dados
relevantes para estudos correlatos a este tema, assim como contribuir para a

documentacéo historica e cientifica acerca das Artes e do Design brasileiros.
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Pelo ponto de vista da contribuicdo social, acreditamos que essa pesquisa
possa proporcionar uma série de publicacdes cientificas que resultardo em um
alargamento das reflexdes com o tema abordado, mormente no que diz respeito
ao nome e a obra de Almir Mavignier. Além disso, destacamos a promocao das
discussfes acerca da producdo em Design Grafico ligada ao Museu da Casa
Brasileira. Isso tudo pode corroborar para um aprofundamento das reflexdes
sobre a importancia da linguagem geométrica e das questdes da gramatica
visual para o Design (FERLAUTO, 2003; HOLLIS, 2011, LEBORG, 2015).

Pelo aspecto tedrico e conceitual, consideramos que a linguagem visual e
geométrica exerce relevante papel na conquista de conhecimentos cientificos,
tecnologicos e artisticos. Além de grande interesse teorico, ela encerra
acentuado atrativo pratico, funcional e estético; elementos considerados chaves
na atuacao do designer.

Neste sentido, se faz necessario o aprofundamento de tais questdes,
conforme ja discutidas anteriormente em estudos como os de Pinheiro (1993),
Pantaledo (2010), entre outros. A partir das discussdes tratadas nestes estudos,
observa-se que o alargamento de questbes estéticas’ e formais relativas a
linguagem visual e geométrica, se configura como elemento "particularmente
consideravel para o avanco no esclarecimento das fronteiras comuns da arte e
do design" (PANTALEAO, 2010, p. 22).

Vale lembrar que as linguagens geométricas desempenham papeis
fundamentais na formacéo de diversos profissionais como arquitetos, designers,
artistas visuais, entre outros; tanto por seu poder como ferramenta na solucéo de
problemas, quanto pelo desenvolvimento da percepg¢ao e organizacao espacial
gue estas linguagens proporcionam.

Acerca da linguagem geométrica, destacou Le Corbusier (2004, p.44): "a
geometria é a linguagem do homem". O arquiteto ainda adiciona que ao homem,
a geometria se faz intima pelo fato de que o mesmo descobre os ritmos, 0s
espacos e suas relagbes muatuas porque tais ritmos sdo as verdadeiras

esséncias das atividades humanas. Segundo o autor, € essa naturalidade

! Neste contexto, compreenderemos por estética, o conceito abordado por Lébach (2001), que define estética como a
ciéncia das aparéncias perceptiveis pelos sentidos de percepcdo humana, considerando sua importancia como parte de
um contexto socio cultural. A terminologia Estética provém do grego aisthesis, que se refere a uma area de estudo da
filosofia responséavel por estudar o Belo nas manifestagc@es artisticas a partir das teorias da sensibilidade (BAYER, 1971).



29

geomeétrica que proporciona o tracado da secdo aurea por jovens, idosos,
selvagens e instruidos.

A linguagem geométrica pode ser motivadora, estimulante para o
raciocinio e para a criatividade. Tais aspectos sdo primordiais para o Designer
gue, entre outras questdes, tem uma forte relacdo de trabalho com a forma e
suas implicacdes. Domina-la e organiza-la no espaco € habilidade indispensavel
para o mesmo, conforme apontado por Wong (1998), que destaca a importancia
das relacBes estabelecidas entre as formas geométricas nas composicdes
gréficas.

A partir destas justificativas, acreditamos que o aprofundamento das
questbes estéticas relativas a linguagem visual, voltadas, principalmente ao
emprego da geometria como elemento grafico determinante da forma e da
estrutura, apresenta-se como fator determinante para 0 avango no
esclarecimento das fronteiras comuns da arte e do design, singularmente no que
diz respeito ao enfoque deste trabalho.

Dessa maneira, estes apontamentos demonstram os principais elementos
justificadores desta Tese, essencialmente por seus aspectos mais relevantes. A
seguir, destacamos o0 real estado das pesquisas que tangenciam assuntos
relativos aos tratados nesta, pois, a partir desse panorama, é que foi possivel
identificar a necessidade do aprofundamento dos estudos no tema central desta

tese.

1.2.1 Estado da arte

O campo do design no Brasil verificou seus primeiros indicios de evolucao
e autonomia a partir da metade do século passado, com as implantacbes dos
primeiros cursos superiores de Desenho Industrial (DENIS, 2000; NIEMEYER,
2000).

Atualmente, o pais conta com aproximadamente cento e trinta cursos de
graduacdo em Design Grafico (MEC, 2014) e dezenove cursos de pos-
graduacgéo em Design (CAPES, 2015). Podemos considerar que, assim como o
mercado cresce, as oportunidades para se qualificar em Design também

crescem. Entretanto, os estudos cientificos e as publicacbes com o enfoque em
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Design sao timidos, principalmente no que diz respeito a historia do design
gréafico brasileiro.

Ora, de certa forma, observa-se uma latente dicotomia entre essas
observagfes. Enquanto o mercado cresce, a producao cientifica da area nao
acompanha essa evolucao? Esse tipo de acontecimento pode acarretar lacunas
no que diz respeito ao que se ensina nas escolas, n0o que se pesquisa
cientificamente, assim como no que se produz pelos alunos egressos dessas
instituicdes de ensino.

Tais problemas podem ser, entre outras coisas, reflexo de uma possivel
deficiéncia no ensino e na documentacdo da historia da arte e do design
brasileiros, resultando em uma producao com certa fragilidade de lastro historico.

Almejando permear as discussdes entravadas entre as esferas da arte e
do design e mergulhando em uma ampla compreensao de aspectos inerentes
aos temas como a Arte Concreta, o Design Grafico e a Linguagem Geomeétrica,
nos propusemos a investigar a possivel existéncia de um Design Grafico
contemporaneo "concreto" até os dias de hoje - como aquele outrora realizado
por Almir Mavignier e que fora pouco estudado pela academia cientifica do
Design nacional.

Para dar inicio ao estudo apresentado nesta pesquisa, realizamos uma
busca dos principais trabalhos cientificos realizados no Brasil que abordam - de
alguma maneira - a relacdo entre a Arte Concreta (e Neoconcreta) e o Design
Grafico. Dentre os diversos estudos existentes, alguns foram selecionados para
uma investigacdo mais aprofundada. Tais materiais bibliograficos apresentam-se
na forma de Livros, Teses e Dissertacfes. Estes dois Ultimos, examinados a
partir dos bancos de teses das principais universidades do Brasil, via on-line,
como podera ser observado adiante.

Entre esses estudos, destacamos, em um primeiro momento, 0s materiais
dedicados a Arte Concreta ou Neoconcreta, que sao os casos dos trabalhos de
Aracy Amaral, intitulados como Projeto Construtivo Brasileiro na Arte (1977) e
Arte Construtiva no Brasil (1998); o livro Neoconcretismo: vértice e ruptura do
projeto construtivo brasileiro (1999) de Ronaldo Brito; Arte concreta paulista:
documentos (2002), de Jodo Bandeira; Grupo Ruptura (2002), das autoras
Rejane Cintrédo e Ana Paula Nascimento; os textos Concreta’ 56: a raiz da forma

(uma reconstrucdo da | Exposicdo Nacional de Arte Concreta) (2006), de



31

Lorenzo Mammi e Projeto concreto — o design brasileiro na érbita da | Exposicéo
Nacional de Arte Concreta: 1948-1966 (2006), de André Stolarski.

No que se refere ao tema geral desta tese - Arte Concreta e Design
Gréfico - cabe destacar alguns dos principais trabalhos que séo correlatos a esta
pesquisa e por este motivo, merecem um rapido relato a cerca de cada um

deles:

- A arte concreta de Antonio Maluf e sua relacdo com o design: analise dinamica
da linguagem visual de vinte obras (2007). Dissertacdo de mestrado apresentada
a FAU-USP por Maria Heloisa Moreira Marmo.

Este trabalho de mestrado trata de uma série de analises realizadas sobre
vinte cartazes do artista plastico e designer Antonio Maluf. Em seu estudo,
Marmo (2007) utilizou-se da animacédo digital para analisar a linguagem visual
dos cartazes desse artista.

A investigacao sobre essa dissertacao foi sobremaneira significativa para
esta pesquisa de doutorado, uma vez que, a partir do trabalho executado por
Marmo, foi possivel se atentar ao recorte realizado sobre os vinte cartazes de
Maluf, assim como as técnicas de andlises gréaficas inferidas pela autora que se
apresentaram como procedimentos técnicos possiveis para o desenvolvimento

desta pesquisa.

- Cartazes da Bienal: marco inaugural do design grafico moderno brasileiro
(2001)

Neste texto de autoria de Francisco Homem de Melo - designer, professor
e pesquisador - sdo tratados cerca de vinte e quatro cartazes das Bienais
ocorridas durante o século XX. A partir da janela de tempo entre os anos 1950 e
1990, Melo analisa cada um desses cartazes contextualizando-os historicamente

no cenario das artes e do design gréafico brasileiro.

- Cartaz: uma abordagem historico-visual (1996)

Nessa dissertacdo de Mestrado de Heloisa Dallari Chypriades,
apresentada a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sé&o
Paulo (FAU/USP), a autora investiga cartazes de eventos culturais das décadas
de 50 e 60 na cidade de S&o Paulo.
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Chypriades apresenta os cartazes sob dois enfoques principais: a
concepcgao construtiva, que tem a frente nomes como Alexandre Wollner e

Geraldo de Barros; e a expressiva, representada por Lina Bo Bardi.

No que diz respeito ao tema especifico da Tese - Almir Mavignier —

encontramos alguns materiais bibliograficos que merecem ser destacados:

- A psiquiatria e o artista: Nise da Silveira e Almir Mavignier encontram imagens
do inconsciente (2006). Dissertacdo de mestrado apresentada ao Instituto de
Artes da UNICAMP.

Em sua dissertacdo, Jose Otavio Motta Pompeu e Silva aborda um atelié
de pintura localizado no hospital psiquiatrico do Engenho de Dentro, no Rio de
Janeiro. Nesse atelié, a psiquiatra Nise da Silveira aliou-se a Almir Mavignier
para criar um espaco onde fosse possivel tratar, por meio da arte, pessoas que
necessitassem de acompanhamento terapéutico. Embora a pesquisa néo aborde
as proposituras do carater construtivo e das relacdes com o design na obra de
Mavignier, ela denota a importancia do artista, evidenciando que o mesmo é uma
personalidade de suma relevancia dentro da arte moderna no pais.

Essa dissertacdo de mestrado resultou em um livro intitulado Marcas e
Memodrias: Almir Mavignier e o atelié de pintura de Engenho de Dentro de autoria
de Lucia Reily e de Jose Otavio Motta Pompeu e Silva, publicado no ano de
2012.

- 60 anos de arte construtiva no Brasil de Juan Manuel Bonet (2010).

O livro marca os 60 anos da Arte Construtiva no Brasil e prop6s-se a
realizar uma mostra que remetesse a génese do movimento concreto, reunindo
obras e biografias de Max Bill e de dois de seus alunos brasileiros da escola de
Ulm (HfG): Almir Mavignier e Alexandre Wollner. Como dito no préprio livro, é a
unido de "dois mestres do design e da pintura concreta" brasileira. Entre outras
coisas, o livro destaca que assim como a escola de Paris foi fundamental para a
histéria do modernismo brasileiro, a chegada das obras de Max Bill em Sao
Paulo foram determinantes para a consolidacdo do recém-iniciado movimento

construtivo no Brasil.
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- Mavignier 75: cinco décadas de cartazes, do MAM (2000).

Este livro trata-se de um catédlogo de uma exposi¢cdo comemorativa aos 75
anos de idade do artista grafico Almir Mavignier. Dentre outras questdes, traz a
biografia do artista e uma série de depoimentos que foram sobremaneira
valiosos para a construcdo da presente Tese, sobretudo no que diz respeito a

obtencao das imagens dos cartazes utilizados nesta investigacao.

Com base em tudo isso, entendemos que este estudo contribui para
reflexdes interdisciplinares nos campo do Design, da Arte, das Tecnologias e do
Ensino em Design, tanto para o pesquisador, como para os alunos de Iniciacao
Cientifica que dele fizeram parte. Além de tudo isso, esse trabalho destaca a
necessidade de se preservarem os fatos histéricos ligados ao Design Gréfico
Brasileiro, pois como € sabido: é por meio da historia que se estabelecem novos

horizontes para a criacdo em Design.

1.3 OS OBJETOS DE ESTUDOS

Os objetos de estudo desta Tese estdo divididos em dois grupos
principais que sao abordados com maior profundidade no Capitulo 4, que séo
eles:

1) Objetos gréficos de autoria de Almir Mavignier
2) Cartazes finalistas do concurso do Museu da Casa Brasileira.

Estes dois objetos foram assim definidos a partir da seguinte linha de

raciocinio:
1) O recorte € realizado para que seja possivel observar os ajustamentos
histéricos e o contexto da formacéo artistica de Almir Mavignier, sobretudo no
gue diz respeito a sua participacdo nos Projeto Construtivo Brasileiro, em
meados de 1950 e 1960. Nesse momento, sua producdo se resumia,
basicamente, em pinturas. Além disso, é tomado como objeto de estudo uma
série de cartazes realizados a partir da ida de Mavignier para a Alemanha. Tais
cartazes configuram uma possivel “continuidade” da estética concretista no
design grafico (questdo fundamental a ser considerada para verificacdo da

hipotese);
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2) Em um segundo estagio, analisamos os cartazes finalistas do concurso do
Museu da Casa Brasileira, durante o periodo de 2004 a 2014. Tal concurso foi
selecionado devido a sua notoriedade e relevancia dentro do cenario
contemporaneo do Design Grafico nacional. Por este motivo, o mesmo foi
elencado para se verificar a existéncia de um design grafico produzido
atualmente, o qual apresente questdes de similitude com aquele produzido por

Almir Mavignier.

1.4 AS QUESTOES DE INVESTIGACAO E A HIPOTESE

Dentro do assunto abordado nesta tese — e ap6s a analise dos dois
objetos destacados anteriormente - delineamos as questdes de investigacdo que
deverdo entdo ser respondidas a luz da concluséo deste trabalho:

- A formacao artistica de Almir Mavignier influenciou sua producdo de
cartazes realizada a partir da sua ida para Alemanha?

- Ha semelhancas e indicios de similaridade entre a producdo de cartazes
de Mavignier e a producdo contemporanea de cartazes do concurso do
Museu da Casa Brasileira?

A hipétese que trazemos nesta pesquisa afirma que a formacéao artistica
de Mavignier, assim como a experiéncia junto a Escola Superior da Forma de
Ulm, influenciou, significativamente, a sua producéo de cartazes, sobretudo no
gue se refere a série de cartazes aditivos.

Além disso, acreditamos que existe consideravel relacéo estética e formal
entre tais cartazes — de autoria de Mavignier - e alguns dos cartazes finalistas do
Concurso do Cartaz do Museu da Casa Brasileira. Estas questbes sao

verificadas a partir das analises presentes no capitulo 5.

1.5 OS OBJETIVOS DE PESQUISA

E objetivo geral desta investigacdo promover e ampliar as pesquisas
cientificas que tratam sobre a arte e o design de Almir Mavignier. A partir disso,

pesquisamos a fim de desvendar o percurso artistico de Almir Mavignier de
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modo que fosse possivel responder a uma das questbes levantadas na
indagacao que norteia a Tese.

Apos entender o procedimento construtivo e o embasamento tedrico do
trabalho de Mavignier, objetivamos a verificagdo dos liames de similitudes entre
0s procedimentos geométricos, graficos e estéticos das artes gréaficas de Almir
Mavignier em relacdo aos cartazes finalistas do Concurso do Cartaz do Museu
da Casa Brasileira. Para tanto, sdo realizadas uma série de analises gréficas e
geométricas em material artistico e impresso que configuram producdes em Arte
e Design de Almir, além dos cartazes finalistas do Museu da Casa Brasileira.

Estas analises auxiliaram na compreensdo do universo estético inferido
pela linguagem geométrica advinda da participagdo deste artista no Projeto
Construtivo Brasileiro e da sua presenca como aluno da HfG — Ulm.

Tal verificacdo nos certificou se, de fato, tais semelhancas se respaldam
no principio da multiplicacdo e modulacdo das formas, abordados por Mavignier

tanto em suas artes visuais como em seus cartazes.

1.6 MATERIAIS E METODOS APLICADOS

Os materiais e métodos desta pesquisa estdo apresentados em dois
momentos. Primeiramente, apresentamos aqui os métodos da pesquisa tedrica e
posteriormente, na o item 4.3, destacamos os métodos das andlises visuais.
Dessa maneira, o enfoque central deste trabalho — analise da obra pictérica e
“cartazistica” de Almir Mavignier e de uma producdo do design gréfico
contemporaneo nacional (cartazes do MCB) — nos conduziu a uma estratégia de
investigacdo tedrica de carater histérico. Esse delineamento possibilitou, pela
forma do raciocinio dedutivo, reunir e analisar informacfes sobre o tema em
guestao. Neste sentido, iniciamos a realizacdo deste trabalho por um processo
guiado a partir de um método de Pesquisa Basica ou Fundamental baseada,
essencialmente, em uma investigacado bibliografica que encontrou suporte
majoritario em livros, teses e dissertacdes (GIL,1999).

Em um segundo passo da investigacdo, partimos para uma pesquisa
imagética, na busca por obras de arte e cartazes desenvolvidos por Almir

Maviniger e por cartazes participantes do Concurso do Cartaz do Museu da
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Casa Brasileira. Esta fase se concentrou, principalmente, em livros, sites,
catalogos de exposicao e outros.

A partir da selegéo de determinados objetos de estudos (obras de arte e
cartazes), aplicamos os procedimentos metodologicos de multiplos Estudos de
Casos (YIN, 2001) como meio de observacdo, uma vez que eles envolvem os
estudos profundos e exaustivos de uma série de objetos de maneira que se
permita um amplo e detalhado conhecimento acerca dos mesmos.

Do ponto de vista da forma de abordagem do problema, esta pesquisa
caracteriza-se como uma Pesquisa Quantitativa e Qualitativa; esta u(ltima,
segundo Gil (op. cit.), considera que ha uma relacdo dinamica entre o mundo
real e 0 sujeito, isto €, um vinculo indissociavel entre 0 mundo objetivo e a
subjetividade do sujeito que ndo pode ser traduzida em numeros,
particularmente quando se trata de assuntos como os abordados aqui: arte,
design, estética, entre outros.

Do ponto de vista dos objetivos, esta pesquisa se posiciona como uma
Pesquisa Exploratéria. Esta, objetiva proporcionar maior familiaridade com um
problema a partir da exploracdo dos objetos de investigacdo e articulacdo entre
as questbes levantadas nesta fase e aquelas observadas na pesquisa
bibliografica.

Dados estes enquadramentos metodoldgicos, a seguir, elencamos as

etapas e os procedimentos de cada uma das fases da pesquisa.

1.6.1 Etapas Metodoldgicas:

Para melhor compreensédo, apresentamos as etapas metodoldgicas em
dois momentos distintos:
1) Levantamento de dados do referencial tedrico;

2) Levantamento de material imagético;

1) Levantamento de dados do referencial teérico:

Esta fase compreendeu a busca por material bibliografico em livros, teses

e dissertacOes. Além de visitas a bibliotecas e aquisicdo de volumes impressos,
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a busca pela internet foi fundamental no auxilio para a localizacéo de estudos de
mestrado e doutorado — de temas correlatos -, sobretudo a partir da pesquisa em
bancos de teses e dissertacdes de universidades do Brasil.

Do ponto de vista tedrico, esta fase encontrou apoio na proposta de De
Fusco (1988). O autor sugere uma visdo da historia da arte do século XX, a partir
de “linhas de tendéncia”, ou seja, relacionando fenébmenos e obras artisticas que
apresentam entre si fatores de semelhanca, lagos morfolégicos e objetos afins,
independentemente da sucessao de acontecimentos. Em razdo da natureza
desta pesquisa, contemplou-se a Linha da Arte Util e a Linha da Formatividade.

A primeira, por evidenciar a relacdo entre arte e sociedade, privilegiando
as pesquisas com tendéncias a se integrarem na arquitetura, e, principalmente,
no design. A segunda, por envolver as correntes que priorizam a forma e o0s
processos configurativos. Todavia, € preciso salientar que, a despeito de se
tratar de uma arte “formal”, outros aspectos nela se incluem: como o expressivo,
o social, o utilitério... Por esta razdo, muitas vezes, pode-se verificar no mesmo
artista obras que ora se inserem nesta linha, ora em outra linha de tendéncia,
como é o caso de Almir Mavignier.

No que se refere ao recorte temporal estabelecido, foram observados
alguns estudos cientificos (mestrado e doutorado) com temas similes, para que
fosse possivel constatar o delineamento histérico que essas pesquisas
estabeleceram.

Neste sentido, por exemplo, foi observado o trabalho de Stephan (2012).
Em sua tese de doutorado, o pesquisador identifica os aspectos projetivos,
tecnoldgicos e imagéticos existentes na arte concreta do ponto de vista de sua
aproximacdo com o Design. Em sua fundamentacédo tedrica, o autor aborda o
periodo que vai das vanguardas artisticas do inicio do século XX, até o advento
do Concretismo e Neocontretismo Brasileiros, versando, inclusive, sobre a
historia das escolas Bauhaus e Ulm.

De modo similar, Souza (2011) estudou a insercéo social das atividades
do designer no universo cultural brasileiro sob o enfoque analitico dos trabalhos
de Alexandre Wollner e Aloisio Magalhées. Para tanto, o autor delimitou a janela
de tempo da histéria da arte, compreendendo desde a arte moderna ocidental,

até as incursoes artisticas em territdrio nacional — notadamente, o Concretismo e
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o Neoconcretismo -, tratando, também, acerca da fundacédo da Escola Superior
de Desenho Industrial - ESDI, entre outros aspectos.

Esses trabalhos - e outros n&o explanados aqui - se apropriam da mesma
janela temporal estabelecida nesta pesquisa, ratificando a importancia desse
periodo para investigacées com teor analogo ao trazido por esta tese.

Além desse levantamento bibliografico, foi de fundamental importancia o
contato via mensagens de e-mail trocadas com o préprio Almir Mavignier. Essas
mensagens, datadas principalmente dos anos de 2012, 2013 e 2015 (Apéndices
4, 5 e 6) nos auxiliaram a entender as motivacfes criativas do artista, além de

evidenciar determinados lastros teéricos em seu trabalho.

2) Levantamento e catalogacdo de material imagético:

O levantamento de imagens se refere aos objetos graficos desenvolvidos
por Almir Mavignier e dos cartazes que foram finalistas das Ultimas dez edi¢bes
do Concurso do Cartaz do Museu da Casa Brasileira. Esta fase da pesquisa se
concentrou, em acervos virtuais (sites) e fisicos (como o préprio acervo do
MCB). Além disso, fizeram parte da consulta, livros, teses, dissertacdes e
catalogos de exposicbes que Almir Mavignier participou (FERLAUTO, 20083;
MCB, 2015; MELO, 2006; MOLES, 2004, MAM, 2005).

Para a catalogacao desses objetos graficos, nos baseamos no trabalho de
Habara (2011). Em seu estudo, o pesquisador analisou uma série de cartazes
automobilisticos a luz de critérios como: orientacdo (vertical ou horizontal),
referéncias (movimentos artisticos que influenciaram a elaboracdo dos mesmos),
elementos graficos principais (ilustracdes, textos, formas), cores, entre outros.
Para realizar a documentacéo, o investigador utilizou-se de uma ficha técnica
para catalogar cada um dos cartazes analisados em sua pesquisa. Esta ficha
continha os seguintes itens para descricdo dos mesmos:

a) Autor;

b) Finalidade;

c) Sobre o evento;
d) Orientacao;

e) Tipo;

f) Tema principal,
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g) Referéncias;

h) Elementos principais;
i) Tipografia;

j) Cores;

k) Descricao;

Com base neste estudo, nos apropriamos de determinados itens para a
catalogacdo dos objetos gréaficos de Almir Mavignier e do Museu da Casa
Brasileira, que foram os seguintes:

a) Autor;
c) Sobre o evento;
d) Orientacao
h) Elementos principais
j) Cores
k) Descricéo
Além destes itens, foram adicionadas a esta ficha catalogréfica,
outras informacdes, como: “Tamanho” e “Classificagdo” (para os cartazes
finalistas do Concurso do MCB). Esses novos dados foram selecionados por

estabelecerem maior relacdo com o interesse desta pesquisa.

1.6.2 Forma de tratamento dos dados:

Apés o arquivamento dos objetos graficos (por meio de download ou
digitalizacdo), os redesenhamos (vetorizacdo) por meio dos softwares Adobe
lllustrator e os dimensionamos por meio do software Autocad. A partir desse
dimensionamento, verificamos as relacdes geométricas com precisdo, de modo
a encontrar supostas relac6es construtivas similares entre as producdes graficas
de Almir Mavignier e os cartazes do Museu da Casa Brasileira.

Apés essa verificacdo, 0s objetos gréaficos foram repetidos e justapostos
das mais diversas maneiras a fim de que fosse possivel verificar se as imagens
se encaixariam, proporcionando uma nocao de continuidade e pavimentacao do
plano?, caracteristica do Design de Superficie, como seré entrevisto no capitulo

gue trata deste tema.

2 Embora os indicios de pavimentacdo do plano relacionados com a arte sejam dos mais variados, nos interessam, por
exemplo, aqueles desenvolvidos pelo artista Maurits Cornelis Escher, 1898-1972 (ERNST, 2007).
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1.6.3 Desenho da Investigacéo

Para facilitar a compreenséo, apresentamos a estrutura na tese na forma

de uma figura. E possivel observar que o processo de pesquisa foi linear com

determinados desdobramentos em alguns dos estagios percorridos:

Figura 1: O desenho est

rutural da tese.

Area Design Grafico
Tema Relacdes entre Arte e Design

Titulo Almir Mavignier: Do projeto construtivo brasileiro aos cartazes aditivos

(1986-1999) - Uma

abordagem geométrica

Critica L

Brasi

Estado da Arte
Hipotese

Objetivos especificos

Artes Visuais e Design ' Projeto onstrutivo . Almir Mavignier

iteraria

leiro

Analises

Objetos Graficos Almir
Mavignier

Objetos Graficos MCB

Consideragdes

Contributo para o
conhecimento

Recomendacdes para
futura investigacao

Fonte: O autor, 2015.
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2 AS VANGUARDAS ARTISTICAS E O DESIGN

Neste capitulo, abordamos as tendéncias artisticas que, de certa maneira,
influenciaram a formacgao e a consequente producdo em artes e em design de
Almir Mavignier. O objetivo central do texto é o de situar as transformacdes
artisticas junto as modificacdes historicas e sociais, de modo que seja possivel
compreender, de maneira mais efetiva, a aproximacdo das artes com o0s
processos industriais e tecnolégicos - inerentes ao design moderno e
contemporaneo.

A expressdo alema Zeitgeist, definida como "espirito do tempo", abarca
bem essas inter-relacdes. Ela se refere as tendéncias culturais caracteristicas de
uma determinada época. Os habitos, as crencas, as ferramentas, a ciéncia, as
técnicas e as relacbes sociais sdo parte de um processo que determina o ideal
de beleza de cada época e lugar. E apontada pelo escritor romantico alemao,
Johann Wolfgang von Goethe, como um conjunto de opinides que dominam um
momento especifico da histéria e que, sem ser percebido, determina o
pensamento daqueles que vivem num determinado contexto (MEGGS; PURVS,
2009).

Compreendida esta reflexdo, € possivel considerar que mesmo antes das
vanguardas modernistas® do inicio do século XX e do advento da escola
Bauhaus, as areas das artes e do design estabelecem relacdes que vao além da
influéncia formal de uma obra de arte em um produto de design, sobretudo na
contemporaneidade (PINHEIRO, 1998).

O sentido de contemporéneo tratado aqui ndo é aquele que se encerra em
um conceito definido, outrossim, é aquele apontado por Wortmann e Veiga-Neto
(2001), como um conjunto de condicBes que produzem e sdo produzidas por
uma ampla gama de processos - sociais, culturais, econémicos, tecnolégicos,
entre outros. Para Veiga-Neto (1999, p. 57), quer dizer que um “[...] processo
ocorre num cenario, implica dizer que processo e cenario estdo
indissoluvelmente conectados”.

Por esse prisma, o design, como é compreendido neste contexto — dentre

outros atores sociais — integra-se as demais transformacdes sociais, politicas,

3 Conforme apontado por Argan (1992).



42

culturais e artisticas de uma sociedade, uma vez que € responsavel por reunir 0s
ditames da producdo em massa com as necessidades sociais sem, no entanto,
abrir mao de valores estéticos (PANTALEAO; PINHEIRO, 2011).

Grande parte dessas relacdes se d4, entre outros motivos, pelo fato de
ser inerente ao ser humano a necessidade de construir e expressar a sua
identidade. Castells (1999) nos informa que na contemporaneidade isso se torna
ainda mais evidente, pois “[...] em um mundo de fluxos globais de riqueza, poder
e imagens, a busca da identidade, coletiva ou individual, atribuida ou construida,
torna-se fonte basica de significado social [...]" (p. 41) e o Design, assim como a
Arte, esta intimamente ligado a tais questées.

