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RESUMO

Que imagens nos transmitem tantas lembrangas quanto as celebragdes junto aos nossos

entes e amigos queridos? Dentre as lembrangas, certamente estao as das festas juninas. A reunido
em familia, as comidas tipicas, a fogueira acesa e as criangas encantadas com pequenas estrelas
derramadas de suas méos. Partindo dessas imagens, decidimos ingressar em um mundo nostalgico
pois, segundo Gaston Bachelard (1999:11) “o fogo e o calor nos fornecem meios de explicagdo nos
dominios mais diversos, porque é, para nés, a ocasiao de lembrangas impereciveis, de experiéncias
pessoais simples e decisivas”.

A partir do trabalho de graduacgao realizado no curso de Design Grafico (UFPE, 1998) sobre a
iconografia das embalagens de fogos, encontramos resultados que estimularam nossa curiosidade e
nos instigaram a continuar o estudo sobre as imagens dos fogos de artificio no campo do simbdlico,
do Imaginario.

Para este estudo escolhemos as festas juninas como campo de observagédo. No primeiro
capitulo observamos que o fogo, enquanto simbolo, é polivalente. Atentamos, entdo, aos seus varios
aspectos trilhando o caminho dos mitos e sua relagdo com as festas de junho. No capitulo segundo
contextualizamos as embalagens de fogos de artificio, esclarecendo o que é a embalagem e qual a
importancia da sua linguagem visual. Ainda desvelamos os fatos significantes das décadas de 1950 e
2000, periodos escolhidos para analise das imagens das embalagens. No terceiro e ultimo capitulo
realizamos a analise das imagens, relatamos os resultados encontrados e sua importancia.

Escolhemos como método de analise a mitocritica elaborada por Gilbert Durand (1983). A
mitocritica € um método de critica de texto literario, de estilo de um conjunto textual de uma época ou
de um determinado autor que pde a descoberto um nucleo mitico, uma narrativa fundamentadora e
o(s) mito(s) que atua por detras dela.

Acreditamos que através do estudo que apresentamos, tenhamos revelado ndo sé o universo
simbdlico das embalagens de fogos de artificio, como também, a importante relagado interdisciplinar

entre a Antropologia do Imaginario e o Design Grafico.

PALAVRAS-CHAVES: Fogos de Atrtificio, Fogo, Imaginario, Embalagens.



ABSTRACT

Which images are more appealing than those of the celebrations that we hold along with our

relatives? Among these memories, certainly are those of the feast of Saint John. The family meetings,
the typical dishes, the crackling bonfire and children enchanted with the little stars that flow out of their
hands. From these images, we have decided to enter into a nostalgic world, because fire and heat
provide us with means of explanation in the most diversified areas, because it is, to us, the ocasion of
enduring memories, simple and decisive personal experiences (BACHELARD 1991:11).

In continuing the work done in the graduation monography (that resulted from the Graphic
Design majoring at UFPE in 1998) about the iconography of fireworks packaging, we have found
results that were interesting enough to stimulate our study about those fireworks packages in the
symbolic field, the Imaginary.

We have chosen Saint John’s feast as a representative field. In the first chapter, we show that
fire, as a symbol, serves to multiple purposes. We have focused our attention on its various forms
following the path of the myths and its relation with the feasts held in the month of June. In the second
chapter we study the context of fireworks packaging, clarifying the concept of packaging and the
importance of its visual language. Then we go through significant facts in the 50’s and 2000’s decades,
when the packages chosen for analysis belong to. In the third and last chapter we analyze the images
of the packages and we tell which results were found and their importance.

We have decided to use as a method of analysis the mythcritics elaborated by Gilbert Durand
(1983). Mythcritics is a method of criticism for literary texts, for style, for a collection of texts of a
certain period or for a determined author that uncovers a mythical nucleus or a founding narrative and
the myth(s) that works underneath.

We believe that through the study here presented we have revealed not only the symbolic
universe of the fireworks packaging, but also, the important interdisciplinary relation between

Anthropology of Imaginary and Graphic Design.

Keywords: Fireworks, Fire, Imaginary, Packaging.