Desse modo, ndo é improvavel admitir que determinadas manifestacfes
artisticas tenham deixado marcas indeléveis na producdo em design gréfico e
gue sua influéncia ainda se faca notoria nos dias atuais.

Tais influéncias se dao, entre outros motivos, por conceitos que
transcendem a representacdo formal e passam a estabelecer relacbes de um
ponto de vista iconologico (PANOFSKY, 1986), no qual os produtos de design
influenciados pela arte apresentam caracteristicas inerentes aos respectivos
movimentos artisticos que ja ocorreram.

Considerando estes fatores, se voltam os olhos para a producgdo artistica
de Almir Mavignier, com o intuito de se pensar nas inter-relacdes existentes
entre sua producdo em artes visuais e sua producdo de cartazes. Ora, se esta
inquietacdo, neste contexto, esteve presente em diferentes momentos da arte do
século XX, é possivel que a vanguarda abstracionista geométrica da qual
Mavignier participou (e foi influenciado), tenha trazido influéncias para o cenério
do design grafico, sobretudo para aquele representado por seus cartazes,
conforme se observa mais adiante.

E dentro dessa maneira de se pensar a arte e o design que este capitulo é
conduzido, com uma retomada das principais correntes artisticas que
influenciaram a obra do nosso objeto central de estudo: a arte e o design de

Almir Mavignier.
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2.1 OS PERCURSOS DA ARTE DE ALMIR MAVIGNIER: AS VANGUARDAS
ARTISTICAS DO SECULO XX

Este subcapitulo proporciona um panorama das principais pesquisas no
espaco da arte que induziram artistas a buscar novas experimentacoes,
originando concepcdes e tendéncias significativas para a arte no primeiro
vinténio do século XX e nos periodos posteriores. Damos o0 devido
aprofundamento aos movimentos de vanguarda que de fato influenciaram o
Projeto Construtivo Brasileiro — com seus precursores, influéncias e
consequéncias dessa vertente artistica — que viria a culminar no Concretismo e
no Neoconcretismo brasileiros.

E importante que se compreenda que a passagem do século XIX para o
século XX foi marcada por diversas mudancas e rupturas. A consolidacdo da
Revolucao Industrial - originada na Inglaterra e que se espalhou para os demais
paises do continente europeu - deflagrou vicissitudes em diversas areas do
conhecimento, mormente naquelas ligadas as artes e aos sistemas produtivos
(méquinas, tecnologia, trabalho, economia, e outros). O desenvolvimento
cientifico e tecnoldgico ensejou que fossem alteradas as relacbes entre o
homem e a sociedade em que ele vive, assim como com o0 meio ambiente.

Dessa maneira, podemos reputar que as primeiras experimentacdes
artisticas que sofreram influéncias de tais transformacdes, passando da maneira
tradicional - mimética® -, para uma nova forma de se expressar - moderna® -,
iniciaram com Paul Cézanne, que na segunda metade do século XIX, passou a
representar elementos geométricos em suas pinturas (figura 2). Tal incursédo
concorreu para o nascimento das grandes vanguardas artisticas da primeira

metade do século XX°.

* Mimesis: conceito discutido por Platdo e Aristételes que remete a ideia de "representacéo” ou “imitacdo dos objetos
sensiveis", conforme fora entrevisto em SOUSA (2009) e CORTES (2002).

® De acordo com o apontado por Argan (1992), se referindo aos novos modelos de producéo e concepgéo da arte,
delineados, entre outras coisas, pelo fim do predominio do artesanato, o inicio da produgdo em série e o aparecimento de
novas tecnologias.

® Para outros historiadores, como Clemente Greenberg, o Modernismo se inicia com as obras de Manet. Seriam as suas
pinturas as responsaveis por mostrar as superficies planas sobre as quais eram pintadas. A partir disso, o0 modernismo
avancou dai por meio dos impressionistas e para Cézanne, que sacrificou a verossimilhanga ou a exatidéo para ajustar
mais explicitamente o seu desenho e seu traco a forma retangular da tela (DANTO, 2006, p. 9).



44

Figura 2:Paul Cezanne. Mont Sainte-Victorie, view from Lauves. Oleo s/ tela, 60 x 72cm. 1904-
1906.

Fonte: Kuntmuseum Basel. Disponivel em: BARSKAYA, A; GEORGIEVSKAYA Y. Paul
Cézanne: 1839 - 1906. New York: Parkstone International, 2004.

Ao estudar a paisagem natural, Cézanne passou a identificar formas
geomeétricas em casas, arvores, montanhas observando-as ndo obrigatoriamente
sob um unico ponto de vista, "desintegrando os objetos de forma multipla e
desconcertante” (ZANINI, 1980 p. 93), em contraposicdo a exatiddo da
perspectiva do Renascimento’. Para o artista, a arte ndo precisava reproduzir a
realidade, e sim, produzir pensamento e consciéncia em forma de acdo. A
pintura de Cézanne ndo mais reproduziria a arte dos antigos: seria dedicada a
formar uma imagem nova e concreta do mundo, que ndo deveria ser procurada
na realidade exterior, mas na consciéncia. Em uma carta, datada de 1904 ele
descreveu que “é preciso ‘tratar a natureza conforme o cilindro, a esfera, o cone,
o conjunto posto em perspectiva’, e pretendeu-se nessa fase uma antecipacao
tedrica do Cubismo” (ARGAN, 1992, pag. 112).

Os estudos geométricos de Cézanne, juntamente com as esculturas
africanas, vieram a influenciar as experiéncias de Pablo Picasso (figura 3) e
Georges Braque (figura 4) na Franga, entre 1907 e 1914, que se encaminharam
para a formulagdo de uma nova manifestagéo na arte que culminou na revolugéo
cubista, alterando de forma radical os rumos perceptivos da arte ocidental
(ZANINI, 1980).

" A perspectiva renascentista que é referida aqui é aquela elaborada por Fillippo Brunelleschi, considerado o inventor da
perspectiva com um ponto de fuga e que foi grande influenciador destas questdes na arte Renascentista (ARGAN, 1992).
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Figura 3: Pablo Picasso. Les demoiselles d’Avignon, 1907.
43 g Y/

Fonte: COTTINGTO, David. Cubismo. S&o Paulo: Cosac Naify, 2001. Pag. 13.

P

Figura 4: Georges Braque. Castelo em La Roche Guyon, 1909.

Fonte: COTTINGTON, David. Cubismo. S&o Paulo: Cosac Naify, 2001. Pag. 37.

Paralelamente, outras correntes artisticas foram se desenvolvendo na
Europa e na RuUssia a partir da propagacdo dos processos industriais.
Apresentamos aqueles que acreditamos serem 0S movimentos artisticos mais
relevantes que influenciaram a vertente abstrata construtiva que é abordada
neste trabalho. Assim sendo, a RuUssia, se tornou cenario da busca pelo ideal

absoluto na arte. As vanguardas russas exerceram papel central na



46

fundamentacéo da linguagem néo figurativa, tanto na area pictorica e escultoérica,
como nas experiéncias gréaficas sobre o cartaz, edicdo de livros e catalogos. Dai
a importancia desse resgate para este trabalho.

As condi¢fes na esfera artistica, social e politica favoreceram a inimeras
declaracbes e manifestos. Apesar das divergéncias em aspectos da concepcao
artistica, alguns nomes se destacaram nesse sentido: Malevitch, Tatlin, os
irméaos Gabo e Pevsner, entre outros.

Ainda no contexto russo, Kasimir Malevitch se volta para a pesquisa com
formas geométricas puras, intitulada Suprematismo. Buscava uma arte livre de
resultados praticos, comprometida exclusivamente com a visualidade plastica da
obra. Em 1915 Malevitch conclui a obra Black Suprematic Square (figura 5),
deplorada pelo publico e pelos criticos por ndo conter elementos figurativos.
Para o artista, esta obra foi uma tentativa de livrar a arte do “peso inutil do
objeto” reconhecivel®. Trés anos mais tarde ele extrapola o seu processo de
sintese e abstracdo formal e desenvolve a tela White on White (figura 6). No
mesmo ano, Wladimir Tatlin lanca o Construtivismo, também na Russia. “A arte
de Tatlin [...] consistiria [...] na construcdo de objetos e de contra relevos

realizados em metal plastico, madeira ou vidro” (GULLAR, 1999, p. 139).

Figura 5: Kasimir Malevich. Black Suprematic Square, 1915. Oleo sobre tela 79,5 x 79,5 cm.

Fonte: THE STATE TRETYAKOV GALLERY. K.S. Disponivel em:
http://www.tretyakovgallery.ru/en/museum/museum6014/museum60146015/museum6014601560
25/. Acesso em 25 nov. 2015.

8 MALEVITCH, Kasimir. In; AMARAL, A. Projeto Construtivo na Arte: 1950-1952. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna,
1977 péag. 32.
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Figura 6: Kazimir Malevich. White on White, 1918.

Fonte: Disponivel em: http://www.moma.org/collection/works/80385. Acesso em 19 nov. 2015.

A aceitacdo do mundo contemporaneo em relacdo as maquinas, objetos
em série e procedimentos tecnolégicos motivou a busca de novos caminhos para
a escultura. Para Tatlin e outros artistas, a escultura passou a ser “construcéo” e
nao mais objeto que se talha ou modela.

Por essa razdo, esses personagens difundiam a necessidade do artista
ser um técnico que exercesse uso dos instrumentos e materiais modernos. Os
irmaos Naum Gabo (figura 7) e Antoine Pevsner, divulgadores do Realismo em
1915, foram presencas relevantes para a histéria do construtivismo e da
escultura moderna. Em seus trabalhos, atribuiam relevancia nédo tanto aos
objetos, mas, sobretudo aos espacos nele contidos. A constatacdo destas
guestbes se fazem importantissimas quando destacada, posteriormente, a

pessoa de Max Bill no Capitulo 3.
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Figura 7: Naum Gabo. Construcéo Linear no Espaco n° 2.

Fonte: Disponivel em http://www.yellow-cake.co.uk/naum-gabo-sculpture.html, Acesso 23 nov.
2015.

Ao lado de outros artistas, estes nomes concorreram para 0 surgimento
de uma nova concepcdo plastica do espaco, desvinculada das formas
tradicionais (pintura, escultura, arquitetura), que se concretizou pelo uso de
materiais industrializados (como plastico, fios de nylon, bronze oxidado, fios de
cobre, entre outros) pela inovacao formal e, maiormente, por concepc¢des da
relacdo formal/espago/tempo, fundamentadas em valores métricos e leis
matematicas.

Os movimentos russos traziam consigo, também, a aspiracdo de uma
reformulacéo da estética do objeto, ou seja, “[...] estavam empenhados em tentar
entender a forma de um ponto de vista tal que permitisse levar os objetos ao
povo” (AZEVEDO, 2001, p. 25). Os poetas, artistas plasticos, designers e
arquitetos se uniram a fim de produzir obras - cartazes, pinturas e esculturas -
gue propagassem a ideia comunista. A palavra de ordem era construir.
Trabalhos realizados pelos construtivistas, como os de Alexander Rodchenko

(figura 8) celebram a racionalidade cientifica e a tecnologia da era da maquina.
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Figura 8: Alexander Rodchenko. Retrato de Lilya Brik, 1924.

Fonte: Disponivel em: https://www.adbusters.org/content/alexander-rodchenko. Acesso em 23
nov. 2015.

Dessa maneira, observamos que o periodo compreendido entre 1917 e
1922, foi marcado pela consolidagdo de uma arte particularmente modernista,
racional e funcional. Entretanto, as necessidades de contencédo de despesas,
assim como a prevaléncia de ideias conservadoras - tanto do governo, quanto da
sociedade - sucederam na suspensado dos subsidios a grande parte das escolas
de arte, sobretudo aquelas de cunho modernista (GRECO, 2007).

O Partido Comunista Soviético passou a prestigiar a arte figurativa e
académica, o chamado Realismo Socialista (BORTULUCCE, 2008). Desse
modo, os artistas construtivistas deixaram a Unido Soviética e migraram para
cidades como Berlim, Weimar e Paris, de modo que alguns deles passaram a
lecionar na Bauhaus, disseminando os principios construtivistas pela Europa,
gue viriam a ecoar em outras partes do mundo anos mais tarde (GULLAR,
1999), conforme apresentamos a posteriori, ha secado que trata desse assunto.

Ainda em se tratando do desenvolvimento das vanguardas artisticas, no
cenario da Holanda, no periodo de 1917, despontou o Neoplasticismo, difundido
pela revista De Stijl. Tal movimento trazia consigo “[...] a primeira tentativa de

encontrar a sintese da nova linguagem plastica nao figurativa que aqueles
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movimentos pioneiros direta ou indiretamente propunham [...]” (GULLAR, 1999,
p. 150).

O Neoplasticismo se originou das experiéncias de abstracdo de Piet
Mondrian (figura 9) iniciadas em 1911, quando este decidiu, a partir da abstragéo
contida na geometrizacdo cubista dos elementos, atingir o equilibrio e harmonia

universais por meio de formas as quais descartavam imagens figurativas.

Figura 9: Piet Modrian.Coposi(;o em marrom e cinza, 1913.

Fonte: Disponivel em http://www.moma.org/collection/works/79253?locale=pt. Acesso em 23 nov.
2015.

Para inibir qualquer lembranga do transitorio da vida organica, ndo usava
linhas curvas, apenas linhas retas ortogonais, que originavam campos chapados.
Assim, por meio da simplicidade das formas retilineas e das cores puras (figuras
10 e 11), Mondrian auferiu basicamente dois feitos: o primeiro se refere a total e
absoluta autonomia da pintura ao se desprender da imitacdo ou ligacdo com a
natureza; o segundo objetivo diz respeito a utilizacdo de relacdes puras de
composicdo, dimensdo e posicdo que serviram de elementos basicos para as

demais artes, da arquitetura a tipografia.
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Figura 10: Piet Mondrian. Composi¢do com cores planasls_j, 1917.

Fonte: Disponivel em: http://www.moma.org/collection/works/80692?locale=pt. Acesso 23 Nov.
2015.

Figura 11: Piet Mondrian. Composition C, 1920

Fonte: Disponivel em: httb://www.moma.org/collection/works/79300?|ocale=pt. Acesso 23 Nov.
2015.

Além de Piet Mondrian, outro protagonista do Neoplasticismo foi Theo van
Doesburg (figura 12). Ele propbs a expressao “arte concreta” pela primeira vez
no texto que escreveu em que comentava sobre as bases da pintura concreta no
ano de 1930, publicado na uUnica edigdo da revista A.C. (Arte Concreta). Neste
escrito, Doesburg faz uma compilacdo de ideias ja defendidas por alguns artistas
como Gabo, Mondrian e outros. Arguiu que essa pintura concreta néao
empregava formas abstraidas da natureza e que elementos plasticos
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componentes de sua obra seriam a representacdo do que é concreto, pois “nada

mais concreto, mais real que uma linha, uma cor, uma superfl'cie”g.

Figura 12: Theo van Doesburg. Composition XX, 1920.

Fonte: Disponivel em
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/4b/Theo_van_Doesburg_Composition_XX.jpg.
Acesso em 23 nov. 2015.

Até a década de 1920, a arte abstrata se caracterizou como um eixo
altamente criativo. Entre 1920 e 1930, o abstracionismo se estendeu a
arquitetura, ao mobiliario e ao design grafico como recurso ilustrativo, formal ou
construtivo. Dessa maneira, por meio dessas colocagdes, se verifica que a
abstracdo geométrica ndo surge por acaso: ela se configura como resultado de
diversos fatores, essencialmente da evolucdo que a arte sofreu ao seguir num
movimento concomitante ao da ciéncia, do avanco tecnologico (PEDROSA,
1996) e dos objetos utilitarios.

Um dos exemplos de movimento ligado a producédo industrial foi o Art
Nouveau, que despontou na segunda metade do século XIX. Ja no século XX,
esse movimento artistico apresentou duas vertentes principais e antagonicas: a
primeira teve por base as formas organicas, extraidas da representacéo realista

ou convencional da natureza. A segunda se configurou a partir da geometrizacao

® DOESBURG, Theo Van. In: AMARAL, A. Projeto Construtivo na Arte: 1950-1952. Rio de Janeiro: Museu de Arte
Moderna, 1977.
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das formas, reforcando cada vez mais 0 uso de motivos abstratos geometricos.
Esse antagonismo pode ser justificado pela insercdo das maquinas na vida

cotidiana:

[...] no primeiro caso, o desejo de humanizar/naturalizar a maquina
através de formas estilizadas e, no segundo, o desejo de adaptar o
mundo e as pessoas a mecanizacdo através da imposicao de formas
euclidianas (por serem entendidas, de modo ingénuo, como inerentes a
producé@o mecanizada) (DENIS, 2000, p. 114).

Os movimentos artisticos ocorridos no inicio do século XX que mais se
identificaram com essa perspectiva da construcdo euclidiana da arte foram o
Construtivismo, o Suprematismo e o Neoplasticismo ou “De Stijl”, uma vez que
adotaram para seu programa estético as maquinas, os objetos industrializados,
as formas abstratas e geométricas, a razdo matematica, a otimizacdo e
racionalizacdo dos materiais de trabalho.

Associada a essa concepcao, se estabeleceu um sentido de destino social
qgue conduziu muitos artistas a se organizarem em grupos para formular
explicacBes tedricas por meio de manifestos, livros, revistas e conferéncias.
Neste contexto, é que se situam as movimentacfes sociais que levam a
fundacdo da Bauhaus, escola alema que iria definir os novos rumos de
pesquisas e experimentacdes em arte, arquitetura e design, como sera abordada

a sequir.

2.2 BAUHAUS E ULM: AS ESCOLAS ALEMAS E AS INFLUENCIAS NO
CENARIO BRASILEIRO

Nesta parte do trabalho, abordamos os histéricos de duas das principais
escolas de artes aplicadas do século passado: a Bauhaus e a HfG-UIm. Mas,
onde de fato reside a importancia dessas duas instituicdes de ensino para esta
pesquisa? A resposta para esta indagacdo reside na significativa influéncia
destas escolas, basicamente na constituicdo e consolidagdo do Movimento
Concretista Brasileiro e as consequentes convergéncias estabelecidas entre as
artes e o design nos periodos posteriores a suas existéncias, particularmente no

gue se refere ao trabalho empreendido por Almir Mavignier.
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Além disso, como pode ser entrevisto adiante, a HfG-Ulm desenvolve
patente influéncia na formacéo das primeiras escolas de Desenho Industrial do
Brasil, fato que concorre para deflagrar o modelo de ensino do design alemao no
contexto brasileiro.

Por este motivo é que estes subcapitulos sdo apresentados antes mesmo

da revisédo bibliogréafica acerca dos objetos de estudo.

2.2.1 Bauhaus

Os movimentos de vanguarda destacados anteriormente, tais como o0
Cubismo, Suprematismo, Construtivismo e Neoplasticismo vao, em conjunto,
influenciar a manifestacdo de uma estética moderna alinhada aos ditames da
maquina. Precipuamente, no que diz respeito aos pressupostos do
Neoplasticismo, de Piet Mondrian e Doesburg que, por meio da elaboracdo de
um idioma plastico universal e construtivista, estabelecem uma arte dialética de
modo a criar "pela primeira vez a ciéncia da historia do desenvolvimento formal
da arte passando da estética para a politica" (BRITO, 1999, p. 23).

Dessa maneira, o arquétipo até entdo em voga ditado, pelo modo
artesanal de conceber e confeccionar concomitantemente, é, de fato, substituido
por um modelo de concepc¢do projetual, delineado por um método de trabalho
direcionado basilarmente a producdo em série, as regras da maquina e do
incessante avanco tecnolégico (BOMFIM, 1995). Neste sentido, Carmel-Arthur
(2001) nos apresenta uma questao para reflexdo: de fato, qual a diferenca entre
o artesanato e o trabalho industrial neste contexto moderno trazido pela
Bauhaus? Segundo a autora, a diferenca “reside menos na diversidade de
ferramentas de producdo do que na divisao de trabalho na industria em face do
controle indiviso dos processos de trabalho no artesanato” (CARMEL-ARTHUR,
2001, p.34). Esta reflexdo vem corroborar com a ideia de divisdo de tarefas
trazida pela modernidade industrial, que configura o ensejo para o surgimento do
papel do designer, como atividade distinta daquela do arteséo.

Embora diversas, n&o significa dizer que tais atividades estédo
deliberadamente distantes. Ao analisarmos as propostas da Bauhaus, fica claro

gue desde o inicio de sua atividade, a escola diligenciou transpor as barreiras
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entre o trabalho intelectual e o bracal, entre a teoria e a pratica, entre o artista e
o0 artesdo, procurando reuni-los com o propdsito de enriquecimento de ambos.

Dada esta constatacao, admitimos que aos artistas e artesaos, caberia, de
fato, se apropriar dos beneficios trazidos pelo desenvolvimento tecnoldgico e
industrial, usufruindo, sobremaneira, da possibilidade de reproducdo e da
insercdo social que a industrializacdo permitiia aos artefatos®® entdo
concebidos. Nas palavras de Giulio Carlo Argan, a arte, naquele momento,
deveria "servir-se dos meios de producdo das industrias, os Unicos que poderiam
inseri-la no circulo da vida social moderna” (ARGAN, 2005, p. 20).

Neste contexto, em uma Alemanha derrotada apdés a Primeira Guerra
Mundial, ap@s sucessivas tentativas de se criar uma instituicdo de ensino de arte
estatal, € que, entdo, Walter Gropius foi indicado a assumir a direcdo de uma
nova escola: a Bauhaus'!. Fundada em Weimar, em 1919, a escola surge como
a fusé@o de dois estabelecimentos de ensino: a Academia de Artes e a Escola de
Artes e Oficios™®. Entre outras questdes, a Bauhaus traz como propdsito a
democratizacdo da obra de arte por meio da sua integragdo com a producao
industrial, desempenhando significativa modernizacdo na maneira de pensar e

ensinar as artes e os oficios (figura 13).

Figura 13: O primeiro prédio da Bauhaus, de Weimar, 1919.

Fonte: Disponivel em: http://www.artberlin-online.de/tour/back-to-the-roots-das-bauhaus-in-
weimar-tagesausflug/?lang=en. Acesso em 26 nov. 2015.

9 0 sentido de artefato aqui utilizado é: “forma individual de cultura material ou produto deliberado da mé&o-de-obra
humana" (HOUAISS, 1999). O conceito de artefato que também se alinha com as questdes abordadas neste estudo é
aquele verificado em Flusser (2007), que considera elementos fundamentais do Design, as imagens, as palavras e os
artefatos, entre outras coisas.

! Bauhaus, em alemé&o: casa da construgao (ARGAN, 2005).

12 Conforme apontado por Cross (1983).
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No manifesto de inauguracao da escola, Walter Gropius definiu programas
claros e objetivos para aquela que atuaria como o novo modelo de ensino para
as artes aplicadas, chegando a mencionar que "em conjunto, artista e artesao
deveriam criar 'a estrutura do futuro'... o objetivo final de toda a atividade criativa
€ a estrutura” (MUNARI, 1998, p. 10). Por esta nocdo de "estrutura do futuro” se
compreendem as novas proposi¢cdes, onde a pintura, a escultura, a arquitetura e
o design estariam, lado a lado, em plena consonéncia. O programa conduzido
por Gropius se apresenta como um projeto organico, que integra diversos niveis
criativos, por meio de uma estrutura que propunha como cerne a coletividade e a
funcionalidade (GROPIUS, 1997).

Neste contexto do advento da producédo industrial na vida cotidiana, a
forma do design foi subjugada aquela imposta pela maquina, resultando numa
estética voltada & funcdo™. Por este enfoque, se entende que o design de um
objeto estaria condicionado, exclusivamente, a funcdo que seria atribuida ao
mesmo, dessa maneira, seriam eliminados os elementos supérfluos assim como
0S aspectos subjetivos envolvidos.

Neste sentido, podemos admitir que o design “bauhausiano”* ditava como
padrdo estético, especialmente a funcionalidade. Somado a isto, a busca pela
satisfacdo das necessidades de uma sociedade era alcancada por meio da
conciliacdo entre arte, artesanato e a eminente producdo industrial. Neste
contexto, a arquitetura se apresenta como o elemento aglutinador entre essas
areas, o0 que nas palavras de Argan (2005), se configuraria como uma arte viva,
aplicada as necessidades sociais, capaz de refletir os anseios de uma geracao.

Apesar dessas colocacdes, em seu livro Bauhaus: Nova Arquitetura,
Walter Gropius afirma que seus ideais foram interpretados amitude, como se 0s
seus objetivos fossem pautados tdo somente pela racionalizacdo e

mecanizacao. Em suas palavras:

Isto da um quadro inteiramente falso de meus esforgos. Sempre
acentuei também o outro aspecto da vida, no qual a satisfacdo das
necessidades psiquicas é tdo importante quanto a das materiais, € no

¥ 0 arquiteto Louis Sullivan (1856-1934), publicou em 1896 um ensaio afirmando que “a forma segue a fungdo” — frase
que ficou famosa mundialmente como esséncia do Movimento Moderno, que evitava a decoragéo supérflua (DEMPSEY,
2003). Posteriormente Mies van der Rohe diria que "forma é fungdo" (BURDEK, 2006).

" Termo utilizado que se refere ao estilo caracteristico dos artefatos idealizados dentro do contexto da Bauhaus,
delineados, sobretudo pelas caracteristicas funcionalistas,conforme entrevisto em Pantaledo & Pinheiro (2010) entre
outros.
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qual o propdsito de uma nova concepcao espacial é algo mais do que
economia estrutural e perfeicdo funcional. (GRUPIUS, 1997, p. 26).

Conforme sera observado ao longo deste texto, desde a sua fundacao até
0 seu encerramento, passaram pela Bauhaus, como mestres, notaveis nomes da
arte do inicio do século XX, tais como: o arquiteto e designer hungaro Marcel
Breuer; o arquiteto alemao Ludwig Mies van der Rohe, o arquiteto suico Hannes
Meyer, que foi o diretor da escola a partir do afastamento de Gropius em 1928;
Laszlo Moholy-Nagy, designer, fotégrafo e pintor hingaro; Johannes ltten,
designer suico com inclinacoes filosdéficas e religiosas orientais; Paul Klee, que
no passado havia se dedicado a arte expressionista e se apresentava como
adepto de principios de composi¢cdo harmoniosa; Wassily Kandisky, pintor russo
gue defendia a ideia de uma arte improvisada e criativa que passou a integrar o
time de mestres em 1922, entre outros (CARMEL-ARTHUR, 2001).

Esses professores tiveram liberdade para implantar novos modelos
didaticos que viriam contribuir para a formacdo de um profissional integrado a
eminente sociedade moderna que se desenvolvia (BARROS, 2009). Para tanto,
propunham um curriculo que “[...] procurava, na pratica, reintegrar artes e oficios
dentro de uma perspectiva medieval, educando designers, artistas e artesaos
numa variedade de técnicas convergentes” (CARMEL-ARTHUR, 2001).

Fundamentalmente, o modelo pedagdgico da Bauhaus, propunha um
aprendizado pautado na acéo, direcionado para a concepcado e producéo
artesanal. Para atingir tal proposta, era necessario um curriculo compativel com
tais objetivos. Nesse sentido, parte dessa tarefa'® foi atribuida a Johanes lItten,
criador do curso Vorkurs®® (figura 14), obrigatério a todos os alunos da Bauhaus
(BURDEK, 2006).

'* Conforme verificado (DE JESUS NETO; et. al. 2011)
'8 Termo aleméo que significa literalmente, Curso Preparatério ou Curso Preliminar (idem). Verificou-se em Barros (2009)
a grafia Vorkurse.
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Figura 14: Diagrama esquematico do curriculo da Bauhaus, realizado com a participacéo de
Johanes Itten em 1923.
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Fonte: Adaptado de Lupton & Miller (2008, p. 9).

Este curso basico'’ capacitava o0s estudantes tecnicamente e
artisticamente, introduzindo-os, de maneira geral, em conhecimentos que
abordavam composi¢Bes cromaticas, experimentacdo de materiais, exploracédo
de formas tridimensionais, além de “[...] técnicas, conceitos e relacdes formais
consideradas fundamentais para toda expressdo visual, fosse ela escultura,
trabalho em metal, pintura ou tipografia” (LUPTON e MILLER, 2008, p. 9).

Em 1925, debaixo de muita hostilidade da burguesia reacionaria do
ambiente académico de Weimar, a Bauhaus se transfere para Dessau, em um
edificio projetado por Walter Gropius (figuras 15 e 16). Este prédio é considerado
por muitos, como uma das edificagbes mais expressivas do racionalismo
alem&o™®. Este reconhecimento se d&, entre outras questdes, pelo aspecto visual
da arquitetura do prédio: sua grande frente envidracada permite a maxima
entrada de ar e luz nos laboratérios. Além do carater estético e pratico destas

transparéncias, soma-se o carater ideologico:

Numa comunidade democratica, as casa sdo de vidro, nada se
esconde, tudo se comunica, e a escola é o nlcleo gerador, o modelo da
comunidade democratica, onde o estudo, o trabalho, o lazer se
compdem numa harmonia criativa (ARGAN, 1992, p. 392).

7 Também chamado de “método Bauhaus”. (CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 14).
'8 Conforme visto em Argan (1992).
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Figura 15: Vista aérea da Bauhaus em Dessau, 1925-6.

Fonte: Argan (1992, p. 393).

Figura 16: Vista da fachada da Bauhaus.
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Fonte: Foto de Claudio Divizia. Disponivel em: http://www.greatbuildings.com/cgi-
bin/gbi.cgi/Bauhaus.html/cid_1250959206 bauhaus_P8062363.html. Acesso em 27 nov. 2015.

E nesta mesma fase, em Dessau, que os ex-alunos Herbert Bayer e Joost
Schmidt se juntam a escola. A partir disso, se instituiu o curso de Tipografia,
assim como um enfoque maior na arte da propaganda e do cartazismo. Grande
parte do curso assim como a responsabilidade pela oficina de impressao era de

Bayer.
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Em 1928, Gropius abandona a escola, deixando-a sob a direcdo de
Hannes Meyer, que passa a suscitar um funcionalismo ainda mais dogmatico.
Neste mesmo periodo Bayer e Moholy-Nagy afastam-se da instituicdo, deixando
0 curso béasico sob a incumbéncia de Albers e Joos Schimidt comeca a chefiar a
oficina de impressao. Acreditamos que pelo fato da direcdo do curso basico ter
ficado sob a tutela de Albers — que notadamente tem uma inclinacdo maior ao
design grafico -, a producdo deste periodo se concentrou grandemente em
pecas graficas e publicitarias.

Foi nesse periodo, entre os anos de 1927 e 1928, que o suico Max Bill
configura entre os alunos da Bauhaus, momento decisivo em sua carreira que o
possibilita equilibrar e distanciar cada vez menos 0s conceitos entre Arte e de
Design. Estas questdes poderédo ser melhores compreendidas no texto que trata
da vida e obra desse artista logo mais adiante.

Ja em 1930, o arquiteto Mies van der Rohe é colocado como diretor. No
ano seguinte, em 1931, Paul Klee abandona a escola. Este evento antecede o
encerramento das atividades da Bauhaus de Dessau, que é finalmente fechada
em 1932, por pressdes do governo local. Mies a transfere para Berlim, onde a
escola opera por um curto periodo de tempo e sua producéo é significativamente
menor que nos periodos anteriores.

Em 1933 a Bauhaus de Berlim ¢é definitivamente fechada por
determinacdo dos nazistas, apés anos de perseguicdo. Desde o inicio de suas
atividades, os nazistas opuseram-se a Bauhaus, assim como a quaisquer grupos
gue ndo seguissem suas determinacbes e orientacbes politicas. Por sua
caracteristica comunitaria e por abrigar grande quantidade de professores e
alunos estrangeiros, a escola foi considerada uma frente comunista.

Em um diagrama esquematico e resumido, é possivel observar a linha do
tempo da escola, de modo que se compreenda como que foi desenvolvida a

producdo em arte e design em cada época de existéncia, observe:
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Figura 17: Diagrama esquematico da linha do tempo da Bauhaus.
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Fonte: Adaptado de Barros (2009, p. 31) pelo autor.

Em decorréncia do fechamento da escola, os seus professores migraram
para diversos paises, 0 que, de certa maneira, contribuiu para a disseminacao
das teorias e das praticas pedagogicas desenvolvidas pela instituicéo.

A partir dai, em 1934, Walter Gropius parte para a Inglaterra e
posteriormente, em 1937, para os Estados Unidos. Este ultimo pais, se torna o
principal destino de alguns dos mestres da Bauhaus, entre os quais Moholy-
Nagy, Josef Albers, Mies van der Rohe, e outros (ARGAN, 2005). Com estes
acontecimentos, aquilo que foi considerado como o local de nascimento do
design devia modificar o seu lugar e o seu propdsito diante das forcas nazistas:
“[...] os nazistas finalmente condenaram a arte moderna como fundamentalmente
‘nao alemé@’, ‘estrangeira’ e ‘bolchevique”” (DROSTE, 1994, p. 230).

De acordo com Rutsky, a Bauhaus se destacou, entre outros motivos, por

se estabelecer no periodo entre as duas grandes guerras. Para ele,
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"The numerous attempts by the avant-garde to integrate technology
and art—which can be summarized in the Bauhaus slogan “Art and
Technology — A New Unity— attest to this double-edged desire."
(RUTSKY, 1999, p. 77).

Além de todas as questdes aqui destacadas, as relacdes da Bauhaus com
a formacdo do Movimento Concretista Brasileiro se tornam evidentes quando
focalizada, entre outras questdes, a pessoa de Max Bill - aluno egresso da
Bauhaus e o primeiro diretor da HfG-Ulm - que teve papel fundamental para que
as ideias de um design industrial e funcional chegassem ao Brasil e fossem
adotadas, sobretudo, pelos artistas participantes do Concretismo e

Neoconcretismo, como sera abordado nas sec¢des subsequentes.

2.2.2 Ulm

A Hochschule fur Gestaltung — HfG Ulm, comumente conhecida como
Escola Superior da Forma, foi uma notoria instituicdo de ensino de Design da
Alemanha. Idealizada a partir de 1947, e fundada somente em 1952, por meio de
uma proposta de Inge Scholl, Otl Aicher, Walter Zeischegg e Max Bill. O casal —
Inge e Otl -, junto de seus colegas, vislumbrava a reconstrucdo alema do pos-
guerra por meio do design (SANT’ANNA, 2012). Além disso, a escola tinha o
anseio de se apresentar como uma verdadeira continuacdo de sua antecessora,
a Bauhaus (BURDEK, 2006).

Neste contexto do poés-guerra, € possivel afirmar também, que a HfG
desejava prestar uma homenagem aos irmaos Sophie e Hans Scholl, que
durante a Guerra haviam se mantido resistentes ao socialismo hitlerista e
acabaram sendo executados pelo regime nazista em 1943. Cristdos e
antimilitaristas, os irmaos eram considerados como simbolos da massa jovem
alemd, avidos por edificar o futuro do pais. A Fundacg&o Holl, criada a partir da
execucao dos irmdos Hans e Sophie, foi 0 que garantiu a independéncia
econdmica da HfG em seus primeiros anos de existéncia.

O periodo situado entre 1947 e 1952, foi designado a elaboragdo dos
programas e planejamentos didaticos da instituicdo, de modo que, somente em
1953, € que se iniciaram as atividades de ensino propriamente ditas, em um
edificio projetado por Max Bill (BURDEK, 2006). Durante os anos de 1953 e
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1956, Max Bill permaneceu a frente da escola como diretor, periodo em que a
instituicdo ganhou fama de modelo universal de ensino de Design.

Seu quadro de professores contava com alunos e professores egressos
da Bauhaus, entre eles Josef Albers, Johannes ltten, Helene Nonné-Schmidt e
Walter Petrerhans. Além destes, reunia arquitetos, artistas, designers, cineastas,
entre outros profissionais como docentes. Essas multiplas vertentes de atuacéo
deveriam formar um aluno com substancial embasamento técnico e artistico,
direcionados, mormente, para atuar na concepc¢ao de produtos fabricados em
escala industrial. Tais produtos, em sua maioria, configuravam-se como objetos
de uso cotidiano, concernentes & construcéo civil e & Comunicacdo Visual®™.

O método de ensino era diversificado, organizado, essencialmente, em
cursos, seminarios e praticas de projeto. Tais projetos se apresentavam,
geralmente, como demandas advindas de industrias interessadas em ter seus
produtos desenvolvidos dentro das dependéncias de Ulm. As principais frentes
de trabalho dentro da escola se respaldavam entre o design de produtos, a
comunicacéo visual, a construcao e a informacao.

Anos mais tarde, o modelo pedagodgico de Ulm, traz a tona as inter-
relacbes entre as artes e os oficios, assim como entre a arte e a industria,
igualmente conforme entrevisto anteriormente nas experiéncias do Arts and
Crafts, do Art Nouveau e do Art Dec6?.

Para Denis (2000), a Escola de Ulm foi além do trabalho desenvolvido
pela Bauhaus. Ela incrementou uma histéria de continua ligacdo com a industria.
A Braun (figura 18) € um desses exemplos de parceria: inUmeros projetos da
empresa foram desenvolvidos a partir dos conceitos do funcionalismo e da “Boa

n21

Forma™, nomeadamente no segmento de eletrodomésticos (figura 19).

9 A expressdo Comunicacéo Visual esta cada vez mais em desuso. Ela foi amplamente utilizada por diversos autores,
dentre os quais Munari (1997). Atualmente é mais comum a utilizagao da expressdo Design Gréafico em seu lugar.

% |gualmente, esses movimentos artisticos se comprometeram com a superacao das distancias entre belas-artes e artes
aplicadas. E possivel aprofundar mais bem este assunto em trabalhos como os de Pevsner (2002) e Ribeiro (1985).

% Boa Forma: termo utilizado por diversos autores, dentre os quais Quinderé (2012), Paiva (2011), entre outros. Refere-
se ao estilo dos produtos desenvolvidos no contexto da HfG-UIlm, caracterizados, sobretudo pelas formas limpas, sem
excessos e extremamente funcionais. Para Schneider (2010), ndo s6 a HfG, mas todas as escolas de Design da
Alemanha na década de 1950, rejeitavam tanto o “estilo organico” quanto os estilos “histérico-restauradores” e ainda
receberam o rétulo de “neofunciolismo” (p. 113). Segundo o autor, ndo ha uma definicdo especifica para este conceito,
mas que pode ser compreendido como: “uma forma simples, funcional e com material adequado, de validade atemporal e
alto valor de uso, longa vida util, boa compreensibilidade, processamento e tecnologia, adaptacdo ergondmica e
sustentabilidade ecolégica” (op. cit. p. 114).
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Figura 18: Logotipo da Braun, desenvolvido por Wolfgang Schmittel em 1925.
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Fonte: Adaptado de http://www.logodesignlove.com/braun-logo, Acesso em 13 jan. 2016.

Figura 19: Radio (modelo SK 4/10), desenvolvido por Dieter Rams e Hans Gugelot em 1956.

Fonte: Disponivel em http://www.moma.org/collection/works/2649?locale=pt. Acesso em 13 jan.
2016.

O logotipo apresentado anteriormente revela a racionalidade pretendida
pela empresa, assim como a longevidade de sua marca, uma vez que este
logotipo é utilizado até os dias de hoje pela companhia. Esse anseio por formas
vindouras é, nitidamente, reflexo do desejo do grupo de alunos e professores
gue passaram pela HfG e que se envolveram, de alguma maneira, no
desenvolvimento de produtos para a Braun. Tais desenhos atemporais séo
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destacados em produtos que, depois de mais de 50 anos, apresentam formas

similares a produtos desenvolvidos atualmente, observemos na proxima figura:

Figura 20: Pocket Radio (modelo T3), desenvolvido por Dieter Rams para a Braun na HfG, 1958.

Fonte: Disponivel em http://www.moma.org/collection/works/4134?locale=pt, Acesso 13 jan.
2016.

Ha quem estabeleca relacdes entre aquele desenho outrora desenvolvido
pela Braun (figura 20) com determinados aparelhos eletrénicos desenvolvidos
recentemente pela Apple. A figura a seguir demonstra essa significativa
similaridade formal entre o Pocket Radio da Braun (1958) e o iPod Classic
(2002) da Apple.

Figura 21:Comparacéo formal entre os produtos da Braun e da Apple.

Fonte: Disponivel em http://www.cultofmac.com/188753/the-braun-products-that-inspired-apples-
iconic-designs-gallery/. Acesso em 13 jan. 2016.
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Como pudemos perceber at¢é o0 momento, o modelo de Ulm baseou-se
amplamente na experiéncia da Bauhaus, principalmente na fase desta escola em
Dessau (por volta de 1925), periodo em que se estabeleciam fortes articulagcdes
entre arte e técnica, sobretudo com a industria. Em dado momento, essa relacéo
de similaridade com a Bauhaus fica de lado, resultando em discordancias entre
0S membros responsaveis pela instituicdo. Entre esses gestores, houve um
grupo que inclinava seus interesses nas relagdes entre arte e design — 0s
“pillistas” - em discordancia com outro que enfatizava a primazia da ciéncia e da
técnica - os “maldonistas” - (ITAU CULTURAL, 2015).

E oportuno destacar, ainda que brevemente, as questdes que se referem
as inclinacbes estéticas dessa escola e das divergéncias entre as maneiras de
pensar de seus diretores pelo fato de que estas questdes refletiram, diretamente,
no desenvolvimento da producdo artistica do nosso objeto de estudo central:
Almir Mavignier.

Por este motivo, € interessante observar o que alguns autores destacam
em relacdo as caracteristicas estéticas da escola de Ulm em cada um dos
periodos considerados. Segundo Schneider (2010), a escola apontou trés
diferentes momentos de estilo ou conducdo dos trabalhos que serdo melhores
abordados a seguir®.

No primeiro estagio, a escola continuadamente se utilizava da arte como
um caminho para o desenvolvimento dos trabalhos e dos produtos. A ideia
central de Max Bill era a de fundar uma escola que desse prosseguimento a
tradicdo do desenho industrial e das vanguardas de carater construtivo na
Alemanha, partindo do modelo daquela Bauhaus de Dessau (PAIVA, 2011).

Apos essa fase, a inclinacdo se deu, sobremaneira, a partir de
fundamentos cientificos, tecnolégicos e metodologicos, proprios do Design. Ao
findar do ano de 1956, Max Bill resolve deixar a escola por conta das constantes
discordancias de ideais entre ele e o grupo formado pelo argentino Tomas
Maldonado®*, pelo holandés Hans Gugelot e por Friedrich Vordemberge-

Gildewart, ao qual se liga Otl Aicher. Este grupo decide romper com a producgéo

2 Expressoes utilizadas para nomear os grupos de pessoas que defendiam os mesmos ideais que Max Bill (billistas) e
Tomas Maldonado (maldonistas) (MAM, 2000, p. 13).

% Convém destacar que alguns autores divergem sobre a quantidade de periodos ou fases existentes na escola. Por
exemplo, segundo Quinderé (2012), existiram seis periodos distintos durante o periodo de funcionamento da HfG-Ulm.

* Neste contexto, vale a pena lembrar que a trajetéria de Tomas Maldonado, esta intimamente ligada aos
acontecimentos relacionados a arte construtiva, a arquitetura e ao design funcionalista de carater internacional. Assim
sendo, ele conquista a chance de participar como professor convidado, a partir de 1954, da HfG-Ulm (PAIVA, 2011).
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artesanal advinda da Bauhaus. Para eles, se tratava de inferir uma nova postura
para a escola, pautada, essencialmente pela ciéncia, tecnologia e
industrializagdo, em que a arte e o design n&do estariam no foco central do
objetivo da escola (ITAU CULTURAL, 2015).

Nesse momento a nova postura da escola propde um novo arquétipo de

»26. agora, o designer ndo seria mais

designer®, dentro do modelo “ulmiano
considerado um artista com papel fulcral sobre os demais profissionais
(conforme desejava Bill), e sim, deveria configurar como parte de uma equipe
composta por pesquisadores, cientistas, técnicos e outros.

Em um terceiro momento, a escola se apropriou de uma postura pautada
na teoria da informacdo (SCHNEIDER, 2010, p. 118). Neste periodo, sob a
direcdo de Toméas Maldonado, os estudantes recebem aulas de Teoria da
Percepcéo e Semibtica. As disciplinas voltadas a arquitetura, sob a influéncia de
Konrad Wachsmann e Hebert Ohl, se voltam para uma nocdo de "construcéo
industrializada".

Foi no periodo de 1958 a 1962, que a ciéncia e a tecnologia se
sobressairam em detrimento ao Design. Com a presenca de Horst Rittel -
matematico e teorico da planificacdo — e de Leonard Bruce Archer - engenheiro
mecanico e professor. Esse modo excessivamente cientifico culminou em um
novo estilo de conducdo dos métodos de ensino na escola, mais voltado as
ciéncias exatas. E por isso que no periodo de 1962 a 1967 Aicher e Maldonado
assumem a direcdo da escola na intengéo de incutir novo equilibrio entre teoria e
pratica, entre ciéncia e design.

A partir desse trabalho de Aicher e Maldonado, a escola passou a receber
notorios tedricos da comunicacdo - como Abraham Moles - que enfatizam
métodos mais claros de andlises de Design e desenvolvem eximios trabalhos
acerca da leitura de imagens e de cartazes.

Por fim, os anos de 1967 a 1968, foram marcados pela intensificacdo dos
problemas financeiros e pela compulséria reducdo do numero de estudantes.
Depois de inUmeras criticas ao seu modelo de ensino, a escola é oficialmente
fechada em 5 de dezembro de 1968 (ITAU CULTURAL, 2015).

% Ainda que o termo “designer” ndo seja efetivamente utilizado na Escola Superior da Forma de Ulm, segundo nos
recorda Quinderé (2012). Somado a isso, Gui Bonsiepe - ex-professor da Escola de Ulm -, afirma que era utilizado na
escola o termo formgeber (configurador das formas) para nomear o designer (BONSIEPE, 2012).

% Ulmiano: termo utilizado por diversos autores, dentre os quais Paiva (2011) para designar o estilo estético da escola
HfG-Ulm assim como de seus alunos egressos e produtos desenvolvidos.
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As questdes apontadas neste capitulo sdo pertinentes para os estudos
gue apresentados adiante, particularmente pelo fato de que parte da formacéao
artistica de Almir Mavignier se deu sob os tetos da Escola Superior da Forma de
Ulm. Como seu ingresso na escola se deu a partir do ano de 1954, compreende-
se que 0 mesmo participou como estudante na escola no periodo em que a
mesma seria dirigida por Max Bill. Este fato concorre para ampliar sua
compreensao acerca da arte presente no projeto assim como da presenca do
projeto na arte. Ndo obstante, as relacdes proximas estabelecidas entre
Mavignier e Bill, denotam forte influéncia sobre a maneira de Almir pensar acerca
de sua arte e seu propasito.

Neste sentido, € interessante observar que muito antes destes artistas se
conhecerem, Max Bill mencionava que ndo havia distingdo entre o papel do
artista, do designer e do arquiteto, muito provavelmente por conta de ainda
estabelecer fortes raizes oriundas da Bauhaus.

Conforme nos lembra Quinderé (2012), Bill foi duramente criticado em
Ulm por conta da excessiva importancia atribuida a arte dentro dos projetos
design. Tais criticas se respaldam na auséncia de critérios bem definidos para os
projetos. Para Tomas Maldonado e Otl Aicher, Max Bill nunca se desligou de seu
trabalho como artista. Conforme aponta Aicher, Bill “ainda estava amarrado a
Bauhaus. Ele permaneceu muito mais o artista, e a arte para ele continha um
status especial”®’.

Mesmo apods o findar de suas atividades, a escola “continuou a existir
através da atuacdo dos seus professores e ex-alunos ndo sé na Alemanha como
no exterior. O design brasileiro sofreu uma grande influéncia de Ulm”
(NIEMEYER, 2000, p. 47). Como se sabe, a fundacdo da primeira escola de
Design do Brasil, a Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI) em 1963, foi
inspirada em uma escola de design para 0 museu carioca, durante 0s anos
1950, baseada nos ideais de clareza formal e racionalidade de Max Bill e em
propostas de Tomas Maldonado.

Desde o inicio, a ESDI seguiu uma orientagdo técnico-produtiva, a
maneira de Max Bill por intermédio da atuacdo de Karl Heinz Bergmiller. Os ex-

alunos de Ulm na ESDI, Bergmiller, Alexandre Wollner e outros configuram como

# AICHER, O., Bauhaus and Ulm, p. 128. In: LINDINGER, H. (Org.). UlIm design: the morality of objects. Cambridge,
Massachusetts: The MIT Press, 1991.
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professores na ESDI, auferindo um estilo ulmiano ao nascituro design nacional
(ITAUL CULTURAL, 2015).
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3 O PROJETO CONSTRUTIVO BRASILEIRO

3.1 A INFLUENCIA DE MAX BILL NA ARTE E NO DESIGN BRASILEIRO

Quem poderia imaginar que a presenca de uma escultura em determinada
exposicdo poderia resultar em tamanho alargamento das discussdes
estabelecidas nas artes e no design brasileiros?

Basicamente, foi iSso que aconteceu quando jovens artistas se depararam
com a escultura Unidade Tripartida (figura 22), de Max Bill. E por este motivo
gue os acontecimentos de destague que culminaram na ampliacdo das

abordagens construtivas na arte brasileira merecem destaque neste momento.

Figura 22: Max Bill. Unidade Tripartida, 1948-49.

Fonte: Acevo MAC-USP. Disponivel em
http://www.brasilartesenciclopedias.com.br/internacional/bienal02.html. Acesso em 13 jan. 2016.

Porém, nunca é suficiente lembrar que os eventos que antecederam a
ilustre presenca de Bill na 12 Bienal de Sdo Paulo, em 1951, auxiliaram a
compreender como € que os caminhos de Almir Mavignier e Max Bill viriam a se

cruzar. E por este motivo que este texto € construido com colocacdes que
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perpassam desde a formacdo académica de Bill até a sua atuacao frente a
escola de Ulm — momento em que ocorreu a maior proximidade entre estes
artistas.

Como se sabe, Max Bill (figura 23) foi aluno da Bauhaus no periodo de
1927 a 1929. Embora ele néo tenha sido propriamente aluno de Johannes Itten —
uma vez que este ultimo havia se demitido da escola anos antes — o patriménio
tedrico de Itten sobre as teorias cromaticas sem duvida viriam a influenciar o
trabalho de Bill (ELIAS, 2013).

Figura 23: Max Bill.
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Fonte: Disponivel em http://luc.devroye.org/fonts-23871.html. Acesso em 13 jan. 2016.

As teorias cromaéticas® (figura 24) deixadas como legado por ltten
estariam presentes no livio Kunst der Farbe?®, que seria publicado somente no
ano de 1961, porém, tinha seu conteddo experimentado e aplicado tanto na

Bauhaus como em Zurique, onde Itten também havia atuado como professor.

%8 Nas suas pesquisas, Itten desenvolveu a roda de cores, que permite descobrir combinagdes harmoniosas de cores.
% Do alemao: Arte da Cor (MICHAELIS, 2009), publicado originalmente como: ITTEN, Johannes. Kunst der Farbe.
Reinhold Pub. Corp, 1961.
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Figura 24: A roda de cores de Johannes Itten.

Fonte: Adaptado pelo autor a partir de Barros (2009).

Para Itten, a teoria das cores, assim como as regras dos contrastes,
perfaziam aprendizados vitais dos seus ensinamentos. Segundo lItten, o aparelho
Optico humano ndo enxerga os pigmentos separadamente, de modo que eles
nao agem isoladamente, a fim de conformar as caracteristicas croméaticas do que
enxergamos — na verdade sdo 0s contrastes existentes nas composicoes
cromaticas que, ao chegarem aos nossos olhos, trabalham em conjunto com a
nossa percepcao.

Tamanha era a importancia dada por Johannes lItten as cores que o0
mesmo dizia que 0 mais importante era privilegiar a cor como elemento principal
de uma composicdo e que a forma deveria ser ignorada em um primeiro
momento; em suas palavras: “Aquele que primeiro desenha as linhas e depois
adiciona cor nunca tera sucesso na producdo de um efeito cromatico claro e
intenso” (ITTEN, 1973, p.20).

Além de habilidades artisticas (figura 25), Itten fruia de inclinacbes
misticas e religiosas, que culminavam num peculiar estilo pedagdgico. Dentre
suas crengas, acreditava numa concep¢do mistica da natureza, influenciada,

principalmente pelo Platonismo e pela filosofia oriental.
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Figura 25: Johannes ltten, The Encounter, 1916. Oleo sobre tela 105 x 80cm.

1

Fonte: Colecgéo privada VG Bild-Kunst, Bonn 2015. Disponivel em http://bauhaus-
online.de/en/atlas/werke/the-encounter. Acesso em 13 jan. 2016.

Sua saida da Bauhaus se deu no ano de 1923, justamente por ndo estar
de acordo com as aspiracdes de Gropius, no que diz respeito a aproximacéo da
escola com a industria.

Retomando o foco do aprendizado de Bill no contexto da Bauhaus,
sabemos que o mesmo foi aluno de Laszl6 Moholy-Nagy (figura 26), que teria
assumido o atelié de metal e o curso outrora lecionado por Itten. Dentre os
principais conhecimentos que Moholy-Nagy pode ter transmitido e assim
contribuido para a formacédo de Bill, podemos destacar um profundo saber
acerca das teorias do Neoplasticismo, assim como sobre as fotografias e a
radiografia (figura 27) de Man Ray®.

% Man Ray (Emmanuel Radnitzky, Filadélfia, 27 de Agosto de 1890 - Paris, 18 de Novembro de 1976). Foi um dos nomes
mais importantes das artes da década de 1920, responséavel por inovacdes artisticas na fotografia.
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Figura 26: Laszl6 Moholy-Nagy. Composicdo A 19, 1927. Oleo sobre tela, 80 x 96cm.

Fonte: Colecao privada VG Bild-Kunst, Bonn 2009. Disponivel em
http://www.artknowledgenews.com/files2010may/Moholy_Nagy Composition.jpg. Acesso em 13
jan. 2016.

Figura 27: Man Ray. Radiografia, 1923. 29.4 x 23.5 cm.

Fonte: Man Ray Trust / Artists Rights Society (ARS), New York / ADAGP, Paris. Disponivel em:
http://www.moma.org/collection/works/46483?locale=pt. Acesso em 13 jan. 2016.
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Além disso, ao invés do que Itten havia feito, Moholy-Nagy se tornou
adepto da tecnologia dentro da Bauhaus, sendo responsavel por inovar no
conceito do layout da pégina impressa, além de ser reconhecido pela utilizagédo
de tipografias simples, transparéncias e utilizacdo da luz (figura 28). Vale
observar que estas questdes ja haviam sido outrora observadas igualmente no

trabalho de Paul Klee, Wasily Kandinsky e Lyonel Feininger®! (idem).

Figura 28: Livro Painting Photography Film, desenhado por Moholy-Nagy em 1927.
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Fonte: Disponivel em http://tipografos.net/bauhaus/moholy-nagy.html. Acesso em 13 jan. 2016.

Autores destacam que Kandinsky (figura 29) teve significativa importancia

na formacado de Bill. Tais questdes se referem ndo apenas a valores estéticos e

formais, mas também no que tange ao pensamento e ao significado da obra de

arte. Em seu livro Uber das Geistge in Kust®?, publicado em 1912, Kandinsky

trata do que seriam as premissas da arte concreta: para ele, o melhor termo
33 «;

seria Reale Kunst (Arte Real ou Arte Verdadeira)™, “ja que a arte propde justapor

ao mundo exterior um mundo de natureza espiritual, um mundo que nao pode

% Lyonel Feininger Charles (1871-1956) pintor e caricaturista alem&o-americano expoente do expressionismo. Foi uma

das primeiras contratacBes de Gropius para a Bauhaus, onde se tornou o artista mestre encarregado da oficina de
ravura.

92 Traduzido para o portugués como Do Espiritual na Arte por Elias (2013) e como Sobre o Espiritual na Arte por Barros

52009).

® Tradug&o do autor.
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ser engendrado pela arte, ou seja, um mundo real” (ibdem, p. 6). Além disso,
nessa mesma publicacdo, Kandinsky lanca os primeiros estudos que

alicercariam proposituras acerca de suas teorias acerca das cores.

Figura 29: Wasily Kandinsky. Composigo VIII, 1923. Oleo sobre tela, 140 x 201 cm.
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Fonte: Localizagdo Museu Solomon R. Guggenheim, Nova lorque, Estados Unidos. Disponivel
em https://pt.wikipedia.org/wiki/Composi%C3%A7%C3%A30_VIII_(Kandinsky). Acesso em 14
jan. 2016.

Além desses nomes, merece notdria relevancia para a formacéao artistica
de Max Bill, a pessoa de Josef Albers. Este, primeiramente foi aluno e depois
atuou como professor na Bauhaus. Entre os cursos lecionados se destacam
dois: um sobre papéis e outro sobre formas positivas e negativas. Max Bill
participou de ambos.

Conforme observamos, Paul Klee (figura 30) foi um dos mestres da
Bauhaus que mais influenciou Max Bill, embora, como verificado, esta influéncia
n&o tenha sido tdo direta como a de Vantongerloo®* ou a de Theo Van Doesburg.
E no contexto da Bauhaus que Klee cunha a frase “ndés nao somos a forma, mas
a fungado” (KLEE, 2012, pg. 150-153), e a partir dela Max Bill passa a direcionar

sua pesquisa para a funcao, evidentemente sobre influéncia do mestre.

% Georges Vantongerloo (Bélgica, 1886 - Franga, 1965), artista esteve ligado a Mondrian e Theo van Doesburg nos
momentos iniciais do Neoplasticismo.
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Figura 30: Paul Klee. Fire evening, 1929. Oleo sobre tela, 34 cm x 33 cm.

Fonte: Disponivel em https://pavliopoulos.files.wordpress.com/2013/05/fireintheeveningl.jpg.
Acesso em 14 jan. 2015.

Entre as diversas situacdes nas quais ocorrem influéncias de Klee no
trabalho de BiIll, encontramos o0 seu notavel interesse deste pela Fita de
Moebius®. Antes de Bill (figura 31) propor as suas versbes de sua fita de
Moebius, Paul Klee ja havia comentado em suas aulas da possibilidade de se

modificar a existéncia de um mesmo plano em dois espacos diferentes.
Figura 31: Max Bill. Endless Ribbon, 1953, original 1935. Granito.