LISTAOE [LUSTRAGDES

FIGURA 01 — Roétulo de sabonetes franceses estilo Art Noveau ........... 45
FIGURA 02 — Embalagens de cigarros femininos estilo Art Deco ......... 45
FIGURA 03 — Lata de sopa Campbell’s, icone da Art Pop ................ 47
FIGURA 04 — Lata Toffees Sharpe da era espacial ..........ccccoevveeveeennnn.. 55
FIGURA 05 — O Grafico Amador - Azulejos Holandeses no Convento de
Santo Antonio do ReCife ........oovveeiiiiiiee 56
FIGURA 06 — Rotulo impresso em litografia. Oficina Guaianases de
(€= YU = TSR 59
FIGURA 07 — Embalagens de Perfumes — Natura ...........................o. 69
FIGURA 08 — Marcianitos — FOgos JUpter ..........cccoevviviiiiiiiiieeeeeee 76
FIGURA 09 — Sao Joao do Cordeirinho — Traques Confianga ................. 78
FIGURA 10 — Bomba N°1 pimentinha — Fogos Guarany .......................... 79
FIGURA 11 — Vesuvio Brilhante — Fogos Adrianino ...........ccccceeevvviiinnnee. 83
FIGURA 12 — O Escoteiro — FOgos Adrianino ..........cccccevvviiiieeeneeeeninins 87

FIGURA 13 - llustragdo para Manga e embalagem ................................. 92



SUMARLD

INtrodUGao ..o 10

CAPIiTULO 1 - O FOGO E SEUS ASPECTOS

Fogo: natural e simbolico .................ccccccoiiiiiinnnnn. 16
Fogo: presente dos deuses .............ccccooiiiiiiiiiiiininnnnns 17
FOgo DiVino .........ooooiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeee 20
FOgO € LUZ ... 24
Fogos de Artificio ...........cccoovvvviiiiiiiiiiiiiiiiie e 27
AFestado Sol ..o 32
A Festado FOgO ........cooeviiiiiiiiii e 35

CAPITULO 2 - A EMBALAGEM E SEU UNIVERSO
O que é embalagem™? .............ccccvvvvvvvniiiniiiie e 41

A linguagem visual da embalagem e

SUA CONSEIUGAO ... 43
Contextualizando ................cccccciiiiiiiiii e 49
ANOS 1950 ... 50
ANOS 2000 ... 61

CAPITULO 3 — ANALISE E REFLEXAO

Mitema ..., 73
Analise imagens década 2000 .................ccooeveeere... 74
Analise imagens década 1950 ...............cccceeeeneel. 81
Primeira Avaliagao ................ooo oot 89
AlgOo Mais... ..o 90
Bibliografia ..............ooooiiii 94

ANBXOS ..o 98



INTROOUGAD

ue imagens nos transmitem tantas lembrangas quanto as celebragdes junto aos

nossos entes e amigos queridos? Dentre as lembrangas, certamente estdo as
das festas juninas. A reunido em familia, as comidas tipicas, a fogueira acesa e as criangas
— que um dia também fomos — encantadas com pequenas estrelas derramadas de suas
maos. As festas de junho no nordeste brasileiro deixam no ar um sentimento dos velhos
tempos no campo, mesmo quem nao esteve la pode sentir.

Partindo dessas imagens, decidimos ingressar em um mundo nostalgico. Uma
simples imagem de uma noite junina, quando estrelinhas brilhavam no escuro sob a lua
cheia, nos traz de volta a memaéria uma lembranca carinhosa da infancia. Gaston Bachelard
(1999:11) diz que “o fogo e o calor nos fornecem meios de explicagdo nos dominios mais
diversos, porque €, para nos, a ocasido de lembrangas impereciveis, de experiéncias
pessoais simples e decisivas”. Mas as lembrangas precisam de conexdes e impulsos que as
tragam a mente e, em nosso caso, surgiram a partir do contato com as imagens das
embalagens dos fogos de artificio do acervo da FUNDAJ', com as quais tivemos ligagcdo
para um trabalho académico, na graduagao em Design Grafico.

As mesmas embalagens de fogos de artificio nos serviram como objeto de estudo
para o projeto de graduagdo no citado curso?. A partir de uma andlise grafica das
embalagens encontramos resultados interessantes, dentre esses podemos exemplificar o
uso da cor: quase 100% da amostra escolhida continha um fundo negro ou similar, como o
azul-marinho. Pela composicdo grafica das imagens néo foi dificil associar a cor escura a
noite e concluimos que esta perdia sua caracteristica obscura e medonha. Isto &, para se
soltar fogos, a noite € uma aliada, o escuro enfatiza a luz (COSTA E SILVA, 1999). Outros
resultados foram encontrados estimulando a curiosidade e nos instigando a continuar

nossos estudos sobre as imagens dos fogos no campo do simbdlico, do Imaginario.