Fonte: Baltimore Museum of Art. Disponivel em
http://mathtourist.blogspot.com.br/2012/02/endless-ribbon.html. Acesso em 14 jan 2016.

*A fita de Moebius (ou fita sem fim), utilizadas por artistas como Max Bill, Escher e Ligia Klark, cria uma superficie
continua, ndo dirigida, sem inicio ou fim, que relaciona e indiferencia o dentro/fora, entrada/saida, versol/inverso,
positivo/negativo, de uma mesma superficie, tornando-a indecidavel (ZACCARA & PEDROSA, 2008).
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Por fim, ao se aproximar do término dos seus estudos na Bauhaus, Max
Bill — influenciado por Kandinsky - inclina-se muito mais as pesquisas acerca do
concretismo do que pelas experiéncias motivadas por Paul Klee®.

Continuando 0 nosso percurso investigativo sobre a vida de Max Bill,
direcionamos nossa atencdo para a sua marcante presenca no Brasil®’. Para
tanto, necessitamos destacar determinadas personalidades que foram chaves
para que isso acontecesse, como é o caso de Pietro Maria Bardi. Italiano da
regido de La Spezia mudou-se para o Brasil em 1946, trazendo na bagagem sua
colecdo de obras de arte somadas a sua consideravel biblioteca. Com tais
tesouros, passa a organizar uma série de mostras artisticas em terras
brasileiras.

Além destas cole¢bes, Bardi vem acompanhado de sua esposa, Lina Bo
Bardi, com quem se casou no mesmo ano da mudanca para o Brasil. Ao
conhecer o jornalista Assis Chateaubriand, Pietro recebe o convite para dirigir o
futuro Museu de Arte de Sdo Paulo (0 MASP), que receberia 0 nome deste
ultimo e seria inaugurado em outubro de 1947.

Lina, arquiteta formada em Roma, se encarrega de projetar aquilo que
seria a primeira instalacdo do museu. Dentre as benfeitorias desta época, se
destaca a cadeira dobravel de madeira e couro para o auditério (figura 32),
considerada a primeira cadeira moderna do Brasil (FERRAZ, 1993). A posicao
de destaque que Lina ocupa no cenario artistico nacional se completa em 1957,
guando inicia o projeto para a nova sede do MASP (figura 33), localizado na Av.
Paulista (finalizado apenas em 1968), que possui um arrojado vao de 70 metros
no térreo que mantém o edificio suspenso (ITAU CULTURAL, 2015).

% Conforme verificado em ANKER, Valentina. Max Bill ou la Recherche d'un art logique: essai d'une analyse
structurale de I'ceuvre d'art. Ed. L’Age d’Homme. Lausanne: Editions L'Age d'homme, 1979. Pags. 54-59.
% Conforme entrevisto em Amaral (1998) e muitos outros.
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Figura 32: Cadeira dobravel e empilhavel desenhada em 1947 para o auditrio do MASP.

Fonte: Disponivel em:
http://casavogue.globo.com/MostrasExpos/Design/noticia/2014/10/mostrarevela-design-de-lina-
bo-bardi.html. Acesso em 14 nov. 2015.

Figura 33: MASP - Museu de Arte de Sao Paulo, na Av. Paulista - S&o Paulo.

Fonte: Disponivel em https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/9d/MASP_Brazil.jpg.
Acesso em 14 nov. 2015.

A presenca do casal Bardi no Brasil contribui para o significativo aumento
de acontecimentos artisticos internacionais deveras importantes para o pais
(PAIVA, 2011), dentre os quais, evidentemente, a realizagdo da | Bienal de S&o
Paulo.

Agora, com um museu devidamente fundado, tornava-se inevitavel um

encontro internacional de artes plasticas na capital paulista.
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A | bienal é a concretizacdo desse objetivo, e evidencia que sdo Paulo
e o Brasil estdo a altura de promoverem com éxito, de dois em dois
anos, este festival internacional de Arte. [...] Nesta primeira grande
manifestagdo artistica no Brasil, pode se ter consciéncia maior e mais
explicita dos valores artisticos nacionais em confronto com as grandes
realizacdes artisticas de outros paises. (MAM, 1951, p.13).

Foi entdo, neste evento, que foi organizada uma amostra de trabalhos
suicos, dentre os quais se destacavam nomes como Sophie Taeber e Max Bill.
Embora esta secdo de trabalhos ndo conferisse a ideia da extensdo que o
movimento da arte nao figurativa havia alcancado no Brasil — uma vez que nesta
exposicao faltavam nomes como Paul Klee, Le Corbusier e Alberto Giagometti,
de fato, influenciadores da arte moderna brasileira - a escolha das obras, tendeu
essencialmente a mostrar quais eram entdo, na suica, as tendéncias
caracteristicas e as personalidades mais marcantes nas artes visuais e nas
esculturas (MAM, 1951).

Evidentemente, a posicdo de destague desta Bienal fica a cargo de Max
Bill que, ao vencer o grande prémio de escultura, coloca-se em evidéncia e
passa a influenciar toda uma geracdo de artistas avidos pelo modernismo
europeu, Como entrevisto outrora.

A arte e o design de Max Bill (figuras 34 a 36) sempre foram identificados
pelo marcante racionalismo e limpeza das formas, justamente pelo fato do artista
ter uma forte inclinagdo geométrica. Conforme apontado por alguns autores,
desde 1936, Bill utilizava e expressao “arte concreta” para nomear sua arte, que,
desprendendo-se totalmente da figuracao, era construida privilegiando conceitos
matematicos (AMARAL, 1998).
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Figura 34: Max Bill. Serigrafia a quatro cores. 76 x 56 cm

Fonte: Disponivel em http://www.tipografos.net/designers/bill.html. Acesso em 16 jan. 2016.

Figura 35: Max Bill. Rote Basis,1959. Acrilica sobre tela 34,7 x 34,7 cm

Fonte: Bonet (p. 41, 2010).
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Figura 36: Max Bill. Wall Clock (model 32/0389), 1957.

Fonte: Disponivel em
http://www.wikiart.org/en/max-bill/junghans-wall-clock-model-32-0389-1957. Acesso 16 jan. 2016.

Como foi possivel perceber, destacamos nesta secao que Max Bill abriu
as portas para que diversos artistas brasileiros pudessem conhecer e vislumbrar
uma arte que, no minimo, iria influenciar aqueles que seriam os artistas,
arquitetos e designers modernistas do Brasil nos anos subsequentes a sua
visita. Estes personagens comecam a se organizar em grupos nas principais
cidades do pais — Sdo Paulo e Rio de Janeiro -, e que consequentemente se
tornariam os locais de surgimento do design brasileiro, como serd abordado na

proxima secao.

3.2 O CONCRETISMO E O NEOCONCRETISMO BRASILEIROS

Como j& mencionado, o desenvolvimento do Design, principalmente no
Brasil, esteve diretamente ligado a vertente artistica abstracionista geométrica —
o Concretismo - que ecoava ha tempos na Europa, e que chegou a Sao Paulo
em meados da década de 1950. E por esse motivo que se justifica o estudo
contextual deste assunto, pois, como sera observado nesta se¢do, € nos
momentos iniciais desta corrente artistica, que se evidencia o nome de Almir
Mavignier.

Neste sentido, situam-se por volta de 1949 os primeiros experimentos de

artistas tais como Waldemar Cordeiro (figura 37), que é pioneiro no Brasil em
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pesquisas geomeétricas com linhas horizontais e verticais e cria o Art Club de Séao
Paulo. Também precedem o surgimento do concretismo brasileiro os estudos de
Abraham Palatnick (figura 38) com a cor e a luz, além do trabalho de Mary
Vieira, com seus “polivolumes” (figura 39) (CAMPOS, 1996). Também merece
destaque o trabalho precursor de Geraldo de Barros com suas Fotoformas
(SANTOS, 2010). Campos (op. cit) aponta ainda, o trabalho de Tarsila do
Amaral, realizado nos anos de 1920, como indicativo de pioneirismo na area da

abstracdo geométrica, dado pelas estruturas neocubistas por ela praticadas.
Figura 37: Waldemar Cordeiro. Movimento, 1951.

l.l le |

Fonte: Disponivel em
http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo3/ruptura/cordeiro/images/movim
ento.jpg. Acesso em jan. 2016.

Figura 38: Abraham Palatnik. Sem Titulo, 1960. Tinta friavel sobre vidro, 85 x 70 cm.

Fonte: Coelcao Lili e Jodo Avelar, Reproducao fotografica autoria desconhecida. Disponivel em
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9891/abraham-palatnik. Acesso em 14 jan. 2016.
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Figura 39: Mary Vieira. Polivolume, 1953. Disco plastico, idéia para uma progresséo serial, e
aluminio anodizado, 36,7 x 36,7 cm.

Fonte: Reproducao fotografica autoria desconhecida. Disponivel em
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21950/mary-vieira. Acesso em 14 jan. 2016.

O Concretismo e o0 Neoconcretismo configuraram o0 segundo surto
modernista brasileiro na década de 1950, ao considerar como primeiro surto a
Semana de Arte de 1922. Enquanto no Modernismo de 22 se buscou a
construgdo de uma identidade nacional, no contexto da modernidade concreta se
pretendia um projeto social de modernizagéo que visava a emancipagao da arte,
como busca para a liberdade de expressdo e da criatividade, a fim de uma
emancipacao total do ser humano (MARCONDES, 2011).

No pés-guerra, o pais vivia um momento econémico e social alicer¢cado
em uma empolgante proposta de crescimento com a implantacdo do programa
de aceleracdo da modernidade, instituida por Juscelino Kubitschek. As
mudancas socioecondmicas refletiram, evidentemente, em outras areas culturais
nas quais a Arte e o Design se inserem. A inauguracdo dos Museus de Arte
Moderna de Séo Paulo (1948), do Rio de Janeiro (1949) e da | Bienal de Arte
(1951) refletem os sinais desses tempos e dessas contribuicdes.

Com o Projeto Construtivo Brasileiro aflorou a modernidade das

vanguardas europeias, hoje consideradas como historicas ou primeiras
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vanguardas. Malevitch, os irmaos Gabo e Pevsner, Mondrian e posteriormente
Max Bill, tornaram-se, neste contexto, os principais nomes de referéncia.

Como j& visto anteriormente, a | Bienal de Sdo Paulo, em 1951, agregou
artistas de diversos movimentos da arte moderna do inicio do século XX, fato
gue concorreu para ampliar o interesse pela arte abstrata no pais. Com a
proeminéncia de Max Bill — conhecido artista e professor da Escola de Ulm (HfG)
— pela obtencdo do grande prémio de escultura, tais artistas se sentiram
motivados a se reunir em grupos e discutir as novas correntes estéticas que aqui
chegavam d’além mar.

Foi neste contexto histérico que em Sdo Paulo se formou um grupo de
artistas, composto por pintores e escultores, paulistas em sua maioria,
denominado Grupo Ruptura. Contava, inicialmente, com Geraldo de Barros e
Waldemar Cordeiro. Aos poucos, 0 grupo ampliou-se com a presenca de Luiz
Sacilotto, Anatol Wladyslaw, Lothar Charoux, Kazmer Féjer, Mauricio Nogueira
Lima, Alexandre Wollner, Hermelindo Fiaminghi, Antonio Maluf, Willys de Castro
e Judith Lauand.

O Grupo Ruptura apresentou em 1952, no Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo, uma exposicdo com um conjunto de obras defendidas por um
manifesto que foi assinado por seus componentes (figura 40). O foco da
exposicdo seria o de promover o debate entre os adeptos da arte
predominantemente figurativa que se praticava naquele momento no Brasil e do
abstracionismo geométrico. Além disso, 0 grupo se expressou contrario a todo
teor individualista existente nas composi¢cdes naturalistas, quer no momento da
concepcgao ou no da confeccdo da obra artistica. Para os participantes do Grupo
Ruptura, a obra de arte devia ser dedutivel de conceitos, e ndo de opiniées, ou
seja, a arte ndo deveria ser interpretada de diversas maneiras; ela significava

somente o que estava representado na tela.
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Figura 40: Manifesto do Grupo Ruptura, 1952.

rupitura

charroux — cordeiro — de barros — fejer — haar — sacilotto — wladyslaw

a arte antiga foi grande, quando foi inteligente.
contudo, a nossa inteligéncia ndo pode ser a de Leonardo.
D a histéria deu um salto qualitativo:

ndo hd mais continuidade!

® os que criam formas novas de principios velhos.
entdo nds distinguimos
® os que criam formas novas de principios novos.

por que?

o naturalismo cientifico da renascenca — o método para repre-
senfar o mundo exterior (irés dimensdes) sobre um plano (duas
dimensdes) = esgotou a sua tarefa histérica.

foi a crise foi a renovagdo

hoje o novo pode ser diferenciado
precisamente do velho. nés rompe-
mos com o vetho poristc afirmamos:

é o velho

© tddas as variedades e hibridagdes do naturalismo;

= s F 5 . " X
e a mera negacdo do naturalismo, isto é o naturalismo “errado’’ das criangas, dos
loucos, dos “‘primitivos’’ dos expressionistas, dos surrealistas, etc. . . .;

® o nédo-figurativisme hedonista, produto do gdsto gratuito, que busca a mera excitagdo
do prazer ou do desprazer.

é o novo

as expressdes baseadas nos novos principios artisticos;
tddas as experiéncias que tendem & renovacéio dos valores essenciais da arte visual
(espaco-tempo, movimento, e matéria);

e a intuigiio artistica dotada de principios claros e inteligentes e de grandes possibili-
dades de d volvi to pratico;

e conferir & arte um lugar definido no quadro do trabalho espiritual contempordneo,
considerando-a um meio de conhecimento deduzivel de conceitos, situando-a acima da
opinidio, exigindo para o seu juizo conhecimento prévio.

arte moderna n&o é ignordncia, nés somos contra a ignordncia.

Fonte: SACRAMENTO, Enock. Sacilotto. Sdo Paulo: Pancron, 2001. Pag. 62.

A intencdo do grupo era produzir uma arte puramente mental, onde os
elementos pictoricos — fundamentados em no¢des mateméticas - fossem
utilizados para construir uma ideia geométrica, valorizando a organizacao do
espaco, a estruturacdo das formas e das cores, desvinculada de conteudos extra
pictéricos.

Nas palavras de Waldemar Cordeiro, citado por Aracy Amaral, “a arte,
enfim, ndo €& expressdo, mas produto” (CORDEIRO apud AMARAL, 1977,
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p.314). Para Cordeiro, a obra de arte era um produto da época, resultante da
simultaneidade do mecanismo individual e social.

J& no Rio de Janeiro, constituiu-se outro polo, que passou a se chamar
Grupo Frente. Reunia, em torno de Ivan Serpa, Aluisio Carvao, Décio Vieira,
Jodo José da Silva Costa, Lygia Clark (figura 41), Lygia Pape, Hélio Oiticica
(figura 42), Amilcar de Castro, Franz Weissman e Abraham Palatnik (GULLAR,
1999).

Figura 41: Lygia Clark. Planos em superficie modulada n°® 5, 1957.

Fonte: Disponivel em:
<http://lwww.passeiweb.com/saiba_mais/arte_cultura/galeria/open_art/1474> Acesso em 16 Mar.
20009.

Figura 42: Hélio Oiticica. Metaesquema, 1958

Fonte: Disponivel em
<http://www.heliooiticica.com.br/obras/obras.php?pageNum_obras=0&totalRows_obras=3&idcate
go ria=10> Acesso em 05 Jun. 2009.
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Tal como na Semana de 1922, os dois grupos agregaram poetas e
artistas plasticos. Como poetas e criticos, os irmédos Augusto e Haroldo de
Campos ao lado de Décio Pignatari participavam do grupo paulista. Do mesmo
modo, Ferreira Gullar integrava o grupo do Rio.

Paulistas e cariocas estavam, a principio, conectados pelas mesmas
concepcgdes e interesses. Manifestando-se contra a arte figurativa — fruto da
copia ou da recriagcdo da natureza — bem como do ndo figurativismo lirico
expressionista que despontava no Brasil, buscavam uma maneira de voltar as
formas puras da geometria para vivenciar experiéncias de uma nova visualidade.
De certa maneira, pode se dizer que estavam alinhados com o conceito de arte
concreta ja entrevisto anteriormente na experiéncia de Max Bill.

Posteriormente, o grupo carioca, denominando-se como Neoconcreto,
fortemente embasado pela teoria do “ndo-objeto” formulada por Ferreira Gullar,
passou a divergir em diversos pontos dos paulistas. Seus componentes
consideravam o Concretismo um ponto de partida e ndo, um alvo. Nesse
sentido, em rejeicdo as proposi¢cdes do racionalismo concreto, desejavam
expressividade para o vocabulario geométrico. Para isso, a intuicdo, a
sensibilidade e a subjetividade ndo poderiam ser desprezadas. Neste momento,

convém destacar, parte desta teoria, nas palavras de Gullar:

A pintura e escultura atuais convergem para um ponto comum,
afastando-se cada vez mais de suas origens. Tornam-se objetos
especiais — ndo objetos — para 0s quais as denomina¢des pintura e
escultura ndo tenham muita propriedade. [...] Pode-se dizer que toda
obra de arte tende a ser um ndo objeto e que esse nome sé se aplica,
com precisdo, aquelas obras que se realizam fora dos limites
convencionais da arte, que trazem essa hecessidade de deslimite como
intencdo fundamental de seu aparecimento.

(GULLAR, 1959).

Esta colocacdo de Gullar vem corroborar sobremaneira para a hipétese
levantada nesta tese, por isso, perguntamos: poderia entdo a obra de Almir
Mavignier ser considerada um ndo objeto? A caracteristica aditiva de seus
cartazes poderia ser considerada como um “deslimite”? Ainda é cedo para
responder estas questdes, porém esse assunto sera resgatado no capitulo que
trata das discussdes deste trabalho, momento em que os apontamentos tedricos
serdo cruzados com as andlises realizadas a fim de solucionar as questfées de

pesquisa.
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Retomando novamente as contribuicbes de Gullar, o teérico afirma que
somente a experiéncia de se envolver, de caminhar em volta, de interagir com o
trabalho (ou o ndo objeto), permite ao observador a possibilidade de assimilar a
sua totalidade. Para Gullar, “a contemplacdo conduz a agcdo que conduz a uma
nova contemplacdo. Diante do espectador, o ndo-objeto apresenta-se como
inconcluso e |Ihe oferece os meios de ser concluido (GULLAR apud AMARAL,
pp. 90-94, 1960).

E evidente que tais colocacdes de Gullar, se referem muito mais aos
trabalhos realizados por Lygia Clark e Hélio Oiticica, por exemplo. No caso de
Clark, tanto em Bicho (figura 43) como em Ovo (figura 44), observa-se a teoria
de Gullar devidamente aplicada. Em Bicho, o objeto modifica-se com a interacao
do expectador, e em Ovo, a moldura ndo existe e a forma extrapola a mesma.
Estas questdes também se observam em Oiticica, onde o expectador tem uma
nova experiéncia ao transitar em torno do seu relevo espacial suspenso (figura
45).

Figura 43: Lygia Clark. Bicho, 1960.

Fonte: VILELA, Milu. Paralelos: Arte Brasileira da segunda metade do século XX em contexto:
Coleccion Cisneros. Sao Paulo: MAM, 2002. Pag. 105.
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Figura 44: Lygia Clark. Ovo, 1958

Fonte: Disponivel em:
<http://4.bp.blogspot.com/_eKEGSEgFfx4/R54eOVhOdyl/AAAAAAAAANO/OPpZ1wbyUZE/s1600-
h/DSC01936.JPG> Acesso em 17 Jun. 2009.

Figura 45; Hélio Oiticica. Relevo espacial (vermelho), 1960.

Disponivel em: <http://naeg.prg.usp.br> Acesso em 17 Jun. 2009.
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Sendo assim, opondo-se a rigidez dos concretistas — favoraveis a
integracdo arte / processos industriais — 0S neoconcretistas se voltaram para
uma pesquisa diferenciada pelo intuitivo e o subjetivismo perceptual, seguindo,
principalmente, as especulagdes fenomenoldgicas de Merleau-Ponty. A énfase a
aspectos experimentais na procura de solugcdes para um novo espacgo
expressivo apontava para “(...) uma diregcdo explicita quanto a quebra de
moldura e do espaco bidimensional da tela ou parede que evidenciava a licao
aprendida com Malevitch, Tatlin, Gabo, Pevsner (...)" (NEVES, 1998, p. 99).

Como coloca Brito (1999), em relacdo ao concretismo plastico brasileiro:
Tratava-se de levar a frente o trabalho de Malevitch e Mondrian e, mais para
perto, de Max Bill e dos concretistas suicos. O prémio da Bienal de Sdo Paulo de
1951, concedido a Bill, foi sintoma do entusiasmo local pelos postulados
racionalistas. Esse entusiasmo levou para a Europa dois jovens artistas que nao
mais voltaram: Mary Vieira e Almir Mavignier, além de Alexandre Wollner, que
retornou.

Nas palavras de Brito (1999), o Neoconcretismo representou a um so

tempo o vértice da consciéncia construtiva no Brasil e sua exploséo, e acentua:

E um fato historico que o Neoconcretismo foi o Ultimo movimento
plastico de tendéncia construtiva no pais e que, inevitavelmente,
encerrou um ciclo. Com ele termina o ‘sonho construtivo’ brasileiro
como estratégia cultural organizada (BRITO, p. 49, 1999).

Fato é que, embora esses dois movimentos artisticos tenham conferido
notéria influéncia sobre o design brasileiro, em relacdo ao trabalho de Almir
Mavignier eles se configuram muito mais como uma continuacédo daquilo que o
artista havia iniciado do que propriamente ele tenha feito parte dessas
manifestacdes. A partir do depoimento do préprio artista, verifica-se que ele nao
participou ativamente do Neoconcretismo, tampouco do grupo intitulado “Frente”,

como pode ser observado nas palavras do préprio Almir:

“[...] ndo participei do grupo frente ou do grupo rutura. ndo me
considero como artista concretista ou neo-concretista. nao € possivel
de encontrar referéncias porqué quando "rutura" acontecia em sdo
paulo - eu vivia no rio e quando o "neo-concretismo acontecia no rio -
eu estava em ulm. como artista continuo interessado nos problemas da
percepgao visual” (MAVIGNIER, 2013, online)®®.

% Mensagem trocada por e-mail.
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Esta questéo sera abordada com maior afinco no texto que trata da vida e
obra de Mavignier, que compde o proximo capitulo desta tese. Para 0 momento,
podemos admitir que o Projeto Construtivo Brasileiro de fato estabelece uma
relacdo direta com o trabalho executado por Almir Mavignier, mesmo que essa
ligacao seja “apenas” visual. O que queremos afirmar é que, embora Almir tenha
partido para a Alemanha antes do desenrolar do Neoconcretismo carioca, as
correntes estéticas europeias ja haviam chegado aqui nas capitais Sdo Paulo e

Rio de Janeiro.
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4 OS OBJETOS DE ESTUDO

Neste capitulo focalizamos os objetos de estudo tratados nesta tese, que
sdo: o artista grafico Almir Mavignier e os cartazes do Museu da Casa Brasileira.
Esta empreitada se faz necessaria principalmente porque, de certa maneira, a
vida de Mavignier € pouco compreendida no cenario das artes e do design
brasileiros, sobretudo pelo fato dele ter partido muito cedo para a Alemanha.
Neste sentido, este texto se constréi a partir de uma retomada histérica da sua
biografia, passando por seus principais trabalhos até que sejam destacados o0s

objetos graficos que entdo serdo analisados com precisdo no Capitulo 5.

4.1 ALMIR MAVIGNIER: VIDA E OBRA

O nosso objeto de estudo, Almir Mavignier, nasceu em 1925, no Rio de
Janeiro, filho de pais nordestinos. Embora j& desenhasse autodidaticamente
desde o colégio - o que o levou a prestar, sem éxito, o vestibular para a
faculdade de arquitetura do Rio de Janeiro -, também passou por um
aprendizado de pintura com alguns artistas, dentre os quais, Arpad Szenes, em
1947. Em 1948, estudou com Axel Leskoschek e em 1949 com Heinz Boese™.
Além disso, realizou um curso de desenho com modelo vivo na Associacdo
Brasileira de Desenho, em 1946, onde estabeleceu contato com Ivan Serpa
(MAM, 2000).

Estas informacfGes levantadas no inicio da investigacdo, logo nos
trouxeram uma série de indagacfes que precisariam ser mais bem esclarecidas,
dentre as quais, a seguinte: teriam esses primeiros contatos, com a pratica da
pintura, influenciado significativamente o desenrolar da estética abstracionista e
geométrica no trabalho de Almir Mavignier?

Para desvendar este questionamento, dedicamos a seguir, alguns

paragrafos deste texto com o intuito de elucidar tal questéo.

% Estes dados foram extraidos da publicacdo de Mavignier (2000) a partir de um texto que se anuncia como uma
autocronologia realizada por Almir Mavignier. De fato, essa informagéo choca com outra trazida pelo Itau Cultural (2015)
que afirma que o contato com estes trés mestres - Szenes, Leskoschek e Boese — teria ocorrido no ano de 1945.



96

Como sabemos, Arpad Szenes - pintor, gravurista, ilustrador, desenhista e
professor hungaro, naturalizado francés — realizou uma série de viagens a
América Latina juntamente com a sua esposa, a portuguesa Maria Helena Vieira
da Silva, comumente nomeada como Vieira da Silva em suas telas.

Posteriormente, o casal decidiu residir por um longo tempo no Brasil
durante a Segunda Guerra Mundial e no periodo poés-guerra. Em terras
brasileiras, estabeleceram contatos com uma série de artistas que
posteriormente protagonizariam o cendrio artistico brasileiro no contexto dos
anos 1950 e 1960.

Os cruzamentos entre os trabalhos de Szenes e Vieira da Silva destacam
a singularidade e originalidade de pegas vinculadas, conceitual e formalmente,
ao abstracionismo, como pode ser observado nas imagens de suas obras (figura
46 e 47) (FASVS, 2015).

Figura 46: Arpad Szenes. Conversation bleue. Oleo s/ tela, 73 x 60 cm, 1949.

Fonte: Col. Fundacédo Arpad Szenes-Vieira da Silva

O trabalho de Vieira da Silva aborda frequentemente o estudo do espaco.
Em Atelier, Lisbonne, apresentada adiante, a perspectiva € introduzida,
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reinventada e adaptada aos objetivos da artista*®, numa desconstrucdo que

lembra o trabalho outrora realizado por Cézanne*.

Figura 47: Vieira da Silva. Atelier, Lisbonne. Oleo sobre tela, 115 x 146,5 cm, 1934-1935.

Fonte: Col. Fundagédo Arpad Szenes-Vieira da Silva. Disponivel em:
http://fasvs.pt/coleccao/acercaimage/103

Embora o aprendizado central, nesse inicio de carreira de Mavignier tenha
sido com Szenes, observamos que as obras que mais se inclinam ao
abstracionismo geométrico sdo aquelas realizadas por Vieira da Silva.

Apesar dessas breves colocacgdes, acreditamos que exista uma
significativa influéncia do ensinamento de Szenes e, sobretudo, de Vieira da
Silva na trajetéria do aprendiz Mavignier. Inclusive, esta afirmacdo ja foi
anteriormente mencionada por alguns autores, conforme apontado em
determinadas bibliografias consultadas*’. Segundo o que também aponta MAM
(2000), foi Vieira da Silva que convenceu seu marido a aceitar Mavignier como
aluno, o qual recebeu aulas duas vezes por semana no atelié de Szenes (figura

48) no Rio de Janeiro.

“0 Atelier, Lisbonne, representa uma reavaliagdo da pintura e a intencionalidade de penetrar o plano bidimensional da
imagem. Vieira da Silva opta por um local fechado, espaco interior sem aberturas que reflecte a intengdo de se
concentrar apenas na organizagao plastica das estruturas onde o espaco pictorico passa de enquadramento a tema. As
linhas de fuga de perspectiva central, coincidentes com a margens da tela, alteram a superficie bidimensional e
transformam a pintura numa caixa. Nesta obra-charneira, sdo também introduzidos os elementos da sua linguagem
plastica a que recorrera intensamente no seu trabalho, como a grelha, a espiral (as ossaturas espaciais) que subdividem
e multiplicam os espaco, subvertendo a perspectiva classica. A reducdo grafica € intencional, as formas perdem em
opacidade e densidade para desvendarem a construcédo e as direccdes espaciais essenciais. Também o tratamento
grafico do tecto, com linhas horizontais, e do chéo, com linhas perpendiculares & base do quadro, e o cromatismo
discreto perturbam o olhar, ora atenuando ou corroborando a impresséo de movimento. Pequenas manchas azuis,
vermelhas e verdes contrastam com a tonalidade do conjunto e criam pontos de fuga visuais que contradizem as linhas
de forca (FAVS, 2015).

“ Referimo-nos a desconstrugdo da tridimensionalidade e da perspectiva tradicional Renascentista idealizada por Paul
Cézanne naquelas gue seriam as experimentacdes iniciais do Cubismo.

“2 Numa destas referéncias, inclusive, afirma-se que o trabalho do casal Szenes e Vieira da Silva pode ter influenciado o
trabalho de Almir Mavignier (ITAU CULTURAL, 2015).
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Figura 48: Almir Mavignier. Retrato de Arpad Szenes, 1947. Oleo sobre tela, 41 x 33 cm.

Fonte: Colecao Gilberto Chateaubriand - MAM/RJ, Reproducéo fotografica Paulo Scheuenstuhl.
Disponivel em http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa5802/almir-mavignier. Acesso em 17
jan. 2016.

Retomando o percurso artistico de Almir Mavignier, nos deparamos com a
informacao de que, incomodado com a falta de tempo para se dedicar a pratica
do desenho com o seu trabalho como datilografo, Mavignier resolve trocar de
emprego para iniciar nova empreitada no Centro Psiquiatrico Nacional (CPN).

Neste oficio, inicia com uma funcdo ligada diretamente aos internos
agitados, tendo inclusive que acalma-los em momentos de crise. S6 mesmo
guando a Dra. Nise da Silveira (figura 49) é incumbida de organizar um atelié de
pintura para os alienados, j4 entdo no Hospital Psiquiatrico do Engenho de
Dentro®® que Mavignier passa a orientar os internos em aulas de pintura. Este
atelié foi entdo inaugurado em 9 de setembro de 1946 e os internados eram para

|4 direcionados diariamente das 10 as 14:30h.

3 Ver mais em Marcas e Memérias: Almir Mavignier e o atelié de pintura de Engenho de Dentro de autoria de Lucia Reily
ede
Jose Otavio Motta Pompeu e Silva publicado no ano de 2012.
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Figura 49: Dra. Nise da Silveira e Almir Mavignier. S/ dta.
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Fonte: Disponivel em https://toacademico.files.wordpress.com/2013/02/nise13.jpg. Acesso em 17
jan. 2016.

Foi durante o trabalho desenvolvido neste hospital, donde sairiam obras
para o Museu do Inconsciente (figuras 50 e 51) que Mavignier estabeleceu
relacbes com Ivan Serpa e Abraham Palatnik. Juntos, Serpa, Mavignier e
Palatnik se encontram com Mario Pedrosa - critico de arte - e comecam a
observar e discutir as tendéncias abstrato-geométricas, que se iniciam em Sao

Paulo e no Rio de Janeiro a partir de 1947.
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Figura 50: Mandala do interno Fernando Diniz. S/ data.

Fonte: Disponivel em http://www.ccms.saude.gov.br/nisedasilveira/mandalas.php. Acesso em 17
jan. 2016.

Figura 51: Um dos internos, Emygdio de Barros, no atelié de pintura da Sec¢éo de Terapéutica
Ocupacional.

’ ‘ ) . '.c"", tm_‘ ;2» oA
Fonte: Disponivel em http://www.ccms.saude.go\f.br/nisedasiIveira/emocao-lidar.php. Acesso em
17 jan. 2016.
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Mario Pedrosa representa papel fundamental na formacdo de Almir
Mavignier, motivando este a aprofundar seu conhecimento pelas teorias da
Gestalt. Segundo depoimento do proprio artista, foi a partir da leitura da tese “Da
natureza afetiva da forma na obra de arte” (1949) de Pedrosa, € que Mavignier
abandona “[...] a pintura naturalista (que vive de associa¢des) procurando formas
"fortes” sobre a tela, isto €, concretas” (MAVIGNIER, 2013, online). Este
momento marca o inicio das pesquisas de Mavignier no campo da abstracédo
(figura 52). Em 1949, ele participa do primeiro grupo de arte abstrata do Rio de
Janeiro, com Ivan Serpa, Abraham Palatnik (figura 53) e Mario Pedrosa.
Organiza com Léon Dégand e Lourival Gomes Machado a exposi¢ao “9 Artistas
do Engenho de Dentro”, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo - MAM/SP,
em 1950. Nessa data, realiza também sua primeira individual, no Instituto dos

Arquitetos do Brasil do Rio de Janeiro — IAB /RJ.
Figura 52: Almir Mavignier. Aquarela Concreta, 1949. 33 x 24 cm.

Fonte: Colecdo Mavignier. Foto de Fischer-Daber. Disponivel em Mavignier (2000, p. 41)
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Figura 53: Almir Mavignier. Poster palatnik, 1964. Impresséo offset, 83,7 x 59,1 cm
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Fonte: Disponivel em http://mam.org.br/acervo/2000-263-mavignier-almir/. Acesso em 17 jan.
2016.

Apos a | Bienal de arte de Sdo Paulo em 1951, o artista depara-se com a
arte racional apresentada por Max Bill, que o motiva a embarcar para a
Alemanha e estudar em Ulm, tal como Alexandre Wollner. Nesse periodo,
acentua-se ainda mais a abstracdo geométrica em suas obras (figura 54).

Figura 54: Almir Mavignier. Formas, 1952. Tinta verniz sobre madeira, 104 x 90cm.

Fonte: Colecdo Mavignier. Foto de Fischer-Daber. Disponivel em Mavignier (2000, p. 51)
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Na Alemanha, entre 1953 e 1958, estudou com Max Bense (figura 55) e
Josef Albers na Hochschule fur Gestaltung (HfG), e manteve contato com Max
Bill. Nao h& duvidas que a passagem pela Escola de Ulm tenha conferido notéria
importancia em sua formacédo artistica. Segundo o préprio Mavignier, uma das
principais influéncias dessa escola se deu pela busca de um conceito antes da
criagcao: “[...] a escola de ulm influenciou através da busca de um conceito de
trabalho, antes de realizar o trabalho. o conceito, a ideia € o conteudo da forma.”
(sic) (MAVIGNIER, 2012, online). Posteriormente, Mavignier passou a lecionar
como professor na Hochschule fir Bildende Kunste, em Hamburgo, Alemanha,

entre 1965 e 1990.
Figura 55: Aula de\lylax Bense na HfG Ulm. S/ data.

Fonte: Disponivel em http://www.mavignier.com/hfg_fot _ben.htm. Acesso em 17 jan. 2016.

A influéncia de Max Bill no trabalho de Mavignier antecede a esse periodo
em que o brasileiro configurou entre os alunos da escola de Ulm. Segundo o
depoimento do proprio artista, a primeira influencia de Bill em seu trabalho se
deu na exposicdo que este fez no MAM/SP em 1950, intitulada “Quinze

variacdes sobre um mesmo tema”**:

4 A partir do que foi observado em Bonet (2010), estas serigrafias de 32 x 30,8cm datam de 1938, e foram publicadas
com a seguinte titulag&o: quinze variations sur un méme théme éditions, des chroniques du jour — Paris.



104

[...] as pinturas que vi transmitiam uma o r d e n de constru¢do para
mim desconhecida. o carater dessa ordem era a visualizacdo da ideia.
as ,15 variagbes sobre um tema“ exemplificava 15 construgdes
diferentes de uma mesma ideia, ,chave® do conceito de pintura
concreta de bill. (sic) (MAVIGNIER, 2015, online)

Essas quinze variacfes estdo destacadas na proxima figura. Na primeira
imagem da esquerda, encontra-se o tema, que € uma espiral geométrica. A partir

dela séo feitas as quinze variagoes.

Figura 56: Composicao com as "Quinze variacdes de um mesmo tema"

Fonte: Compilacdo realizada a partir de imagens encontradas em Bonet (2010).

Essas colocagOes reforcam a ideia que, embora as manifestagdes da arte
construtiva no Brasil ja existissem no periodo que antecedeu a visita de Max Bill,
foi somente ap0s essa exposicao que as reverberacdes dessa estética concreta

efetivamente se ampliaram.
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Ainda que a producéao artistica de Mavignier seja extensa, focalizamos,
principalmente, a sua producédo em cartazes, sobretudo aqueles que fazem parte
da série “Aditivos” confeccionados na Alemanha.

Estes cartazes tem o propésito de serem idealizados, a fim de se encaixar
guando dispostos lado a lado na parede. Segundo depoimento do préprio
artista, o primeiro cartaz aditivo foi criado em 1961 para uma mostra de suas
pinturas na galeria Nota, em Munique (ndo foram encontrados registros deste

cartaz):

munique se encontrava em RECONSTRUCAO as ruas eram protegida
por paineis de madeira onde se colava cartazes gratuitamente.
observando aquele caos de cartazes colados tive a ideia de construir
um cartaz programando sua vizinhanga para cada lado [sic].
(MAVIGNIER, 2013, online)

E exatamente a partir dessa fase que residem os interesses centrais
dessa pesquisa, observe alguns exemplos nas figuras de nimero 57 a 60:

Figura 57: Almir Mavignier. Pbster, 1989. Serigrafia em cores, 84,1 x 59,6 cm.

Fonte: Disponivel em http://mam.org.br/acervo/2000-215-mavignier-almir/. Aceso em 17 jan.
2016.
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Figura 58: Exemplo dos cartazes aditivos justapostos lado a lado.
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Fonte: Disponivel em http://www.mavignier.com/pla_add_06.htm. Acesso em 17 jan. 2016.

Figura 59: Almir Mavignier. Cartaz da exposi¢cdo no Museu de Arte Concreta, 2003.
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Fonte: Disponivel em http://www.mavignier.com/pla_add_08.htm. Acesso em 17 jan. 2016.
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Figura 60: Exemplo dos cartazes aditivos justapostos lado a lado.
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Fonte: Disponivel em http://www.mavignier.com/pla_add_08.htm. Acesso em 17 jan. 2016.

O segundo cartaz que foi colado nas ruas que o préprio Almir aponta
como um cartaz aditivo (MAVIGNIER, 2013, online) foi confeccionado para uma
loja de moéveis chamada “Form” (figura 61). Esse cartaz foi aplicado sobre

grandes superficies, dentro e fora do centro da cidade de Ulm (figura 62).

Figura 61: Almir Mavignier. Form einrichtungshaus Ulm, 1963. Serigrafia, 118,8 x 47,2 cm.

Fonte: Disponivel em http://mam.org.br/acervo/2000-173-mavignier-almir/. Acesso em 20 jan.
2016.
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Figura 62: Exemplos de aplicacéo do cartaz Form.

Fonte: Montagem feita a partir de imagens disponiveis no site oficial de Almir Mavignier:
http://www.mavignier.com. Acesso em 20 jan. 2016.

Sua ida para Alemanha, entre outras coisas, se deu pela busca de
respostas referentes aos questionamentos existentes para o0 artista no que
confere as relacfes entre a arte e 0 design, aqui evidenciados pelas palavras do
préprio Almir;

[...] arte é design, pintura e cartaz sdo objetos, a pintura fascina e o
cartaz informa. A fronteira entre ambos é instavel porque ambos podem

fascinar. A fim de reconhecé-la fui estudar em Ulm e aprendi que a
fronteira ndo existe. (MAM, 2000, p. 30).

Tais reflexdes de Mavignier nos embasam para formular a nomenclatura
utilizada para suas telas e seus cartazes. Como 0 proprio artista diz, pintura e
cartazes sao objetos, desse modo, classificamos as telas e os cartazes utilizados

nas analises como “Objetos Graficos”, como podera ser conferido no capitulo 5.

4.2 O MUSEU DA CASA BRASLEIRA

O Museu da Casa Brasileira — MCB € uma instituicdo ligada a Secretaria
da Cultura do Estado de Sdo Paulo que se dedica as questbes da memoria da
residéncia brasileira, singularmente pelo viés do Design e da Arquitetura.
Durante seus mais de quarenta anos de existéncia, se tornou referéncia nessas
areas, tanto nacional como internacionalmente, justamente pelo fato de

promover, entre outras questdes, o concurso do Prémio Design MCB.
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Esta promocao foi criada em 1986, com o objetivo de incentivar a
producdo brasileira no segmento, que promove, dentre outras questdes, 0
resgate e a preservacdo da memoria sobre a diversidade da moradia brasileira.

Além dessas atividades, o MCB promove exposi¢cdes temporarias,
palestras e publicacbes que ratificam a sua significativa contribuicdo para o
design e a arquitetura, contribuindo na formacdo de um pensamento critico e
reflexivo em temas diversificados como a arte, o design, a arquitetura, o design
de interiores, entre outras areas correlatas.

Observamos ainda, diversas contribuicbes do museu a sociedade, como
por exemplo, o investimento em extensdo educacional, com atencdo a publicos
especiais e no desenvolvimento de técnicas e material de suporte tanto para
visitas orientadas quanto para audiéncias espontaneas.

O museu teve origem em 1970, entdo com o nome de Museu do
Mobiliario Artistico e Historico Brasileiro. Nessa época, fazia parte da rede de
museus do Governo do Estado de Sao Paulo, que por sua vez eram vinculados
a Secretaria da Cultura. A partir de 1972, o MCB se mudou para o endereco
atual, uma edificacdo neoclassica construida entre os anos de 1942 e 1945. Sua
funcao original era servir como moradia do ex-prefeito de Sdo Paulo, Fabio da
Silva Prado e sua esposa Renata Crespi Prado durante os anos de 1934 a 1938.
O projeto arquitetbnico, de autoria de Wladimir Alves de Souza, remete as linhas
do Palacio Imperial de Petropolis, no Rio de Janeiro.

O casal oficial morou neste local por 18 anos. Apds o falecimento de
Fabio Prado a vilva Renata Crespi mudou-se da casa, e, em 1968, doou o
imovel para a Fundacdo Padre Anchieta. Por sua vez, a Fundagdo cedeu o
prédio em comodato a Secretaria da Cultura do Estado de Sdo Paulo (MCB,
2015) (figura 63).
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Figura 63: Fachada do Museu da Casa Brasileira.

Fonte: Disponivel em http://www.mcb.org.br/pt-BR/institucional/ficha-tecnica. Acesso em 17 jan.
2016.

4.2.1 O Prémio Design do Museu da Casa Brasileira

O Prémio Design do Museu da Casa Brasileira € a mais renomada e
prestigiada premiacdo de design do pais. Trata-se de uma realizacdo anual
independente, promovida pela Secretaria de Estado da Cultura de Sao Paulo,
por meio do Museu da Casa Brasileira. Existente desde 1986, ja compbe a
prépria historia do design no Brasil e é uma referéncia no desenvolvimento do
segmento configurando-se como um verdadeiro selo de qualidade.

O Prémio é dividido em dois momentos principais: o Concurso do Cartaz
e, em seguida, a premiacdo dos produtos e trabalhos escritos. Todos 0s anos,
no periodo relativo ao primeiro semestre, é realizado o Concurso do Cartaz, que
desafia participantes de todo o Brasil, profissionais ou nado, a criar a principal
peca de divulgacdo do Prémio. O cartaz eleito pelo jari percorre o pais e inspira
toda a identidade visual da edicdo. O autor do cartaz vencedor recebe o prémio
pela criacdo e é contratado para a elaboragéo posterior de outras pecas graficas
gue fazem parte da comunicagéao visual do Prémio.
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Nesse contexto, o cartaz, funciona como a principal peca de divulgacao
do concurso. As propostas sdo analisadas por um juri formado por renomados
académicos e profissionais da area, que elegem o ganhador e os finalistas, a
serem exibidos na exposi¢cdo anual do Prémio Design MCB, geralmente ocorrida
no segundo semestre de cada ano (MCB, 2015).

Embora a quantidade de cartazes submetidos ao prémio seja deveras
significativa, esta pesquisa se concentrou nos cartazes vencedores das edigcbes
de 2004 a 2014.

4.3 OS PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS DAS ANALISES E OS
OBJETOS GRAFICOS SELECIONADOS

Esta etapa do trabalho foi desenvolvida a partir de um método exploratorio
e investigativo. Antes mesmo de proceder as experimentacfes e analises,
pesquisamos trabalhos cientificos que abordavam um objeto de estudo similar
ao proposto por esta pesquisa, ou seja, obras concretistas ou cartazes.

Assim sendo, utilizamos mais uma vez o trabalho de Habara (2011) como
referéncia. O pesquisador elencou cada um dos cartazes analisados a partir de
referéncias de determinados estilos artisticos. Esta empreitada € demonstrada
apos a apresentacdo de um minucioso levantamento bibliografico acerca de
cada um dos movimentos dos quais 0s cartazes se enquadrariam. Neste sentido,
este trabalho foi determinante por proporcionar referéncias para procedimentos
das analises experimentais assim como para o referencial tedrico desta tese.

No que se refere ao método de andalise de imagens, destacamos o
trabalho de Maria Heloisa Moreira de Marmo (2007). Entre outras questdes, a
autora faz uma associacao entre arte e design, apresentando uma investigacao
focada na linguagem construtiva da arte concreta. Para a ela, as obras de arte
em geral, quaisquer que sejam suas linguagens, podem ser classificadas em
uma triade fundamental que é:

1) Uma criagcdo: o significado de sua expressao denotativa de seu carater
artistico;
2) A concepgdo: a forma com que é elaborada e apresentada pelos

componentes tipolégicos para formatar seu sistema de producéo;
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3) A percepcao: o que ela representa, como é captada pelos outros (MARMO,
2007, p. 7).

Desses trés aspectos, os itens 2 e 3 apresentados foram fundamentais
para formatar o processo metodologico pelo qual os objetos graficos
selecionados foram analisados.

A autora coloca que ao se observar obras de arte concretistas, pelo viés
da percepcéo visual, estas apresentam formas que estdo em sintonia com o
processo de visualizacdo e reproducdo da linguagem computacional gréfica.
Neste sentido, a pesquisadora selecionou obras vislumbrando a identificacdo do
suporte da obra como elemento indissociavel da linguagem. Este critério foi
determinante para esta tese, que também se orientou por este quesito para
selecionar os objetos graficos entdo analisados.

Marmo (2007) selecionou vinte obras do artista Antonio Maluf para anélise
em processo digital. A escolha das obras priorizou trés fatores primordiais:

1) estudo de linguagem: trabalhos que geraram novas obras de arte concreta;
2) expressao técnica: pintura manual a guache sobre papel;
3) propriedade: fazem parte da colecdo pessoal do artista.

As andlises dinamicas elaboradas por Marmo (2007) foram desenvolvidas
a partir de uma série de elementos graficos, entre eles:

a) Estrutura: eixos ortogonais/diagonais, quadriculados, tracos de construcéo,
formas/espacos modulares;

b) Lexia: elenco de signos e sinais;

c) Sintaxe: organizacao dos signos e sinais sobre a estrutura;

d) Trajetoria de leitura: percurso do olhar na animacao;

e) Conteldo: importancia das partes componentes para o significado da obra;

f) Técnica de animacdo: quantidade de quadros, tempo de cada cena, medidas;

Do trabalho de Marmo (2007), nos interessaram, para as analises
apresentadas adiante, principalmente os critérios trazidos pelas alineas “a”, “b”,
“c” e “e”, os quais foram adaptados para a utilizagcao nesta pesquisa.

Observando o texto de Joly (2004), notamos que a autora apresenta
quatro elementos de anélise denominados por ela como “eixos plasticos” (p. 65),
séo eles:

a) formas;

b) cores;
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c) composicdo*’;
d) textura.

A partir disso, fizemos uma compilacdo entre esses métodos (adaptados)
para entdo estipular os critérios pertinentes a esta pesquisa. Tais critérios foram
utilizados tanto para a selecdo de cartazes como para as analises que serao
apresentadas adiante. Neste sentido, os critérios sdo os seguintes:

a) formas geomeétricas: retangulos, circulos, tridngulos, etc.

b) formas: ponto, linha, plano, volume, etc.

C) cores: contrastes, cores quentes, cores frias, cores complementares, cores
chapadas (continuas), etc.

d) estrutura: grids, eixos de simetria, tragos construtivos;

e) textura;

f) tipografia,

Para facilitar a compreensdo das discussfes estabelecidas daqui em
diante, convém destacar que para nos aproximarmos ainda mais dos nossos
objetos de estudos, passamos a ndo mais distingui-los como obra de arte,
serigrafia, tela ou cartaz. Justamente pelo fato do nosso artista central — Almir
Mavignier — assim o fazer. Como observado em alguns de seus depoimentos,
Mavignier ndo diferenciava uma obra de arte de um cartaz ou de um objeto de
design, segundo o0 mesmo “arte e design tem fungdo numa dimensao espiritual”
(MAM, 2000). E por teste motivo que a partir deste momento consideramos
obras de arte e cartazes como “Objetos Graficos”.

A busca por estes materiais resultou no agrupamento de 173 objetos de
Almir Mavignier e mais 126 objetos do Museu da Casa Brasileira que foram
organizados e observados por meio de um agrupamento visual.

Apoés essa observacao - levando-se em conta os critérios apresentados
anteriormente - chegamos a selecdo de 92 objetos graficos de Almir que
interessariam para esta pesquisa e que deveriam ser mais bem analisados.
Estes objetos receberam a nomenclatura de “Pertinentes”; aqueles objetos que
foram “descartados” (81 objetos) receberam o titulo de “N&o pertinentes”.

Os objetos pertinentes sdo aqueles em que se percebem facilmente

elementos visuais que interessam a essa pesquisa. Observemos no grafico 1:

“ De acordo com Joly (2004), Paul Klee denominava a composi¢cao como “formagao”.
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Gréfico 1: Porcentagem de objetos graficos considerados “Pertinentes”.

Total de Objetos de Almir Mavignier: 173

81
Nao 92
Pertinentes Pertinentes
47% 53%

Fonte: O autor, 2015.

Dos 92 objetos elencados como “Pertinentes”, fizemos uma nova analise
visual a partir dos mesmos critérios utilizados anteriormente e selecionamos 0s 5
objetos graficos que seriam finalmente analisados com maior rigor e critério,

observe no grafico 2:

Gréfico 2: Porcentagem analisada dos objetos Graficos de Almir Mavignier.

% de Objetos Graficos
Analisados

5
Analisados
5,44%

87
Nao
Analisados
94,56%

Fonte: O autor, 2015.

No que diz respeito aos cartazes do Museu da Casa Brasileira,
verificamos que no periodo estipulado entre 2004 e 2014, 119 cartazes foram
indicados como finalistas*®. Destes, apenas 16 cartazes foram considerados

6 Conforme informagéo cedida pelo setor de documentacéo do MCB em 2014, constante do Anexo 2.
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como “Pertinentes” (13%) e, portanto, seriam interessantes para nossa analise.
Os demais 103 (87%) foram denominados como “N&o pertinentes”. Estes dados

também estdo evidenciados por meio do grafico 3:

Grafico 3: Porcentagem dos cartazes considerados “Pertinentes”.

Cartazes finalistas do Museu da
Casa Brasileira 2004-2014: 119

16
Pertinentes
13%

103
Nao
Pertinentes
87%

Fonte: O autor, 2015.

Destes 16 classificados como “Pertinentes”, selecionamos 5 cartazes para
serem submetidos aos procedimentos analiticos desta pesquisa, observemos no
gréfico 4.

Gréfico 4: Porcentagem dos cartazes analisados.

Cartazes analisados: 5 de 16

5
Analisados
31%

11
Nao
analisados
69%

Fonte: O autor, 2015.

Para facilitar a catalogacdo dos objetos de estudo em suas respectivas

fichas catalogréficas (Apéndice 2) desenvolvemos um método para nomear cada
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um desses 10 objetos gréaficos. As iniciais da expressdao “Objeto — Gréfico -
Almir’ (O.G.A.) resultaram na nomenclatura utilizada. Os numerais de 1 a 5
foram utilizados para distinguir cada um dos objetos de estudo. Observemos na

figura:

Figura 64: Nomenclatura utilizada para catalogacdo dos objetos graficos de Almir Mavignier.
Variacao sequencial

Objeto ( do objeto

W Almir I\/Iawgmer

OGAl

Graﬂco

Fonte: O autor, 2015.

Igualmente, para os cartazes do Museu da Casa Brasileira, foram
atribuidas nomenclaturas similares. As iniciais da expressao “Objeto — Grafico —
Museu” (O.G.M.) foram sucedidas pela sequéncia numérica de 1 a 5 para

distinguir cada um dos objetos graficos:

Figura 65: Nomenclatura utilizada para catalogagéo dos objetos graficos do MCB.

Variagao sequencial

Objeto do objeto

—| Cartazes MCB W

(
O0.G.M.1

Gréficoj

Fonte: Do autor, 2015.
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4.3.1 Os objetos de estudo selecionados: objetos graficos de Almir
Mavigner

Apdés a procura e arquivamento dos objetos graficos, iniciamos a
catalogacao e codificacdo dos mesmos, para que fosse possivel nomeé-los e
apresenta-los de maneira mais dinamica.

Assim sendo, apresentamos abaixo 0s objetos selecionados ja no modelo

da ficha de catalogacéo:

O.G.A.1:

a) Titulo: Rotacéo Brasil

b) Autor: Almir Mavignier

c) Ano: 1992

d) Sobre o evento: Né&o foi utilizada para nenhum evento.
e) Orientagéo: Retrato

f)  Tamanho: 59,4cm x 84,1cm

g) Elementos principais:  Poligonos formados a partir retas que partem
do centro do retdngulo em direcdo as bordas.

h) Cores: Verde, Amarelo, Azul, Branco e Preto

i) Descricao: Trata-se de uma série de cinco serigrafias
formadas por poligonos coloridos com as

cores da bandeira brasileira (segundo o

autor, por um equivoco, ele utilizou a cor
preta acreditando que a o texto “ORDEM E
PROGRESSO” fosse escrito com esta cor).

) Fonte Redesenhada a partir do livro de Juan
Manuel Bonet — 60 anos de arte construtiva
no Brasil, 2010.
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O0.G.A.2:

a) Titulo: “Knust im Anschlag”

b) Autor: Almir Mavignier

c) Ano: 1996

d) Sobre o evento: Trata-se de um evento de exposicoes

coletivas realizado em Nordrhein-Westfalen,
Alemanha, no Museum
Kunst Koln em 1996.

Fur Angewandte

e) Orientacéo: Retrato

f)  Tamanho: 84cm x 59,3cm

g) Elementos principais:  Fundo preto, paralelogramo e tridngulo
retangulo branco, texto em verniz localizado.

h) Cores: Branco e preto.

i)  Descricao: Aparentemente é um cartaz aditivo que traz
mais uma vez a técnica de se utilizar o verniz
localizado na impresséo do texto, permitindo
a sua leitura somente quando da incidéncia
de Iluz sobre o cartaz. Na imagem
apresentada ao lado, os referidos textos nao
sdo completamente visiveis.

j) Fonte Acervo on-line do MAM

0.G.A.3:

a) Titulo: “‘Almir Mavignier”

b) Autor: Almir Mavignier

c) Ano: 1988

d) Sobre o evento: Sem informacéo acerca do evento.

e) Orientagéo: Retrato

fy  Tamanho: 84,2cm x 59,6cm

g) Elementos principais:  Tridngulos retangulos coloridos sobre um
fundo preto com textos em branco.

h) Cores: Laranja, Vermelho, Branco e Preto

i)  Descrigéo: Cartaz composto por quatro triangulos
retangulos, sendo trés em tons vermelhos e
um retangulo branco, além de um poligono
preto.

j) Fonte Acervo on-line do MAM




O0.G.AA4:

a) Titulo:

b) Autor:

c) Ano:

d) Sobre o evento:
e) Orientagao:

f)  Tamanho:

g) Elementos principais:
h) Cores:

i)  Descrigéo:

j) Fonte
O0.G.A5L:

a) Titulo:

b) Autor:

c) Ano:

d) Sobre o evento:
e) Orientacao:

f)  Tamanho:

g) Elementos principais:
h) Cores:

i) Descrigéo:

j) Fonte
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“stiftung sammlung kurt fried"
Almir Mavignier

1999

Cartaz elaborado para divulgar a exposi¢ao
da colecéo Fundacao Kurt Pacifica.

Retrato

83,9 x 59,5 cm

Formas geométricas que sdo formadas a
partir do posicionamento da letra F.
Vermelho, Preto e Branco

0 cartaz tem

Aparentemente, um grid

definido

predominantemente  geométrico
pelos pontos médios das laterais.

Acervo on-line do MAM

“Euro-Afro-Americana”

Almir Mavignier

1986

N&o foi utilizado para evento.

Retrato

59,4 x 42 cm

Poligonos formados por linhas que partem de
um ponto no inferior da obra.

Vermelho, Preto e Branco

Trata-se de uma série de quatro serigrafias

gue representam a rotacdo cultural na

Ameérica do Sul, onde cada cor corresponde a

um povo: europeus, africanos, indios e

mestigos.

Acervo on-line do MAM
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4.3.2 Os objetos de estudo selecionados: objetos graficos do Museu da

Casa Brasileira.

Apds a procura e arquivamento objetos gréficos do MCB, iniciamos
catalogacdo e codificacdo dos mesmos, assim como foi feito com os objetos
graficos de Almir Mavignier.

Destarte, apresentamos a seguir os objetos selecionados ja& no modelo da
ficha de catalogacéo:

0.G.M.1:

a) Titulo: 21° Edicéo

b)  Autor: Danilo Toledo

C) Ano: 2007

d)  Sobre o evento: Nesta edicdo foram priorizadas as maneiras
de representar o prémio sem repetir solucoes
recentes e sem fazer um discurso linear.
Outros pontos considerados pelo juri foram:
clareza de comunicacao, conceito,
originalidade, viabilidade técnica &
econdmica, qualidade estética e respeito aos
padrdes exigidos pelo regulamento.

e) Orientagéo: Retrato

f) Tamanho: 46cm x 64cm

g) Elementos principais: Poligono branco, figura humana e tipografia

h)  Cores: Vermelho e Branco.

i) Descricao: O cartaz ndo apresenta um grid evidente. A
predomin&ncia cromatica é das cores branca
e vermelha. O designer se apropria de
recursos da Gestalt para representar uma
silhueta feminina sentada confortavelmente e

iluminada por uma luminaria.
j)  Fonte: http://antigo.mcb.org.br/pd/pdTexto.as
p?sEdic=41&sMenu=3
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0.G.M.2:

a) Titulo: 28° Edigéo

b)  Autor: Felipe Ferreira Martins e Joelson Bugila

c) Ano: 2014

d) Sobre o evento: A selecéo dos finalistas optou por privilegiar a

e)
f)
g9)
h)

)

Orientagéo:

Tamanho:

Elementos principais:

Cores:

Descricéo:

Fonte

pluralidade — de linguagens e de ideias.
Privilegiar aqueles que buscaram se libertar
de uma suposta “féormula vencedora”, bem
como de uma visao dogmatica e limitante das
possibilidades de abordagem gréfica.

Retrato

46cm x 64cm

Quadrados

Branco, Preto, Amarelo, Tons de Verde e
Vermelho

Aparentemente em um grid, estdo dispostos
quadrados de diversas cores que foram
retirados de um lugar e posicionados em
outro.

http://www.mcb.org.br/pt-BR/premio-

mcb/noticias/resultado-do-concurso-do-cartaz
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0.G.M.3:

a)  Titulo: 27 ° Edicao

b)  Autor: Luana Alexandre Graciano, Alexandre
Lindenberg e Nathalia Cury

¢) Ano: 2013

d) Sobre o evento:

e) Orientacao:

f) Tamanho:

g) Elementos principais:

h)  Cores:

i) Descrigéo:

i) Fonte

Dentre a grande variedade de linguagens
apresentadas pelos candidatos, notou-se
uma recorréncia de solucdes tipograficas e
uma menor incidéncia de cartazes com
fotografias ou ilustracbes. O numero 27
protagonizou a maioria das propostas, muitas
delas explorando espelhamento entre 0 2 e 7.
Todos os cartazes selecionados apresentam
solugbes criativas, estimulantes e realizadas
com competéncia.

Retrato

46cm x 64cm

Os numeros da edicao

Salméo, Azul e Branco

O cartaz é composto por numerais e textos
aplicados estrategicamente de modo que,
quando justapostos lado a lado, as partes
que compdem o numero “2” se encaixem.

http://antigo.mcb.org.br/pd/index.asp?
sText=82

VIEG1_€SIMG
SETIMO
PREMIO DESIGN
MUSEU Da CASA
BRASILEIRA
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0.G.M.4:

a) Titulo: 29 ° Edicéo

b)  Autor: Daniel Kondo

C) Ano: 2015

d) Sobre o evento: A selecéo dos finalistas optou por privilegiar a

pluralidade — de linguagens e de ideias.
Privilegiar aqueles que buscaram se libertar
de uma suposta “formula vencedora”, bem
como de uma visao dogmatica e limitante das

possibilidades de abordagem gréfica.

e) Orientacao: Retrato

f) Tamanho: 46cm x 64cm

g) Elementos principais: Linhas coloridas

h)  Cores: Branco, Verde, Magenta, Ciano e Amarelo

i) Descricao: As linhas coloridas se cruzam e misturam as
cores, conforme a mistura proveniente das
cores CMY.

i) Fonte: http://www.mcb.org.br/pt-BR/premio-
mcb/noticias/resultado-do-concurso-do-cartaz

0.G.M.5:

a) Titulo: 27 ° Edicéo

b)  Autor: Daniel Escudeiro — Escritério P6s Imagem
Design

¢) Ano: 2013

d) Sobre o evento: Dentre a grande variedade de linguagens
apresentadas pelos candidatos, notou-se uma
recorréncia de solucdes tipograficas e uma
menor incidéncia de cartazes com fotografias
ou ilustragbes. O numero 27 protagonizou a
maioria das propostas, muitas delas
explorando espelhamento entre o 2 e 7. Todos
os cartazes selecionados apresentam solucdes
criativas, estimulantes e realizadas com
competéncia.

e)  Orientacao: Retrato

f) Tamanho: 46cm x 64cm

g) Elementos principais: Formas geométricas curvas e poligonais. e

h)  Cores: Amarelo, Preto e Branco.

i) Descricao: As formas que sugerem a formagéo no nimero
27. Ocorre um alto contraste entre o fundo
amarelo e as faces pretas do que seria um
elemento dobrado no espaco.

)] Fonte: http://antigo.mcb.org.br/pd/index.asp?sText=82
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5 ANALISES GRAFICO VISUAIS

Antes de apresentar as andlises grafico-visuais, convém destacar que é
possivel relacionar o trabalho de Almir Mavignier com outras experimentacdes
gue apresentam procedimentos geomeétricos semelhantes. Cabem, portanto,
neste contexto, alguns apontamentos acerca destes assuntos.

A pavimentagdo do plano - termo utilizado por diversos autores
(BARBOSA, 1993; DUTENHEFNER & CASTRO, 2010) - também conhecida
como "ladrilhamento” (SILVA, 2013), consiste no preenchimento do plano por
modulos sem que haja remontagem ou vaos sem preenchimentos (BARBOSA,
1993). Alguns autores atribuem a esta técnica o termo "tesselagem” - ou ainda
tiling ou tessellation*”, no sentido de um recobrimento do plano por meio de um
mosaico ou de uma pavimentacao. Sua origem advém da antiguidade, a partir de
guando o homem inicia suas experiéncias arquitetbnicas com a utilizacdo de
pedras para a edificacdo assim como para a cobertura do solo.

Ha quem diga que, por muito tempo, nas pavimentacdes do plano, era a
estética dos padrdes construidos que realmente importava, e que as questdes
geométricas ali envolvidas seriam formuladas e respondidas muitos anos mais
tarde. Além destes conceitos, convém destacar que, desde o neolitico e a
antiguidade, é possivel relacionar a arte com alguns procedimentos geométricos,
como € o caso dos diversos elementos das culturas Egipcias e Gregas,
sobretudo aqueles ligados a arquitetura. Porém, foi a partir do Renascimento que
esta ligacdo se tornou mais evidente, sobretudo por conta do advento da técnica
da perspectiva.

Embora os indicios de pavimentacdo do plano relacionados com a arte
sejam dos mais variados, destacamos, neste momento, aqueles desenvolvidos
pelo artista Maurits Cornelis Escher (1898-1972). Escher é um gravador
holandés de xilogravura, litogravura e mezzotinta (meios tons) (ERNST, 2007),
gue se destacou no mundo das artes com a aplicacdo da geometria dos
alicatados, mosaicos mudéjares ou mouriscos, dos muculmanos da Espanha
(PINHEIRO, 1991).

" Conforme verificado no trabalho de Daffer & Clemens (1977).
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Escher teve contato com a cultura Arabe a partir das obras construidas
pelos mouriscos, depois que esteve em Alhambra, um notavel conjunto
arquiteténico constituido por paldcios, na cidade de Granada, regido de
Andalucia na Espanha. Na préxima figura, destacamos alguns dos estudos

realizados por Escher na sua visita a Alhambra, por volta do ano de 1936:

Figura 66: Estudos a mao livre realizados por Escher em Alhambra por volta de 1936.
2 SN ¥ s AN T .'

ALHAMBRA
MAJoLILA
14.5-'26

Fonte: Disponivel em: http://www.math.cornell.edu. Acesso em: 10 mar 2015.

Estes estudos contribuiram para o desenvolvimento das obras do artista,
gue se destacou por privilegiar conceitos geométricos em sua composicao.
Como pode ser visto na xilogravura "Cavaleiros", datada de 1946, encontramos
diversos indicios do uso da geometria para a obtencdo da pavimentacdo do
plano (Figura 67). Além da equivaléncia de area, Escher se utiliza das simetrias
de translacéo e reflexdo®® para obter os encaixes, de modo que ndo sobrem

espacgos vazios na composicao.

8 Essas transformacées geométricas nao implicam em alteragdo da forma inicial (WEYL, 1997). Na translac&o, a forma é
repetida e organizada de acordo com um ritmo (ROHDE, 1997) e na reflexdo, a imagem é espelhada por meio de um eixo
de simetria (WONG, 1998).
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Figura 67: Escher. Xilogravura Cavaleiros, 1946.

. .

Fonte: Escher (1994).

Segundo o préprio artista, cada uma das sequéncias de cavaleiros (com
as cores cinza e branco, na imagem), sdo tratadas como "tiras de pano” que
seriam refletidas no espaco para que se encaixassem umas as outras numa
espécie de malha que pode ser quadrada, retangular, triangular, hexagonal ou
outra. (ESCHER, 1994). Porém, podemos admitir que antes mesmo de Escher,
para ser mais preciso, a partir das vanguardas modernistas e do advento do
Design, o layout de uma peca grafica, em muitos casos, passou a ser
estruturado por meio de uma malha — o grid. Este, pode ser definido como uma
rede de linhas que cortam um plano horizontal e verticalmente com incrementos
ritmados, porém também ser anguloso, irregular ou ainda circular (LUPTON,
2008). Tais grids, podem se apresentar a partir de uma série de formatos, como

mostrado a seqguir:

Figura 68: Exemplos de Grids.

Fonte: Do autor com base em diversos autores, 2016.
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O grid, em uma vasta gama de exemplos, é um elemento basico do
Design de Superficie. Este ultimo termo, segundo Rubim (2004), € uma traducéo
de Surface Design, que se trata de uma expressdo inglesa que denomina a
associacdo de profissionais americanos que trabalham no setor téxtil. Além
disso, é uma atividade criativa e técnica que se ocupa da criacdo e
desenvolvimento de qualidades estéticas, funcionais e estruturais, projetadas
para a constituicdo de superficies, apresentadas na forma de estampas,
azulejarias, cestarias, entre outras maneiras (figura 69) (RUTHSCHILLING,
2008).

Figura 69: Exemplos de superficies bidimensionais.
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Fonte: Imagens da internet.

Observa-se que um dos principais atributos de uma superficie, sobretudo
bidimensional, € o sentido de preenchimento continuo do plano numa
determinada area. Isso é possivel pela repeticdo de um médulo®®, de modo que
as imagens se encaixem e preencham a superficie continuamente™°

O termo repeticdo assume o0 mesmo sentido que as expressdes repeat em
inglés e rapport em francés. A nogao de “repeticdo” no contexto do design de
superficie é a justaposicdo de modulos que se encaixam nos dois sentidos -
comprimento e largura - de modo continuo, configurando um padréo. A l6gica
pela qual o médulo ir4 se repetir em intervalos constantes chama-se “sistema”
(RUTHSCHILLING, 2008, p.67).

9 0 médulo, segundo Rohde (1997), é a menor das partes de um ente ou forma, ou seja, é o objeto a ser repetido,
transladado rotacionado, reflexionado ou ainda dilatado que ird compor um ente (ou uma superficie).
% Ver definigdo na préxima pagina.
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A figura 70, a seguir, demonstra como que esses elementos interagem na
composicdo de uma superficie. Na imagem da esquerda, temos o modulo ja
repetido, formando um rapport. Na imagem da direita estdo destacadas as

extremidades da imagem que se encaixam — é o0 sistema de montagem -,

formando a superficie.

Figura 70: A demonstracdo do mddulo, do rapport e dos encaixes.

oy = = = ey

Fonte: Adaptado pelo autor. Disponivel em http://estampaholic.com/2014/04/10/0-que-e-rapport/.
Acesso em 11 mar. 2016.

No contexto das andlises realizadas neste trabalho, utilizamos o conceito
de “encaixe”, quando um cartaz se “conectar” ao outro justaposto, por meio de
uma forma significativa. Essa forma sera valida desde que tenham “cores” que
infiram um sentido de continuidade ou de agrupamento, ou seja: mesmo que as
varias formas tenham cores diferentes, a “composi¢cao” deve ser significativa
(JOLY, 2004).

Além disso, esse encaixe pode possibilitar a mesma impresséo observada
com o rapport, ou seja: ignorar o limite - ou a borda - dos cartazes. Segundo
Ruthschilling (2008), os encaixes possibilitam aquilo que a autora denomina
como “Continuidade”, que se trata da “sequéncia ordenada e ininterrupta de
elementos visuais dispostos sobre uma superficie, garantindo o efeito de
propagacao” (p. 64).

As proximas imagens explicitam estes conceitos por meio de um dos

cartazes de Almir Mavignier. O objeto grafico presente na figura 71 é transladado
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e repetido nas direcdes horizontal e vertical (figura 72a) de modo que suas
laterais se encostem (figura 72b) e gerem um encaixe resultante de fragmentos

de cada um dos cartazes (figura 72c,d).

Figura 71: Almir Mavignier. Jahresmesse der kunsthandwerker (jmkh), 1982.

5
S

Fonte: Disponivel em http://mam.org.br/acervo/2000-219-mavignier-almir/. Acesso em 10 mar.
2016.

Figura 72: Demonstracéo do encaixe formado entre os cartazes justapostos.

T | |
U85 L
L

'3k 1’3k

l A N |

d)

Fonte: Do autor, 2016.

A partir destes conceitos fundamentais, demos inicio & vetorizagdo das
imagens dos objetos graficos que foram arquivadas por meio dos softwares Auto
Cad e Adobe lllustrator. Ap6s o redesenho, cada um dos objetos foi analisado a
partir dos parametros apresentados anteriormente. A partir disso, partimos para
a experimentagdo de diversas possibilidades de encaixe em cada um deles.
Neste momento, desenvolvemos uma série de combinagcbes com miniaturas
impressas, 0 que nos permitiu uma maior liberdade no manuseio dos objetos

graficos, como demonstra a figura 73.
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Figura 73: Registro do momento em que foram realizadas as analises sobre os objetos gréaficos
em cada uma das miniaturas.

Fonte: O autor, 2015.

A partir desta empreitada, foi possivel selecionar quais seriam 0s
melhores procedimentos de organizacdo dos objetos graficos que resultassem
em encaixes quando justapostos lado a lado, de modo que selecionamos cinco

combinacdes, as quais todos 0s objetos graficos seriam submetidos, a saber:

A) Lado a Lado

B) Topo com Topo

C) Base com Base

D) Lado a Lado rotacionado 180°

E) Lado a Lado rotacionado 180° em diagonal para baixo
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A préxima figura explicita melhor cada uma dessas operacoes:

Figura 74: Exemplos esquematicos de disposigdo dos objetos graficos.

Fonte: O autor, 2015.

Neste sentido, convém destacar que observamos — e abandonamos — a
composicdo que utilizaria a simetria de reflexdo - ou espelhamento (ROHDE,
1997). Esta operacdo sé seria possivel em meio digital, com a utilizacdo de
imagens no computador, de modo que ndo poderia ser realizada sobre os
objetos gréaficos impressos, pelo fato de que o verso de um cartaz geralmente é
‘em branco”. A proxima imagem ilustra o que aconteceria se tentassemos

realizar a operacao de reflexdo nos objetos gréaficos selecionados:
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Figura 75: Simulacdo da simetria de reflexdo de um objeto gréafico no software (esquerda) e como
seria em um objeto grafico impresso (direita).

Fonte: O autor, 2015.

Para facilitar as observagfes a partir de cada um dos procedimentos de
encaixe destacados anteriormente, inserimos um coédigo alfabético na
nomenclatura apresentada. Dessa maneira, 0os caracteres de A a E, foram

inseridos na codificacdo dos objetos gréficos, conforme apresentado a seguir:

Figura 76: Codificagdo sequencial para os objetos gréaficos de Almir Mavignier — variacdo de
encaixe.

Variagao sequencial

Objeto do objeto

W Almir Mawgmer

OGAIA

GrafICO \/anagao
de encaixe
Fonte: O autor, 2015.



134

Figura 77: Codificacdo sequencial para os objetos graficos do MCB — variacdo de encaixe.

Variagao sequencial

do objeto
Cartazes MCB —‘
o

0.G. l.fx

Objeto—‘

de encaixe
Fonte: O autor, 2015.

Para aprimorar a apresentacdo das analises assim como corroborar com
a tabulacdo dos dados, desenvolvemos um instrumento de analise que se
apresenta como uma ficha, onde estdo descritas a codificacdo do objeto gréfico,
a variagcdo de encaixe, o resultado da andlise, entre outros dados, como pode
ser observado no Apéndice 3.

Convém salientar que consideraremos como elementos que se encaixam
agueles que resultam da justaposicao de um par de objetos graficos a partir dos
esquemas apresentados anteriormente na figura 74. A repeticdo desses pares
de objetos nos sentidos horizontal e vertical acabara por resultar em encaixes ja
previstos e presentes em outro esquema, 0 que pode alterar o resultado das
analises.

Vale lembrar que todas as analises geométricas apresentadas a seguir se
tratam de suposi¢cdes do método construtivo do artista ou designer responsavel
pelo desenvolvimento do objeto grafico entdo analisado de modo que néo é
objetivo desta tese garantir que tais profissionais tenham se valido destes

procedimentos em seu processo criativo.

5.1 ANALISES SOBRE PRODUCOES GRAFICAS DE ALMIR MAVIGNIER

AplOs a catalogacdo de cada um dos objetos, iniciamos as analises
graficas dos mesmos. Tais analises foram realizadas nos softwares gréaficos, tais
qguais: Adobe lllustrator e AutoCad para dimensionar e realizar as analises

geométricas e no software Adobe Indesign para submeté-los as operacdes de
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encaixes destacadas anteriormente. Este procedimento serviu para verificar se
Almir Mavignier de fato concebia seus objetos almejando a extrapolacdo da
forma para além de um objeto Unico, assim como entrevisto no seu ideal de
gquando desenvolveu seu primeiro cartaz aditivo bem como com teoria

apresentada por Ferreira Gullar.

OGA1:

Esta serigrafia parte da divisdo da area de um retangulo em dezesseis
partes iguais. A figura 78a a 78c demonstram o processo de obtencédo do grid,
gue ira definir os pontos que limitardo a area de cinco poligonos que compde o
objeto (figura 78d e 78e). A imagem apresentada em 78f demonstra como seria
0 objeto finalizado e a figura 78g demonstra os angulos existentes entre cada um

dos espacos que receberdo as cores da bandeira nacional.

Figura 78: Analise geometrica sobre o objeto grafico OGAL.
a) by | - 0)
[ ] @

84.1

®
®

Fonte: O autor, 2015.

A esse respeito, € oportuno salientar que o proprio Almir Mavignier se
confundiu na observacgéo das cores da bandeira nacional. Segundo depoimento
do préprio artista, ele imaginou que o texto “ORDEM E PROGRESSQO” existente
na bandeira seria escrito na cor preta, sendo que na verdade, € colorido na cor
verde (MAVIGNIER, 2013, online).
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Igualmente, convém destacar que esta serigrafia configura uma série de
cinco obras (BONET, 2010) que acompanham o mesmo processo de divisao,
porém com as cores “rotacionadas” em cada um dos espacos. Na figura 79 é
possivel verificar as versdes da obra e o sentido de rotacdo que as cores
obedecem ao transitar de um espaco para o outro. Neste caso, foi destacada a

cor azul com a numeracéo (1) (2) (3) (4) (5) para efeito de compreensao.

Figura 79: As variacfes do quadro e transicdo das cores nos espacos definidos.

» P 4

Fonte: O autor, 2015.

As proximas imagens demonstram os procedimentos de encaixe por meio
dos critérios estabelecidos e 0s eventuais encaixes que conectam um cartaz ao
outro. Em cada ficha de analise, esta destacado se aquele objeto “Encaixou” ou

“Nao encaixou”, observe:
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Figura 80: Encaixe e pavimentacdo: variacado A.

Identificacao:

OGA1A

Resultado:

Encaixa D Nao encaixa m

Adicao:

Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
LATERAL
ESQUERDA

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentacgao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 81: Encaixe e pavimentacéo: variacao B.

Identificacao:

OGA1B

Resultado:

Encaixa [X] Nao encaixa E]

Adicgao:

Sistema de Encaixe:

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 82: Encaixe e pavimentacdo: variacédo C.

Identificacao: Resultado:
OGA1 C Encaixa [X] N&o encaixa E]
Adicgao: Sistema de Encaixe:

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 83: Encaixe e pavimentacdo: variacéo D.

Identificagao: Resultado:
OGA1 D Encaixa m Nao encaixa D
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
vLii3dia

IVHE3LY

Elementos que encaixam:

Repetigcao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.



141

Figura 84: Encaixe e pavimentacdo: variacao E.
Identificacao: Resultado:

OGA1 E Encaixa m N&o encaixa D

Sistema de Encaixe:

Adicgao:

ATERAL
DIREITA

L

V1310
T3V

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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OGAZ:

O objeto grafico parte da divisdo do suporte por um grid de 16 partes
iguais. A partir disso, alguns pontos presos ao grid sdo destacados para
evidenciar os limites das formas geradas: neste caso, um paralelogramo e um
triangulo retangulo. Na Ultima imagem da figura, destacamos a precisao de

alguns angulos existentes na imagem, observemos:

Figura 85: Analise geométrica sobre o objeto grafico OGA2.

14
‘ L &

Fonte: O autor, 2015.

0

Q
O

59.3

A seguir, apresentamos as analises sobre este objeto grafico por meio dos

critérios estabelecidos anteriormente:
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Figura 86: Encaixe e pavimentacdo: variacao A.

Identificacao: Resultado:
OGAZA Encaixa m Nao encaixa \:]
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
LATERAL
ESQUERDA

' ' ’ Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentagao:

ryyyyya

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 87: Encaixe e pavimentacéo: variacao B.

Identificacao:

OGA2B

Resultado:

Encaixa m Nao encaixa \:]

Adicgao:

Sistema} de Encaixe:

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentacgao:

4
/

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 88: Encaixe e pavimentacdo: variacédo C.

Identificacao:

OGA2C

Resultado:

Encaixa m Nao encaixa \:]

Adicgao:

Sistema} de Encaixe:

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 89: Encaixe e pavimentacdo: variacao D.

Identificacao: Resultado:
OGAZD Encaixa m Nao encaixa \:]
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
Vii3dia

IVH3LYT

' " Elementos que encaixam:
\i
)

Repeticao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 90: Encaixe e pavimentacdo: variacao E.

Identificacao: Resultado:
OGAZE Encaixa m N&o encaixa \:]
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA

V1310
T3V

V2

Elementos que encaixam:

\\\x :
S
A
\

Repeticao/Pavimentagao:

ra_ri ria

Fonte: O autor, 2015.
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OGA3:

Este objeto grafico utiliza um grid de 16 partes iguais. A partir dessa
divisdo, alguns pontos foram destacados para evidenciar os vértices de um
poligono de quatro vértices. Outra interpretacdo possivel € que este objeto seja
formado por quatro triangulos retangulos. Na dltima imagem da figura,
destacamos a precisdo de alguns angulos existentes na imagem, observemos:

Figura 91: Analise geométrica sobre o objeto grafico OGAS.

Fonte: O autor, 2015.

As figuras de 92 a 96 apresentam as justaposicées por meio dos critérios
estabelecidos e apresentados anteriormente:



149

Figura 92: Encaixe e pavimentacdo: variacao A.

Identificacao:

OGA3A

Resultado:
Encaixa m Nao encaixa D

Adicgao:

Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
LATERAL
ESQUERDA

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 93: Encaixe e pavimentacéo: variacao B.

Identificacao: Resultado:
OGA3B Encaixa m N&o encaixa D
Adicao: Sistema: de Encaixe:

Elementos que encaixam:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 94: Encaixe e pavimentacdo: variacéao C.

Identificacao:

OGA3C

Resultado:

Encaixa m Nao encaixa D

Adicgao:

Sistema: de Encaixe:

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 95: Encaixe e pavimentac¢do: variacéao D.

Identificacao: Resultado:
OGA3D Encaixa m N&o encaixa D
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
V1i3yia

AVH3LV

Elementos que encaixam:

Repeti¢cao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.



Figura 96:
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Encaixe e pavimentacao: variacao E.

Identificacao:

OGA3E

Resultado:
Encaixa m Nao encaixa D

Adicgao:

Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA

Vii3dia
IVH3LVT

Elementos que encaixam:

V

Repeti¢cdo/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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OGA4:

Neste objeto grafico existe um grid diferenciado de 3 unidades no
comprimento por 3 unidades na altura (3 x 3). A partir disso, foram estabelecidas
subdivisbes em cada um desses moédulos até que resultasse em uma malha
retangular que permitisse a construcao de um tridangulo iséceles e de uma letra

“F”, observemos:

Figura 97: Analise geométrica sobre o objeto grafico OGA4.

83.9

59.5

Fonte: O autor, 2015.

As figuras que vao de 98 a 102 apresentam as justaposi¢cdes por meio dos

critérios estabelecidos e apresentados anteriormente:
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Figura 98: Encaixe e pavimentacdo: variacdo A.

Identificacao:

OGA4A

Resultado:
Encaixa m Nao encaixa D

Adicgao:

N

Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
LATERAL
ESQUERDA

Elementos que encaixam:

Repeti¢cdo/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 99: Encaixe e pavimentacéo: variacao B.

Identificagao:

OGA4B

Resultado:

Encaixa m N&o encaixa [:]

Adicao:

Sistema de Encaixe:

Elementos que encaixam:

A

Repeti¢cao/Pavimentacgao:

“

ot

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 100: Encaixe e pavimenta¢ao: variacédo C.

Identificacao:

OGA4C

Resultado:
Encaixa m Nao encaixa D

Adicgao:

Sistemaz de Encaixe:

Elementos que encaixam:

NN

Repeti¢cdo/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 101: Encaixe e pavimenta¢ao: variacédo D.

Identificacao: Resultado:
OGA4D Encaixa m Nao encaixa D
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
LATERAL
ESQUERDA

Elementos que encaixam:

:I I

Repeticdo/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 102: Encaixe e pavimenta¢ao: variacao E.

Identificacao: Resultado:
OGA4E Encaixa m Nao encaixa D
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA

Vii3dia
IVH3LVT

Elementos que encaixam:

)

Repeti¢cdo/Pavimentagao:

y

Fonte: O autor, 2015.
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OGA5:

Este objeto grafico utiliza um grid de 4 unidades na comprimento por 4
unidades na altura (4 x 4). A partir disso, foram estabelecidos determinados
pontos pelos quais passam retas que se cruzam, formando os espagos que
recebem as cores, observe:

Flgura 103: Andlise geométrica sobre o objeto grafico OGAS5.

Fonte: O autor, 2015.

As figuras de 104 a 108 apresentam as justaposicOes por meio dos
critérios estabelecidos e apresentados anteriormente:
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Figura 104: Encaixe e pavimentagdo: variacéo A.

Identificacao: Resultado:
OGASA Encaixa D Nao encaixa m
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
LATERAL
ESQUERDA

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentacgao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 105: Encaixe e pavimentacdo: variacao B.

Identificacao:

OGASB

Resultado:

Encaixa [X] Nao encaixa D

Adicao:

Sistema de Encaixe:

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentagao:

e

Fonte: O autor, 2015.




Figura 106: Encaixe e pavimentagao: variacéo C.
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Identificacao:

OGAS5C

Resultado:

Encaixa m Nao encaixa [:]

Adicao:

Sistema de Encaixe:

Elementos que encaixam:

'

Repeticao/Pavimentagao:

LS g

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 107: Encaixe e pavimenta¢ao: variacado D.

Identificacao: Resultado:
OGASD Encaixa [X] Nao encaixa D
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
VLii3dia

IVH3LYT

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 108: Encaixe e pavimentacao: variacao E.

Identificacao:

OGASE

Resultado:
Encaixa [X] N&o encaixa D

Adicao:

Sistema de En‘caixe:

Vv1ii3¥1a

V3LV

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentacgao:

Fonte: O autor, 2015.
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Terminadas as analises graficas nos objetos de Almir Mavignier,
chegamos ao resultado que esta compilado na forma de uma tabela (tabela 1).
Considerando 5 objetos analisados que foram submetidos a 5 operacbes de
encaixe, temos que: das 25 operagles, 23 resultaram em pavimentacdes que
apresentaram encaixes que proporcionam um sentido de continuidade, ou seja,

um possivel Objeto Aditivo:

Tabela 1: Objetos Graficos de Almir Mavignier (OGA) que estabeleceram encaixes.

O.G.A. 1 2 3 4 5

A

IR AR AR
IR AR AR AR
IR AR AR AR
o KK
IR AR AR

Fonte: O autor, 2015.

5.2 ANALISES SOBRE OBJETOS GRAFICOS: MUSEU DA CASA BRASILEIRA

Esta fase das analises se deu a partir de uma listagem obtida com o setor
de documentacdo do Museu da Casa Brasileira. Essa lista continha todos os
finalistas dos concursos das edicdes entre 2004 e 2014°*,

A partir dessa listagem, utilizamos o site de busca Google, assim como a
pagina do Museu da Casa Brasileira, para encontrar as imagens de tais
cartazes. Encontrando-as, efetuamos os downloads das mesmas.

Apés o arquivamento e catalogacdo destes objetos, demos inicio as
analises gréafico-visuais a partir dos mesmos procedimentos utilizados para os
objetos graficos de Almir Mavignier:

OGML1.:

®1 verificar no Anexo 2.
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Este objeto grafico utiliza um grid 4 unidades no comprimento por 4
unidades na altura (4 x 4). A partir disso, na altura, grid foi novamente dividido ao
meio de modo obtivemos um grid retangular diferenciado. Apds isso,
estabelecemos determinados pontos pelos quais tracamos retas que se cruzam,

formando um dos elementos principais do cartaz, observemos:

Figura 109: Analise geométrica sobre o objeto grafico OGML1.

4.

60—

Fonte: O autor, 2015.

As figuras de 110 a 114 apresentam as justaposicbes por meio dos

critérios estabelecidos e apresentados anteriormente:
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Figura 110: Encaixe e pavimenta¢do: variacéo A.

Identificagao: Resultado:

OGM1 A Encaixa D N&o encaixa m

Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
LATERAL
ESQUERDA

Elementos que encaixam:

Repeti¢cao/Pavimentacgao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 111: Encaixe e pavimentacdo: variacao B.

Identificagao: Resultado:
OGM1 B Encaixa D N&o encaixa m
Adicao: Sistema de Encaixe:

0dOoL
TOPO

Elementos que encaixam:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 112: Encaixe e pavimenta¢ao: variacédo C.

Identificagao: Resultado:
OGM1 C Encaixa D N&o encaixa m
Adicao: Sistema de Encaixe:

Elementos que encaixam:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 113: Encaixe e pavimentagao: variacado D.

Identificagao: Resultado:
OGM1 D Encaixa D N&o encaixa m
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
V.ii3y¥ia

AVHILYT

Elementos que encaixam:

Repeti¢cao/Pavimentacgao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 114: Encaixe e pavimentacdo: variacao E.

Identificacao: Resultado:
OGM1 E Encaixa D N&o encaixa m
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA

VLiI3¥10
IVH3LVY

Elementos que encaixam:

Fonte: O autor, 2015.
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OGM2:

Este objeto grafico utiliza um grid diferenciado de 7 unidades na altura por
5 no comprimento (7 x 5). O grid formado configura os espacos de cores, assim
como é responsavel pela disposicdo dos demais elementos graficos existentes

no cartaz:

Figura 115: Analise geométrica sobre o objeto grafico OGM2.

4.

| 46.0 |

Fonte: O autor, 2015.
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A.

d0: variacdo

Figura 116: Encaixe e pavimentac¢
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Fonte: O autor, 2015.
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Figura 117: Encaixe e pavimentacdo: variacéo B.

Identificagao: Resultado:
OG MZB Encaixa [X] N&o encaixa D
Adicao: Sistema de Encaixe:

L
TOPO

Elementos que encaixam:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 118: Encaixe e pavimenta¢ao: variacédo C.

Identificagao:

OG M2C Encaixa Nao encaixa D

Resultado:

Adicgao:

Sistema de Encaixe:

BASE
Isve

Elementos que encaixam:

Fonte: O autor, 2015.
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D.

d0: variacdo

Figura 119: Encaixe e pavimentac¢
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Fonte: O autor, 2015.
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Figura 120: Encaixe e pavimentacdo: variacao E.

Identificagao: Resultado:
OG M2E Encaixa [X] N&o encaixa D
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA

vii3dia
L EICA

Elementos que encaixam:

Fonte: O autor, 2015.
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OGM3:

Este objeto grafico ndo apresenta uma construcdo geométrica evidente,
de modo que ndo encontramos um grid plausivel para a sua concepg¢éo, porém,
devido aos indicios preliminares de que este objeto resultaria em encaixes, 0

mantivemos como parte dos objetos de analise.
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Figura 121: Encaixe e pavimentacdo: variacao A.

Identificacao:

OGM3

Resultado:

Encaixa m N&o encaixa

Adicao:

VIGESIMC
SETIMO
PR IO DESE}N

MU
BRASILEIRA

VIGESIMC

EIMO
PREMIO DESIGN
MUSEU Da CASA
BRASILEIRA

VIGESIMO
SETIMO
PREMIO DES!G*|
MUSEUDACATA
BRASILEIRA

Sistema de

Encaixe:

LATERAL
DIREITA
LATERAL
ESQUERDA

Elementos que encaixam:

vlczslMc
Dk:um DESiGN
BRASILEIRA

ESKMC
BaEnio oesicn
e CASA
BRASREIRA

VIGESIMO
SETIMO
BREMIS oEs i3
MUSEUDAT £ A
BRASILEIRA

VIGESING
FrEMIO DESION
BRASILEIRA

VIGESIMC
PREMIO DESIGN
MUSEL D v
BRASILEIRA

VIGESIMO
SETIMO
PREMIO DE:

MUSEU DA C 7 A
BRASILEIRA

VIGESINMG VIGESING
sEPMu SETIMO
PREMIO DESIGN PREMIO DESION
MUSEU Dn CASA MUSEU D CASA
BRASILERA BRASILEIRA

VIGESIMO
SETIMO
PREMIO DES
MUSEU DA
BRASILEIRA

Repeticao/Pavimentagao:

VIGESIMO
MO
PREMIO DEX
MUSEU DA
BRASILERA

IESIMC

0 oesion
LASA
R

VIGESIMO I
SEPMO
PREMIO DES
DAL 4
BRASILEIRA

VIGESIMC
SETIMO
PREMIO DESIGN
MUSEU D UASA
BRASILEIRA

Yipeso

PREMIO DE:
MUSEU DA ¢
BRASILEIRA

VIGESIMCG !ElG‘ESIMC

MO
PREMIO DESIGN PREMIO DESIGN
EU Dy

MUSEU Din CASA MUS! VASA
BRASILEIRA BRASILEIRA

yiaesino vau:s-mo

VIGESIMG

PREMIo D

MUSEL Do v ASA
BRASILERA

VIGESIMG
SETIMO

Bt
ERASLEIRA

VIGESIMO
¥
PREMIO DES
M 53 )
BRASILERA

VIGESIMO
SETIMO
PREMIO DE

MUSEUDAC AT R
BRASILEIRA

SIMC VIGESIMO

vias

FETM0 SETIMO

PREMIO DESIGN PREMIO DESIGN
MUSEU D v

BRASILEIRA

VIGESIMO

MUSEU DA €
BRASILEIRA

SE pMO
i MIO oesit M0 oes 0|
USED 2 IUSEU DAL £F &
BRASILEIRA BRASILEIRA m—

MUSEU Da CASA
ASHLEIRA

VIGESIMO

eI

PREMIO OESION
USEU Di CASA

ARASILEIRA

MUSEU DAL £
BRASILERA

VIGESIMC

PREMIO DESIGN
SEU DiuASA

BRASILEIRA

Vipeeimo

CF
BRASILEIRA

BRASILEIRA

VIGESIMO
SETIMO

PREMIO DES (0°§
USCU DACETR
BRASILE) |QA | ——

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 122: Encaixe e pavimentacéo: variacdo B.

Identificacao:

OGM3

Resultado:

Encaixa [ | N&o encaixa

Adicao:

VHITUSYHE
0 N3SNN
NOIS3G OINIud
OWLLIS
OWISIDIA

\IlGE'SAIMO

PR MiC DESIGN
SEU Da

BRkSILElRA

Sistema de Encaixe:

0doL
TOPO

Elementos que encaixam:

vHusvaa
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Fonte: O autor, 2015.
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Figura 123: Encaixe e pavimentacao: variacdo C.

Identificacao:

OGM3C

Resultado:

Encaixa [ | N&o encaixa

Adicao:

VIGESIMC

aﬂAsn.EmA

yuiFsvus
YSYN wg N3ISNN
NOIS3A OlWIEd
OWLLIS
OWISIOIA

Sistema de Encaixe:

BASE
Isve

Elementos que encaixam:

ESKMC
BrENio, DESIGM
n
BRASREIRA

vlczslMc
Dk:um DESiGN
unAmL(mA

 :

VIGESIMO
SETIMO

VHEISYNS
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VHINISVYE
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BRASILEIRA
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BREMIO DESIGN
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BRASILEIRA
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SR

VIGE:\'MO vm(swo
Pﬁ Mm e 9:4 swo oesit
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MUSEU D CASA
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eI

PREMIO OESION
USEU Di CASA

ARASILEIRA

VIGESIMO
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Fonte: O autor, 2015.
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Figura 124: Encaixe e pavimentacao: variacdo D.
Identificacao: Resultado:

OG M3D Encaixa |:| N&o encaixa

Adigao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
v1ii3dia

AVHE3ALYT

SR s _ Elementos que encaixam:

N i
BRASILEIRA

vuiFnsvas
YSYD ¥g NISNN
NOIS30 Olwigd
OWILIS

OWISIOIA

Repeticao/Pavimentagao:

ESIM0 VGesy VIGESIMG
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PREMIO DESIGN PREMIO DESIGN

i CASA " '} USEU Din VAS 3 MUSEU Di CASA
BRASREIRA S o) BRASILEIRA 3% BRASILEIRA
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Fonte: O autor, 2015.
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Figura 125: Encaixe e pavimentacéo: variacdo E.
Identificacao: Resultado:

OG M3 Encaixa |:| N&o encaixa

Adigao: Sistema de Encaixe:

VIGESIMO
SETIMO
PREMIO DESIGN
MUSEU Da CASA
BRASILEIRA

Elementos que encaixam:

YHIFNSVHE
VSV wa NIsNN
NOIS3Q OINIUd

OWILIS
OWISIOIA

Repeticao/Pavimentagao:

VIGESIMG Visesmo VIGESIMO
3l
K'ﬂEMlO DE:
MUSEL
ERASILORA

YHEINSVHG VKJ VT usvag
VSV ¥ NAsniN ﬂ?bﬂ" VS g N3SNIN
NOIS3Q Oﬂi&ad N'.N"!G OfN3nd NOIS3Q UIN&M

s: Y OVIBIOIA yigeamo OVISSOIA
N PREMIO DESION
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Fonte: O autor, 2015.
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OGM4:

Este objeto grafico utiliza um grid diferenciado de 7 unidades na altura por
5 no comprimento (7 x 5). Em seguida este grid foi dividido novamente ao meio,
tornando-se uma malha retangular de 14 x 10 unidades. Determinados pontos
desta grade sdo destacados para receber as linhas coloridas que compdem o

cartaz:

Figura 126: Analise geométrica sobre o objeto grafico OGM4.
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Fonte: O autor, 2015.
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Figura 127: Encaixe e pavimentacdo: variacéo A.
Identificagao: Resultado:

OG M4A Encaixa I:] N&o encaixa m

Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
LATERAL
ESQUERDA

Elementos que encaixam:

Repeticdo/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 128: Encaixe e pavimentacdo: variacéo B.

Identificacao: Resultado:
OG M4B Encaixa [:l N&o encaixa
Adicao: Sistema de Encaixe:

—
e
-

0doL
TOPO

Elementos que encaixam:

Repetigcao/Pavimentacao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 129: Encaixe e pavimenta¢ao: variacéo C.

Identificacao: Resultado:
OG M4C Encaixa [X[ N&o encaixa |:|
Adicao: Sistema de Encaixe:

BASE
sve

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavim

entagao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 130: Encaixe e pavimenta¢ao: variacéo D.

Identificacao: Resultado:
OG M4D Encaixa [:l N&o encaixa
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
vii3yia

V3LV

Elementos que encaixam:

Repetigcao/Pavimentacao:

Fonte: Oautor, 2015.
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Figura 131: Encaixe e pavimentacdo: variacao E.

Identificacao: Resultado:
OG M4E Encaixa [X[ Nao encaixa |:|
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA

Vii3d10
IVH3ALYV

Elementos que encaixam:

Repetigcao/Pavimentagao:

Fonte: O autor, 2015.
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OGMS:

Este objeto grafico utiliza um grid diferenciado de 7 unidades na altura por
4 no comprimento (7 x 4). O que mais chama a ateng¢ao na subdiviséo deste grid
€ que apenas alguns dos espacos sdo novamente subdivididos até que se
determinem pontos especificos pelos quais linhas e curvas serdo apoiadas de
modo que se formem espacos de cores que possam ser interpretados como 0s

ndmeros “2” e “7”:

Figura 132: Andlise geométrica sobre o objeto grafico OGM5.

5

°
°

4.

46.0

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 133: Encaixe e pavimentacdo: variacao A.

Identificacao: Resultado:
OGMSA Encaixa m Nao encaixa D
Adicao: Sistema de Encaixe:

Elementos que encaixam:

; A

Repeticao/Pavimentacgao:

Fonte: O autor, 2015.



Figura 134: Encaixe e pavimentacdo: variacéo B.
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Identificacao:

OGMS5B

Resultado:

Encaixa m Nao encaixa D

Adicao:

Sistema de Encaixe:

Elementos que encaixam:

4

y

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 135: Encaixe e pavimenta¢ao: variacédo C.

Identificacao:

OGM5C

Resultado:

Encaixa [X] Nao encaixa D

Adicao:

Sistema de Encaixe:

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentacgao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 136: Encaixe e pavimenta¢ao: variacado D.

Identificacao: Resultado:
OGM5D Encaixa [X] Nao encaixa D
Adicao: Sistema de Encaixe:

LATERAL
DIREITA
VLii3dia

IVH3ALYT

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentacgao:

Fonte: O autor, 2015.
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Figura 137: Encaixe e pavimentacao: variacao E.

Identificacao: Resultado:
OGMSE Encaixa [X] Nao encaixa D
Adicao: Sistema de Encaixe:

=% Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentacgao:

Fonte: O autor, 2015.
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Por fim, terminadas as analises graficas nos Objetos Gréaficos do MCB,
chegamos ao resultado que esta compilado na tabela 2. Considerando 5 objetos
analisados que foram submetidos a 5 operacdes de encaixes, temos que: das 25
operagbes, 13 resultaram em encaixes que tendem a um sentido de

continuidade, ou seja, um possivel Objeto Aditivo, observemos:

Tabela 2: Objetos Graficos do Museu (OGM) que estabeleceram encaixes.

O0.G.M. 1 2 3 4

X

A

O

o R KK
>4

B AR AR AR A

Fonte: O autor, 2015.
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6 DISCUSSOES E RESULTADOS

Apos finalizar os estudos de caso e da tabulagdo dos dados, verificamos
os resultados das analises e as principais confirmacdes em relacdo a teoria
apresentada.

Desde a busca pelos objetos gréaficos, tivemos a captura de 173 imagens
de objetos de autoria de Almir Mavignier. Desses, 92 (53%) foram considerados
“pertinentes”. Estes ultimos foram submetidos a uma nova analise visual até que
selecionamos o0s 5 objetos gréaficos utilizados nas andlises graficos visuais
(5,44% dos objetos considerados “pertinentes”) (verificar graficos 1 e 2).

No que diz respeito a busca de objetos graficos do Museu da Casa
Brasileira, temos que no periodo compreendido entre 2004 a 2014, encontramos
119 objetos graficos finalistas. Destes, 16 foram classificados como “pertinentes”
(13%). Uma nova andlise foi realizada até que elencamos 5 objetos dentre os 16
(31% dos objetos considerados “pertinentes”) (verificar graficos 3 e 4).

Assim, as andlises foram realizadas sobre 10 objetos gréaficos: 5 de
autoria de Almir Mavignier e 5 provenientes do Museu da Casa Brasileira.

Cada um desses objetos foi analisado visualmente e graficamente,
resultando em wuma suposicdo do método construtivo aplicado pelo
Artista/Designer responsavel por seu desenvolvimento.

Além desta analise grafica, cada um dos 10 objetos foi submetido a 5 operacfes
encaixe, totalizando em 50 experimentos graficos.

No que confere aos 25 experimentos realizados sobre 0s objetos gréaficos
de Almir Mavignier, temos que em 23 deles ocorreram encaixes que tendem a
um sentido de continuidade, ou seja, um Objeto Aditivo. Este resultado esta

presente no grafico 5.
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Graéfico 5: Porcentagem de O.G.A. que encaixaram.

O.G.A. submetidos as operacdes de
encaixe

2
Nao
Encaixaram
8%

23
Encaixaram
92%

Fonte: O autor, 2015.

Esse numero expressivo de 92% evidenciou que a utilizagdo do grid
construtivo por Almir Mavignier o levou a obtencdo de encaixes quando os
objetos foram justapostos. Essa constatacdo € uma clara evidéncia da influéncia
da escola de Ulm na formacdo de Mavignier caracterizada, sobretudo, pela
formacéo cientifica e racional dada pela escola.

Ao resgatar algumas das questdes tedricas levantadas na revisao
bibliografica, nos deparamos com aquela apresentada por Ferreira Gullar, que
trata sobre a teoria do ndo-objeto. Poderiamos, entdo, ao observar um Unico
objeto grafico de Almir, considera-lo como “inconcluso” de modo que a totalidade
da obra s6 poderia ser considerada quando 0 mesmo estivesse devidamente
repetido e justaposto?

A contribuicdo trazida por Gullar vem corroborar sobremaneira a hipétese
levantada por esta tese. Neste contexto, poderia, entdo, a obra de Almir
Mavignier ser considerada um n&o-objeto? A caracteristica aditiva de seus
cartazes poderia ser considerada como um “deslimite”?

Acreditamos que sim, a partir das diversas pesquisas realizadas,
verificamos que Almir Mavignier, de posse de todo embasamento tedrico e
técnico, compreendido desde o inicio de seu aprendizado artistico, passou a
tratar seus objetos gréficos como projetos que tendem & producdo e

apresentacdo em série. Essa afirmacdo foi corroborada ainda mais pelo
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depoimento que o artista forneceu acerca da inspiracéo para realizar os cartazes
aditivos no cenario pos-guerra, em Munique.

No que diz respeito aos 25 experimentos realizados sobre os objetos
graficos do Museu da Casa Brasileira, temos que em 13 deles encontramos
encaixes que podem resultar num possivel sentido de continuidade ou, como

aqui tratados, em Objetos Aditivos.

Grafico 6: Porcentagem de OGM que encaixaram.

O.G.M. submetidos as operacdes de
pavimentacéo do plano

12
Nao
Encaixaram
0,
13 48%
Encaixaram

52%

Fonte: O autor, 2015.

Devido ao baixo indice de éxito nos procedimentos de encaixe dos OGM,
concluimos que nem todo cartaz que tem o grid como estruturacdo dos
elementos visuais resultara num impresso que encaixara quando repetido, pelo
menos a partir dos 5 procedimentos sugeridos nesta pesquisa.

Ao considerar os objetos graficos analisados, a presenca do grid
construtivo esteve presente em gquase a totalidade das producbes (9 de 10);
porém, sabemos que a utilizacdo desta grade ndo é determinante para a
obtencdo de superficies que se encaixam e que proporcionem o sentido de
continuidade. Como pudemos perceber, o Unico objeto grafico que néo
apresenta o grid, alcanca a pavimentagcao do plano, mesmo que seja em apenas
1 das 5 experimentacgdes.

O grid pode contribuir para a organizacdo dos elementos visuais que
compdem a peca grafica e possibilita maior controle do projeto grafico; no
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entanto, como observado, a sua utilizacdo ndo leva necessariamente a obtencao
de cartazes que se encaixem.

Porém, observa-se uma forte relacdo entre os objetos utilizados nas
analises bem como aos resultados entdo apresentados quando defrontados a
teoria apresentada. Como ja explanado anteriormente, a partir dos movimentos
de vanguarda modernistas, sobretudo aqueles ligados a linguagem abstrata e
geomeétrica, a utilizacdo do grid — sobretudo ortogonal — tem sido premente nas
mais diversas producdes em artes, design e arquitetura, por exemplo. Esta

observacéo, evidentemente, vem corroborar com a elucidacao desta tese.

6.1 PRINCIPAIS SUBPRODUTOS DESENVOLVIDOS POR ESTA TESE.

Sabemos que o principal produto de uma Tese de Doutorado é a
confirmacédo ou ndo das hipéteses apresentadas quando do inicio da pesquisa,
porém, como mencionado nas Justificativas, acreditamos que um estudo
cientifico pode contribuir ndo apenas com aportes tedricos, mas também com
produtos praticos como resultados.

Neste sentido, julgamos que os principais subprodutos proporcionados por

esta tese sao:

a) A justaposicao de cartazes de Almir Mavignier:

Sabemos que esta experiéncia € inédita em uma pesquisa cientifica, pelo
fato de ndo encontrarmos publicacdes que tratam da obra de Mavignier com o
mesmo teor da presente e para alguns, que dela tomem conhecimento, pode ser

0 primeiro contato com os cartazes justapostos de Almir Mavignier:
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Figura 138: Justaposicéo de cartazes aditivos de Almir Mavignier.

Fonte: O autor, 2015.

Figura 139: Justaposicéo de cartazes aditivos de Almir Mavignier.

Fonte: O autor, 2015.

b) Desenvolvimento de nomenclaturas para catalogacéo dos objetos:

Evidentemente, o que apresentamos aqui, neste sentido, ndo € novidade.
Inidmeros pesquisadores ja se utilizaram deste recurso em pesquisas das mais
diversas areas do conhecimento, sobretudo, nas ciéncias exatas e biologicas.

Destacamos, neste momento, o fato de utilizar a referida catalogagdao numa
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pesquisa Quali-quantitativa, que trata de assuntos pertinentes as “Artes Visuais”
e ao “Design” e que requereu maior agilidade na apresentacao, chamamento e

cruzamento de dados.

Figura 140: Codificacdo sequencial para os objetos graficos de Almir Mavignier — variacao de
encaixe.

Variagao sequencial

do objeto
Almir I\/Iavignierj
[

O0.G.A.1.A

GréfiCOJ \/aria(;éo J
de pavimentacao

Objetow

Fonte: O autor, 2015.

¢) Suposicdo de uma possivel filiacdo artistica para Max Bill e Almir Mavignier:

No momento da elaboracdo das secdes que abordam estes temas,
propusemo-nos a desvendar as possiveis filiagdes artisticas de Max Bill e de
Almir Mavignier, com o intuito de desvendar quais seriam as influéncias
estéticas, formais e conceituais nas obras desses dois personagens.

Acreditamos que seria oportuno delinear tais influéncias, principalmente
na obra de Almir Mavignier, porém, ndo menos importante, na obra de Max Bill.
Como a influéncia deste ultimo no trabalho daquele primeiro se tratava de um
conhecimento empirico, necessitavamos entender quais seriam 0s agentes
influenciadores capazes de levar Max Bill a conceber uma arte capaz de
influenciar toda uma geracéo de artistas brasileiros.

Dessa maneira iniciamos a construcao de tais filiacdes na forma de um
diagrama. Como pode ser observado nas proximas figuras, até o momento,
conseguimos mapear 0s mestres que possivelmente influenciaram Bill e

Mavignier, no contexto da Bauhaus e da HfG respectivamente.
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Figura 141: Diagrama das influéncias artisticas na obra de Max Bill.

Wilhelm Walter
Wagenfeld Gropius

Schmidt Schlemmer

Marcel
Breuer

Fonte: O autor, 2015.

Figura 142: Diagrama das influéncias artisticas na obra de Almir Mavignier.

Friedrich
Vordemberg - | 1964
Gildewart

Maldonado

Hans
Gugelot

Fonte: O autor, 2015.
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6.2 RESULTADOS

Com base nos resultados obtidos nas analises, versus as proposi¢coes
tedricas apresentadas na revisao bibliogréafica, podemos afirmar que a hipétese
proposta ao inicio do estudo foi aceita. Isso quer dizer que a formacéao artistica
de Almir Mavignier, assim como a experiéncia junto a Escola Superior da Forma
de Ulm, influenciou significativamente a sua produgcdo de -cartazes,
principalmente no que se refere a série de cartazes aditivos.

Além disso, acreditamos que existe uma significativa relacdo estética e
formal entre os cartazes desenvolvidos por Almir Mavignier e alguns dos
cartazes finalistas do Concurso do Cartaz do Museu da Casa Brasileira, maxime
no que diz respeito a possibilidade de proporcionar encaixes e inferir o sentido
de continuidade na superficie, porém esperavamos que essa relacdo de
similitude fosse maior.

Além destas duas confirmacdes, acreditamos que as relagcées entre os
cartazes de Almir Mavignier e os cartazes do Museu da Casa Brasileira se
ampliam quando as observamos pelo prisma académico. Como se sabe, a
formacdo em Design de Almir Mavignier esta amplamente relacionada com a
formacao das primeiras escolas de Desenho Industrial no Brasil, que se baseiam
no modelo de ensino de Design aleméo. Com isso, grande parte das escolas de
Design, atualmente, seguiu este modelo para seus programas de ensino. Neste
sentido, a importancia do concurso do cartaz do MCB e a sua grande aceitacéo
entre os estudantes de Design do pais, faz com que esse design “académico”

continue sendo recorrente e amplamente presente nos cartazes participantes.
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7 CONCLUSAO

A proposta cientifica deste estudo foi a de promover questionamentos e
respostas capazes de problematizar e, simultaneamente, proporcionar a
producdo de conhecimento pertinente a ampliar os horizontes a respeito dos
desdobramentos entre a arte e o design grafico de Almir Mavignier.

Os procedimentos metodolégicos adotados durante o percurso
investigativo contribuiram para ampliar a historiografia do design gréafico
brasileiro, sobretudo no que tange aquele vinculado ao Projeto Construtivo
Brasileiro. Neste sentido, os materiais e 0s métodos aplicados nesta pesquisa
foram pertinentes e cabiveis.

No que concerne aos objetivos propostos ao inicio do trabalho,
averiguamos que os mesmos foram devidamente cumpridos e alcancados:
fomos capazes de promover e ampliar as pesquisas cientificas que tratam sobre
a arte e o design de Almir Mavignier, além de desvendar o percurso artistico
deste artista; compreendemos os procedimentos construtivos e o lastro tedrico
existente que fundamenta o trabalho de Mavignier; analisamos e verificamos as
similaridades entre os procedimentos geométricos existentes nos objetos
gréaficos de Almir Mavignier em relacdo aos cartazes finalistas do MCB.

Tudo isso nos auxiliou na compreensdo do universo estético inferido pela
linguagem geométrica oriunda da participacdo de Mavignier no inicio do Projeto
Construtivo Brasileiro e da sua presenca como aluno da HfG — Ulm.

Com o intuito de se preservar a especificidade de cada projeto - obra
artistica, tela, serigrafia ou cartaz — ao longo desta tese, buscamos uma
terminologia que ndo diminuisse a importancia de cada um destes artefatos.
Apropriamo-nos de um depoimento de Almir Mavignier e passamos a considerar
todos os objetos de estudo como “Objetos Graficos”, acreditando que este termo
seria capaz de exprimir a intencdo humana de materializar plasticamente uma
arte gréfica. Dentre outras questdes que nos levaram a isso, uma recai sobre a
contribuicdo da teoria Neoconcreta para esta pesquisa, ja que parte das obras
advindas deste movimento, ndo se apresenta como materializa¢cdées cujo destino
seja tdo somente a contemplacdo por parte do expectador e sim, requerem a

intervencdo ou a manipulacao por este ultimo, como um verdadeiro objeto.



208

O longo periodo dedicado para esta pesquisa gerou um dilema no que se
refere a alguns aspectos que merecem ser destacados: o primeiro deles diz
respeito ao ineditismo cientifico apontado no projeto de pesquisa apresentado no
Programa de P6s Graduacdo em Design. Temiamos que, ao final da pesquisa,
isso poderia ndo ser mais realidade. Além disso, surgiu nesse interim uma seérie
de publicacfes que o pesquisador tomou conhecimento e que resultou em novas
revisdes bibliograficas.

Outra questdo que merece destaque diz respeito aos novos objetos de
estudo potencialmente pertinentes que apareceram ao longo do tempo. Neste
sentido, é importante realcar que foi significativo delimitar o periodo de 2004 a
2014 como janela de tempo para a observacdo do Concurso do Cartaz do
Museu da Casa Brasileira. Durante os anos de 2015 e 2016, surgiram novos
cartazes que poderiam ser interessantes a pesquisa, todavia, ndo seria oportuno
inserir novos itens ao rol de objetos de estudo, pois os resultados ja estavam
devidamente tabulados: é necessario estabelecer limites para que a pesquisa
tenha um resultado satisfatério e um fim.

Como destacamos anteriormente, a pesquisa apresentada por esta tese é
o resultado de uma trajetéria académica iniciada na Graduacdo por meio de uma
Iniciacdo Cientifica, ampliada em uma Dissertacdo de Mestrado e agora,
novamente, em uma Tese de Doutorado. Novos conhecimentos séo trazidos a
luz da ciéncia todos os dias, de modo a se estabelecerem limites e desafios a
serem superados com o amparo de novos pesquisadores.

Foi louvavel a esta altura, em um estudo de Doutorado, ter a oportunidade
de conhecer um pouco mais sobre a vida e a obra de Almir Mavignier. Dentre os
diversos motivos de nos sentirmos tocados por este estudo, destaca-se o
momento em que Mavignier esteve a frente do Atelié de Pintura do Hospital
Pisiquiatrico do Engenho de Dentro. Cremos, de fato, que € neste momento que
Mavignier exerce com primazia o aprendizado outrora compreendido dos
grandes mestres, destacados, dentre outras questdes, pela funcdo social do
artista/designer.

Este trabalho oportunizou conhecer um pouco mais sobre arte e design
grafico, mas, sobretudo, Almir Mavignier. Pretendemos pesquisar ainda mais a
vida e a obra deste artista/designer, principalmente no que se refere aos seus

cartazes. Como pode ser observado nas Discussfes, ha uma gama de questdes
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relevantes que merecem ser mais bem explanadas e que podem proporcionar
proveitosos contributos pra a historiografia do Design Brasileiro.

Como podemos observar, esta pesquisa segue em curso. Apropriamo-nos
do sentido de “construcdo”, outrora empregado em diversos momentos neste
trabalho, como por exemplo, a maneira de Theo van Doesburg; ou ainda como
abordado pelos movimentos de vanguarda resgatados nesta tese. Retomamos
ainda, o sentido de “inacabado” ou “inconcluso”, conforme tratado por Ferreira
Gullar. E dessa maneira que esta pesquisa se apresenta: assumimos o sentido
de inacabado como “em pleno desenvolvimento” para assim, encerramos este

trabalho, a seu modo, como um processo em construcao.
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ANEXO 1 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira.

- Quantos participantes ja participaram até hoje do concurso do cartaz?

7046 inscricoes

- Quais os membros do Juri em cada um dos anos de 2004 a 20147?

28°

Gustavo Piqueira
Giorgio Giorgi
Guto Lacaz

latd Cannabrava
Maria Eugénia

27°

Agnaldo Farias

Celso Longo

Chico Homem de Melo
Crystian Cruz

Elaine Ramos — coord

Paulo Von Poser Flavia Nalon
Rafic Farah Marina Chaccur
26° 25°

Chico Homem de Melo Allyson Reis
Claudia Warrak Billy Bacon
Claudio Rocha - coord. Ellen Kiss

Eliane Stephan
Giovanni Vannucchi
Tony de Marco
Zélio Alves Pinto

Luciano Deos
Maira Fukimoto
Milton Cipis - coord.
Rogerio Batagliesi

24°

Chico Homem de Melo
Daniel Trench

Didiana Prata

23°

Alecio Rossi
Carlos Dranger
Fabio Prata

Kiko Farkas Paulo Moreto
Mari Pini Rogerio Batagliesi
Rico Lins - coord. Ronald Kapaz
Ruth Klotzel Vicente Gill

22° 21°

Alecio Rossi Carlos Dranger

Chico Homem de Melo - coord.

Diana Mindlin
Elaine Ramos
Giovanni Vanucchi
Milton Cipis
Tadeu Costa

Claudio Ferlauto - coord.
Juliana Vasconcelos
Marcelo Merchan Lopes
Marcos Mello

Meire Vibiano

Miriam Furuno

Tadeu Costa

20°

Claudio Rocha
Fernanda Martins
Helga Miethke
Milton Cipis
Priscila Farias
Rogerio Batagliesi

190

Alecio Rossi
Alexandre Wollner
Chico Homem de Melo
Eliane Stephan
Maureen Bissiliat

Ruth Klotzel
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18°

Eliane Stephan
Gabriel Zellmeister
Kiko Farkas
Mervyn Kurlansky
Rico Lins

Robert Peters
Ruth Klotzel

- Considerando o periodo de 2004 a 2014, quantos cartazes foram

premiados?
namero selecionados Cartaz

edicdo [finalistas |Premiados* |total
2014 (28 7 1 8
2013 (27 10 1 11
2012 (26 9 3 12
2011 (25 7 3 10
2010 (24 11 2 13
2009 (23 5 2 7
2008 (22 11 1 12
2007 (21 10 6 16
2006 |20 0 3 3
2005 (19 12 3 15
2004 (18 9 3 12

* Nesta categoria além do primeiro lugar, estdo segundo e terceiros lugares.

- Qual o montante em reais que ja foi pago em prémios?

18° Prémio /2004 - $3 mil reais (ato de premiacdo) + $ 5000,00
(desenvolvimento do projeto de identidade visual do Prémio)

19° Prémio /2005 - $3 mil reais (ato de premiacdo) + $ 5000,00
(desenvolvimento do projeto de identidade visual do Prémio)

20° Prémio /2006 - $ mil reais

21° Prémio /2007 - $ mil reais

22° Prémio /2008 - $ mil reais

23° Prémio /2009 - $ mil reais

24° Prémio /2010 - $ mil reais
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25° Prémio / 2011 - $ mil reais

26° Prémio / 2012 - $3 mil reais (ato de premiagdo) + $ 5000,00
(desenvolvimento do projeto de identidade visual do Prémio)

27° Prémio / 2013 -$ mil reais

28° Prémio / 2014 - $3 mil reais (ato de premiacdo) + $ 5000,00

(desenvolvimento do projeto de identidade visual do Prémio)
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ANEXO 2.1 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014.

Relagdo de designers finalista do concurso do Cartaz 182 ao 292

Edigdo

Categoria

Cartaz

Nomes de Ref.

Contato designers

Formato
Arquivo

12 Lugar

12 lugar -
Alexandre
Andrade, Theo
Franga, Juliana
Cabalin, Manuel
Guimaraes e Nivia
Barbosa

contato@designing.co
m.br

baixa

12 Lugar

Eduardo Augusto
Albuquerque de
Andrade Belo
Horizonte-MG

dualbuquerque@terr
a.com.br

alta

Finalista

Adamastor
Sacilotto
(Tempera
Design),
Assistente-Aurea
Sacil

tempera@temperades
ign.com.br

baixa

Finalista

Alexandre
Andrade, Manoel
Guimaraes, Nivia
Barbosa, Theo Fra

contato@designing.co
m.br

baixa
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ANEXO 2.2 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

Prémio Design
Museu da Casa Brasieira

André Ferreira

afmdesign@uol.com.b

192 Finalista Martins Curitiba- | r baixa
PR
19° Prémio Design
o PSS
-1 ) )
oAV . andré@cladesign.com.
192 Finalista Andes Mendes br baixa
Curitiba-PR
Elcio Miazaki, eym@uol.com.br
190 Finalista Web-erson o webersonsantiago @ig. bl
Santiago, Cristina | com.br
Fernandes Sao Pa
Fabio Frutuoso, fabiofrutuoso@uol.co
19¢ Finalista l\{llckele?ng~elo :Br baixa
Zicarelli Sao
Paulo-SP
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ANEXO 2.3 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

Daniel@gedegato.com
.br

192 Finalista GIOVANNI Giovanni@gedegato.c | baixa
om.br
o Guto Lacaz S3o glacaz@terra.com.br .

192 Finalista baixa
Paulo-SP
R info@leoconrado.com

19¢ Finalista Conrado de Souza | : baixa
Rio de Janeiro-RJ
Leonardo

192 Finalista laccarino Nao ha Baixa
Maria Beatriz

192 | Finalista L N3o hé Baixa

Penteado, Kleber
Fonseca,
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ANEXO 2.4 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014.

Nestor Uzum de Nestor.uzum@ig.com.
192 Finalista Carvalho Sao br Baixa
Paulo-SP
1 rnm |
Renan Zarpeldo Renan@bferraz.com.b
199 Finalista Gago Sao Paulo- | r Baixa
SP
cnsmnsm i
" omln.:':r .".'ﬂ.‘-‘('-"-:‘-':!' 0080 ‘
@ mroamas o llu
> . X B |
190 Finalista R!cardo Sanj\t Clair | rsclair@yahoo.com.br Balis
Rio de Janeiro-RJ
O
N Y taiam@dualdesign.co
o |4 BRHV| (TR
202 12 Lugar g N H Taiam Ebert m.br alta
s U A 31 113057 3144
¢ £ A &
N U R
» A
A
L
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ANEXO 2.5 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

Ros&kio Ubiralara rogerdimachado@yah
202 29 Lugar DI gMachado ) 0o0.com.br baixa
A A | 3229 4649
e ';A' L N =
alekalko@gmail.com
Alessandra Kalko
o o i
20 #Lugar 113032 3442, 11 3037 | P22
3609
—
| |
| oy ] PP renata@blufolio.com
200 |Finalista | e | TSNt NIZZ 212227 3533 baixa
E— | Silveira
Besign marcia@substanciad.c
Marcia ey
209 Finalista Albugueraue baixa
quer 212429 3452 2225
5030
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ANEXO 2.6 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da
Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-
2014

Paulo Emilio
Ferreira, be@be.arg.br
colaboragao Katia | 113255 7019
Hols, B arquitetos

2092 Finalista baixa

2 N
it

P, 2

floradetanico@yahoo.
com.br,

Flora Detanico e samuca@sebben.com
Samuel Plentz 5133250033, 51 3333
9300

202 Finalista baixa

cruz.denise@gmail.co
m,
robertocaldas@haqqd

. L. esign.com.br
Denise Teixeira e g

" —
20 Finalista Roberto Caldas

baixa

212558 219219
3409, 21 |1622,21
2246 9391
1622 7710

selister@replugin.com
.br;
miriandutra@terra.co

m.br

Leandro Selister e

o inali
20! Finalista Mirian Dutra

baixa

212132 [218194
8059 9949
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ANEXO 2.7 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

21°

danilovale@sartto.co

12 Lugar Danilo Toledo alta
m.br
21
PREMIG
E ﬂ GN info@leoconrado.com
210 29 Lugar Mufl: | Léo Conrado baixa
bL Cifh
BRAfILIEIRA
0 o L :
21 32 Lugar Paulo Castral 16 3373-9299 baixa
=t
4 Adrielly Francine
Sato, Ana Paula
21¢ Finalista Migueis Vieira e Nao ha baixa

=8d| Dayene Lozano

Silva Paula
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ANEXO 2.8 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacao dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

http://www.amatraca.
com.br/projetos/carta

21¢ Finalista Amatraca z/21_premio_design_ | baixa
museu_da_casa_brasil
eira/

212 Finalista Carlos Duarte Nao ha baixa
clauxavier@gmail.com

212 Finalista Claudia Xavier baixa
11 97337-9554

21¢ Finalista Designing GOt EESIENIRECo baixa

m.br
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ANEXO 2.9 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

21° Finalista frederico e Julia Nao ha baixa
21e Finalista Léo Conrado It OB G baixa
[N
- E
212 Finalista l Luis Felipe Carli Nao ha baixa
W | / Nestor.uzum@ig.com.
219 Finalista | Nestor Uzum br baixa
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ANEXO 2.10 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

21¢ Finalista Pedro Camelo Nao ha baixa
21°
premiodesignmuseudacasabrasileira
210 Finalista tatiana Nao ha baixa
o}
0
0
21¢ Finalista Unitri Nao ha baixa
21¢ Finalista Vivian Nao ha baixa
21° PREMIO DESIGN
MUSZU DA CASA BRASILEIRA
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ANEXO 2.11 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

Aline Coutinho quadradao@quadrada
220 12 lugar Araujo e Leandro | o.com.br alta
Lopes de Oliveira | +5511 25013180
ronaldoasfilho @hot
Ronaldo Alves ::2; ch(;)n::sﬂlho hot
o o » = ————
23 12 lugar z:ahan:o;;:ﬁraﬂa 2134514482 alta
1194558381
—
‘ nana.mendesdarocha
s 5 == @gmail.com
24 12 Lugar Nadezhda Rocha 11 32570379 alta
== 1191434378
240 Meng¢do Fernanda Belo fbelods@gmail.com -
- Honrosa dos Santos 11 27045285
1
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ANEXO 2.12 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

alexandre.muner@gm
ail.com

2492 Finalista Alexandre Muner baixa
2125114894 21
91208391
: : quadradao@quadrada
2490 Finalista :I::E‘goutmho e o.com.br baixa
I +5511 25013180
catarinabessell@gmail
Catarina Bessell .com
o I !
o il de Jorge 1137446817 11 NG
97168970
IMPEHDI\'EUII
fabriciadg@yahoo.co
2492 Finalista —" Fabricia Ribeiro ;17'_8_;8 044 baixa
Pkfﬁlﬂ DESIGN 91823362
Wity i CASA BRASILE]
P e
\§' \
! i ¥ ' ' J joaolucasleme@gmail.
Jodo Lucas Thiene | com
o - z
o RialEE " BUJY e (19) 32874564 (19) | P2
W gay j 91876693
oy
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ANEXO 2.13 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

Jodo Lucas Thiene

joaolucasleme@gmail.

com

3 o g i

a% RalistR Leme - 2 (19) 32874564 (19) | P2
91876693
katiaverissimo@gmail.

242 Finalista Katia Verissimo com baixa
11 26068089
1194523021
leomacias@talent.co

242 Finalista Leonardo Macias | m.br baixa
11 64691985

Rivea Maria niveajust@gmail.com
240 Finalista . . 1141075959 baixa

Justino da Silva

1181345381
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ANEXO 2.14 — Documento enviado pelo setor de Documentacédo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

Ricardo Nucci

ricknucci@bol.com.br

2492 Finalista Vidiri 1138267130 baixa
11 73366256
pessoa@vicentepesso

o e : N a.com G

24 Finalista Vicente PessOa —31 38253195 31 baixa
8563 5333
pedromattos@gmail.c

Pedro Henrique om
0 [ elu]

= 12 Lugar de Mattos Leme | 1167793439 a
1167793439
catarinabessell@gmail

Men¢ao . .com ;
(¢] EONT
25 HOH6Es Catarina Bessell 1137446817 11 baixa

97168970
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ANEXO 2.15 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

Men¢ao
Honrosa

| I IEY 1]

Leonardo Macias

05 rem b

leomacias@talent.co
m.br
11 64691985

baixa

252

Finalista

Alexandre
Ferreira da Silva

aleferreiras@gmail.co

m
112823.2088 13
81193806

baixa

252

Finalista

Bio Yoshimoto

o mm e Y900 GG

bioyoshimoto@globo.
com
5183-9722 9105-
6000

baixa

252

Finalista

Isabella von
R Muhlen
Ll Brandalise

isabrandalise@gmail.c
om

6132483744 61
96556074

baixa
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ANEXO 2.16 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

alice@pradodesign.co

.3 Paulo Prado, -
25 Finalista 5 .‘ \‘. Eigj\g grgll:i(;,ira 13 38773130 baixa
= .y e 1391033175
Raiii Silis ramongap@gmail.com
252 Finalista - 47 8821-6051 baixa
R 47 9212-2848
1 R Niied ricknucci@bol.com.br
25¢ Finalista 3| vieira 1138267130 baixa
| 11 73366256
. . ricknucci@bol.com.br
25¢ | Finalista e 1138267130 baixa

Vieira

1173366256
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ANEXO 2.17 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

idegomaratona@gmail
Diogo damasio .com
262 12 Lugar USE gomes da silva, alta
Diego silva ribeiro 11 99744405
99744405
Gabriela .
Mengao Marnbech, iqa:irscl'?ombach@g
3 : : ;
e Honrosa gj:::;'lr:u Grabias | 4130355953 n
: 4188491191
Junior
—_—
0 ; : -com. "
2% | Honrosa Andre Cruz. Eic | 11.2539.9481 .
11 8437.2635
cassiosgabardo@gmail
262 Finalista Cassios Gabardo | "™ baixa

413363-4336
4191029204
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ANEXO 2.18 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

Catarina Bessell ,
Maira Martines

catarinabessell@gmail

.com

g o g .
= Finallsta daCosta, Livia | 1137446817 11 -
Miyadaira Ito 97168970
ddmoses@uol.com.br
262 Finalista Denis Moses 1150936081 11 baixa
99309538
Diego fagnani diegofsmolina@hotma
Sanchez Molina il.com
g —— ;5 g
28 Filnal st Alexandre 1130315451 bt
Braceiro 1167924186
b %
info@glaucodiogenes.
com.br
262 Finalista Glauco Diogenes | 1126287308 baixa

1192552775
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ANEXO 2.19 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

luciane vieira

lvieira33@yahoo.com.
br

26° | Finalista barbosa 112613 4760 ——
1192811220
marco@bummub.art.
br
Marco Antonio . o .
g clariceborian@gmail.c
Ribeiro Alves,
262 Finalista Clarice Borian, am baixa
fernando@bummub.a
Fernando Uehara,
s | rt.br
Rlivia Bgolonie olivia@bummub.art.br
1138710107
118529 8899
desenho@andrecruzd
Renato esign.com.br
262 Finalista Saes,André Cruz, baixa
Eric Duran 11-2539.9481 11
8437.2635
3:&5, s é
I
9 thiagoamap@gmail.co
Thiago Antonio m
269 Finalista Martins Alves (21) 25690219 (21) baixa
Pereira 91251435
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ANEXO 2.20 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

= B
2 i - gracianocurylindenber
4 W1, g@gmail.com
= _  Zi | Luana Alexandre
i ;g;i J_ Graciano, alelindenberg@gmail.
27° 12 Lugar oo )ﬁg Alexandre com alta
2. 2 E Lindenberg e cury.nathalia@gmail.c
3 o Nathalia Cury om
- F 1125896269
‘;gg y = 11986826269
£ L) ig
amer.moussa@gmail.c
om
272 Finalista baixa
______ _ 11957781198 11
o7 o 957781198
m cb
|
T
andrenoboru@gmail.c
. om
A-nd.re NBEa renatobelluomini@gm
o Siraiama, Renato a 5
27¢ Finalista et ail.com baixa
Cardilli e Victor ;
Buck - Estadio tip vctr.buck@gmail.com
11 98093-2443
]
I
Daniel Escudeiro - :qarl;lrel@pommagem.co
27 Finalista :Ens;c;nteor:oD:(s)is ] (21) 2246-6382 (21) baixa
¥ 8" | 9991-0022
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ANEXO 2.21 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

272

Finalista

i Danilo Toledo

toledo.danilo@gmail.c
om

1127681672
11986137477

baixa

27°

Finalista

Deiverson Ribeiro

deiverson.ribeiro@gm

ail.com

11983179254
11983179254

baixa

Finalista

yoshida.jorge@gmail.c
om

1137740754 11
994115720

baixa

Finalista

José Ricardo
Hurmus

hurmus@gmail.com
(41) 3598-8884 (41)
9194-7245

baixa
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ANEXO 2.22 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

I Luciana Saez
BB Orvat e Ricardo

Cardozo Daros -

B Escritorio Lu

luorvat@gmail.com
ricardo@luorvatdesign

272 Finalista Ot DESIET .com.br baixa
: B 1123646023 119

Rogério Maciel B3B15868
(Estudio Elastico)
Ralph Mayer e
Felipe Sabatini - ralphvmayer@gmail.c
Escola Superior om

272 Finalista de Propaganda e | sabatinifi@gmail.com | baixa
Marketing, com 113624 9002
orientacdo de 1199863 9337
Daniel Trench

ola@thiagolacaz.com
o Thiago Lacaz e agsigna@gmail.com i
]

— Flealtesa Adriano Guarnieri | (21) 32815721 (21) | Pa™@
9903-9987
pessoa@vicentepesso

282 12 Lugar Vicente Pessoa -com alta

3185635333
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ANEXO 2.23 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

+ Alexsandro de

alexrdesouza@gmail.c
om

28¢ Finalista baixa
< Souza
2124669593
21999012249
w dougsm@gmail.com
','a { R
282 | Finalista = Deuglas Silvero baixa
Maria
| 11-5082-1610
11-992-73-2193
Fabio_920@hotmail.c
om
282 Finalista Fabio Rodrigues baixa
22925832
988612533
28¢ Prémio Des
Casa Bru:si]c;ig; =
~ ooo s
hello@felipemartins.c
FelipeiPerielr fJone'llsonbu ila@gmail.c
28¢ Finalista Martins, Joelson ! 8 8 " | baixa

Bugila

om

4891648990
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ANEXO 2.24 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

==

Marcelo José
Tavares Silva,
Mauricio Firmino

marcelo1989 @uol.co
m.br
mauriciofirmino@hot
mail.com

o - :
28 Eomalista L da Silva Junior, kamilla_emillia@hotm baisa
Kamilla Emilia ail.com
f Dias Lopes 35643592
: 998535635
rodrigo@frente.cc
Rodrigo de
280 Finalista : Azambuja Brod, germano@frente.cc bl
® Germano Hentges
¢ 8 : Redecker
s 51 84064785
F X
/
d oficina@rubensazeved
o.com
- Rubens Azevedo, falmadeconcreto@gma s
282 Finalista il.com baixa
Jorge Alma
32215470
961940854
anacosta.d@gmail.co
m
29¢ 12 Lugar Ana Costa alta

21-979537759
24-33373029
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ANEXO 2.25 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacédo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

Amanda Oliveira

amanda.oliveira.arant
es@gmail.com

5 - :
- PR Arantes (11)96996-3136 -
(11)5017-9082
slardoc@gmail.com
292 | Finalista SR baixa
Koyama Vieira
(11)98469-4982
camorsch@universo.u
Cristiano André nivates.br 5
. ¢ s
29 Finalista Morsch 5193008917 baixa
5137415445
kondo@kondo.com.br
29¢ Finalista Daniel Kondo baixa

5511982703006
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ANEXO 2.26 — Documento enviado pelo setor de Documentacdo do Museu da

Casa Brasileira com a relacéo dos finalistas do concurso entre os anos de 2004-

2014

g il
;;s‘.l::: 2:?:. fernandoparavela@g
ias ey Fernando Vieira | mail.com
g = i i .
& Finallsta Paravela (11)974220082 bt
LRI
Yy \'@,)\
luana@I2midia.com.br
292 Finalista Luana Espindola baixa
11975661444
ralphvmayer@gmail.c
om
Raiigh Mayer; sabatinifi@gmail.com
T Felipe Sabatini . .
o 8
29 Finalista T Lurennque@pqgrd.com. baixa
karemSuehing karen@pqgrd.com.br
1199863 9337
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APENDICE 1 - Documento enviado ao setor de Documentacéo do Museu da
Casa Brasileira solicitando autorizacao para utilizacdo dos cartazes como
objetos de estudo.

UNESP « BAURU

Bauru, 02 de abril de 2014

Ao Museu da Casa Brasileira
Carta de interesse em pesquisa

Venho por meio desta, solicitar que seja permitido ao doutorando Marko
Alexandre Lisboa dos Santos utilizar-se de informagbes, dados e imagens
disponibilizadas pelo Museu da Casa Brasileira para compor e integrar parte de
sua pesquisa de Doutorado.

Tal pesquisa, intitulada "ALMIR MAVIGNIER: DA ARTE CONCRETA AO
DESIGN DE CARTAZ - PANORAMA MODERNO E PRODUGAO
CONTEMPORANEA" pretende investigar as influéncias da arte concreta na
producdo contemporanea do design grafico brasileiro. Como objetos de
observagéo seréo elencados alguns cartazes das Ultimas dez edigdes do Concurso
do Cartaz do Museu da Casa Brasileira.

Como produtos primordiais desta pesquisa, serdo confeccionados artigos
cientificos, resumos e apresentagdes em Congressos e Revistas Cientificas, aléem
de um Relatério Final na forma de uma Tese de Doutorado.

Certo de vossa compreensao, agradecemos,

<(§‘/‘fr¥'7;7 ’ =3

Prof. Dr. Olimpio José Pinheiro
Orientador
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APENDICE 2 -Ficha desenvolvida para a catalogacéo dos objetos gréaficos

279

analisados.
a) Titulo:
b)  Autor:
C) Ano:
d)  Sobre o evento:
e) Orientacao:
f) Tamanho:
9) Elementos principais:
h) Cores:
i) Descricao:

)

Fonte:
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APENDICE 3 -Ficha desenvolvida para padronizar as analises graficas nos
objetos de estudo.

Identificagao: Resultado:
Encaixa |:| N&o encaixa |:|

Adicao: Sistema de Encaixe:

Elementos que encaixam:

Repeticao/Pavimentagao:
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APENDICE 4
M Gmaﬂ Marko Santos <kakosantos@gmail.com>
Re: contato mavignier
13 messages
prof. almir mavignier <2 - > Mon, Aug 27, 2012 at 12:09 PM

To: marko santos <kakosantos@§mail.com>

obrigado.

respondo:

1

em 1965 fui chamado para ser professor de pintura da escola de belas artes de hamburgo (hfbk), onde lecionei 25
anos

2

acredito na pintura dita concreta, como concretizacdo de uma ideia sobre a tela. se essa ideia exige flores e ndo
quadrados, pintarei flores.

com os cartazes, a mesma relagdo. € a concretizagao da ideia que exigira flores ou quadrados.

na minha obra de cartazes ha flores e quadrados.

a relagédo entre arte e desenho grafico é constante porqué arte € design. pintura ou escultura s&o objetos utilizaveis
numa dimensé&o espiritual.

3

1940/50 no brasil, através da leitura da tese de mario pedrosa: "a influéncia afetiva sobre a obra de arte", baseada
sobre experiencias de cientistas

da gestalt-teorie, nas quais animais se aterrorizavem diante mascaras africanas, concluindo que era a percepgao do
caracter da mascara que aterrorizava

e nao sua experiéncia anterior . a PERCEPCAO e nao a associagdo causavam a reagao de terror.

abandonei a pintura naturalista (que vive de associagdes) procurando formas "fortes" sobre a tela, isto &, concretas.
exemplos dessas pinturas se encontram no meu catalogo do mam de s.paulo (mavignier 75), intituladas FORMAS
4

no meu atelié em hamburgo,

na dan galeria em sao paulo (falar com flavio cohn)

no acervo do mam de s. paulo, através de uma colegao de cartazes e serigrafias

5

a escola de ulm acabou. existe o edificio e o arquivo com produtos da escola.conhecer minhas obras podera faze-lo
com flavio cohn no brasil

abragos

mavignier
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APENDICE 5

prof. almir mavignier < > Fri, Apr 26, 2013 at 9:08 AM
To: Marko Santos <kakosantos@gmail.com>

1

porqué trabalhei nesse formato:

a minha intengao era de fazer um CARTAZ para mostra "BRASILIEN ENTDECKUNG UND
SELBSTENTDECKUNG" em 4 museus de zurique - com uma construcdo "CONCRETA".

existe na alemanha um tamanho médulo para cartaz que tem o nome DIN A O, DIN A-1, DINA 2, DIN A 3 etc...
tomei o DIN A-1 (594x841 mm), um tamanho médio para os cartazes aqui.

o diretor do museu KUNSTHAUS de zurique me pediu para utilizar a pintura "o vendedor de frutas" de tarsila do
amaral, o qué realizei projetando o quadro sobre uma foto que fiz sobre um mercado

de flores de salvador.

satisfazendo o meu interesse em realizar o tema "concreto" do meu cartaz, ele procurou e encontrou um doador que
remunerou a impressdo das cinco serigrafias, vendendo-as por um pre¢o

baixissimo afim de permitir aos brasileiros de adquirir a série completa.

2

porqué ROTACAO BRASIL

tomei as cores da bandeira nacional - incluindo o preto das letras e o branco do fundo "ordem e progresso" - que
tinha na memdria.

a memoria falhou, porqué as letras ndo séo pretas (?)

3

ainovacéo neste série ¢ que a ROTAGAO acontece no cérebro ATRAVES da associagdo e nao da percepgéo
visual.

na vernissage da mostra max bill viu a série exposta e me perguntou: QUEM FOI QUE FEZ ISSO ?

respondi "fui eu" e ele exclamou: "AUSGEZEICHNET" (excelente) acrescentando: "PORQUE NAO TIVE ESSA
IDEIA"

bill comegou a fazer propaganda para seus conhecidos: "olhem aqui-- comprem, comprem & baratissimo" e
reclamava da diregdo do museu de fazer outro prego afim de valorizar o trabalho.

4

fiz o primeiro cartaz aditivo em 1961 para minha mostra na galeria NOTA de munique.

a primeira AGAO com cartazes colados nas ruas foi em 1963 com o cartaz FORM

5

porqué aditivos?

- munique se encontrava em RECONSTRUCAO e cada uma era protegida por paineis de madeira onde se colava
cartazes gratuitamente. observando aquele caos de cartazes colados

tive a ideia de construir um cartaz programando sua vizinhanga para cada lado.

6

foi um malentendido que fez afirmar que meu cartaz aditivo ndo mostra texo. os textos desaperecem quando séo
impressos com verniz transparente.

MEUS CARTAZES ADITIVOS MOSTRAM TEXTOS

ABRACOS
mavignier
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APENDICE 6

Almir Mavignier < > Thu, Jul 16, 2015 at 12:40 PM
To: Marko Santos <kakosantos@gmail.com>

marco,

1

a escola de ulm "hochschule fir gestaltung®, nasceu do desejo de relembrar a
atvidade politica de um grupo "die weisse rose“

contra adolf hitler. max bill foi escolhido como arquiteto da futura escola.

bill langou entado a ideia de fazer continuar a escola do ,bauhaus® que hitler fez
terminar, como reacao cultural.

2

a primeira influencia de max bill sobre o meu trabalho sucedeu durante a visita de
sua mostra no museu de arte de s. paulo em 1950.

as pinturas que vi transmitiam uma ord e n de construgdo para mim
desconhecida. o carater dessa ordem era a visualizag&o da ideia.

as ,15 variagbes sobre um tema“ exemplificava 15 construgdes diferentes de uma
mesma ideia, ,chave” do conceito

de pintura concreta de bill.

3

comecei meus estudos na hfg, visuelle komunikation em novembro 1953.

4

conheci tomas maldonado em 1949/50 no rio de janeiro, que me afirmou max bill
ser o artista mais importante na europa.

ele chegou em ulm em 1954 afim de escrever um livro sobre max bill, que foi
publicado.

a experiencia diaria dos anos seguintes continuou separando maldonado de bill,
principalmente no conceito pedagogico

de escola e ndo no conceito estético de trabalho.

nao houve portanto mudanga estética no meu trabalho.

5

max bill continuou a influenciar alunos e professores dentro e fora da escola

mavignier