' FUNDAJ - Fundac&o Joaquim Nabuco
2 Bacharelado em Design Grafico. — Embalagens de Fogos de Artificio, 1999.
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Entendemos que, além de sua fungao comercial, as embalagens reproduzem uma
parte da cultura através da iconografia, mesmo que inconscientemente. Roland Barthes
(BARTHES, 1957), num artigo consagrado a importancia da publicidade mitoldégica dos
saponaceos e detergentes na vida moderna, evidenciou as qualidades do liquido purificador
como representantes publicitarios do arquétipo policial e justiceiro do arcanjo puro e
vitorioso sobre negros demdnios. Apesar de n&o ser um exemplo relacionado
especificamente ao fogo, trata-se em esséncia do mesmo objetivo de nosso trabalho, ou
seja, demonstrar que as embalagens nado sao simples objetos descartaveis de consumo
desprovidos de significados. Cremos que sua iconografia transita nos itinerarios mitico-
magico-simbdlico e empirico-logico-racional (MORIN, 1998), guardando em si os aspectos
da nossa cultura, tornando-se representacao grafica de nossas visbes de mundo, nossos
gostos, nossos desejos.

Sem duvida ndo podemos analisar a iconografia das embalagens de fogos de
artificio sem estudar a importancia e significado em nossa cultura desse fogo que
materializa a festa dos homens (BACHELARD, 1999:24).

No primeiro capitulo devemos observar que o fogo, enquanto simbolo, é polivalente.
Atentaremos, entéo, aos seus varios aspectos trilhando o caminho dos mitos.

Escolhemos as festas juninas como campo para nossas observacbes. Esta escolha
partiu da relagdo intrinseca entre os fogos de artificio e as festas do més de junho, periodo
em que se utiliza mais intensamente este produto.

Examinando alguns aspectos dos rituais juninos, encontramos a ligagao do fogo com
o sentido de purificagdo e por conseqiéncia com o divino. Soltar fogos nao seria apenas
uma diversao, seria também dentro da alma humana, um anseio de dominar o céu, de criar
estrelas e se igualar aos deuses em poder e imortalidade. Segundo Gilbert Durand esse &
um dos principais esforgos do homem: superar a morte.

O fogo-luz ndo esta dissociado do incinerador, representado nas festas juninas

principalmente pela fogueira. Ambos fazem parte dos ritos de purificacdo, caracteristicos
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das culturas agrarias. Simbolizam os incéndios dos campos que se adornam, apds a
queimada, com um manto verdejante de natureza viva (CHEVALIER, 2003:441).

As festividades juninas estdo impregnadas de simbolos e ritos que foram assimilados
e ressignificados pela Igreja Catdlica para retirar o sentido pagao, se transformando em
tradicdo. Como em outras festividades brasileiras, o sagrado e o profano estdo imbricados e
inseparaveis.

Assim, podemos observar que o fogo, em suas diversas manifestacoes fisicas esta
muito presente em nossas festas juninas: € o que incinera a madeira nas fogueiras, o calor
que cozinha os alimentos tradicionais dessa época, as luzes que nos encantam num
espetaculo pirotécnico. Diz Bachelard (2002:09) que “a chama, dentre os objetos do mundo
que nos fazem sonhar, € um dos maiores operadores de imagens. Ela nos forga a imaginar”.

No capitulo segundo contextualizaremos as embalagens de fogos de artificio,
esclarecendo o que é a embalagem e qual a importancia da sua linguagem visual. Ainda
desvelaremos os fatos significantes das décadas de 1950 e 2000, periodos escolhidos para
analise, conforme expomos a seguir:

Iniciamos selecionando dois grupos de imagens que tivessem uma representacio
grafica do universo simbdlico ao qual os fogos de artificio estdo vinculados. Escolhemos
embalagens de décadas distintas para uma possivel comparacdo dos simbolos existentes
nos dois periodos.

O primeiro grupo é composto por 29 embalagens da década de 1950, selecionadas
no acervo da Fundacao Joaquim Nabuco. Esta década foi escolhida por ser o periodo mais
antigo registrado no acervo, nao constando embalagens de datas anteriores em quantidade
suficiente para analise. O segundo grupo é composto por 30 embalagens da década de
2000. Escolhemos esta década pelo acesso as embalagens que estdo atualmente no
mercado, facilitando a aquisicado das mesmas.

Escolhidos os periodos, partimos ao campo para colher informagdes com
barraqueiros e comerciantes do ramo pirotécnico, durante as festas juninas de 2004. O

objetivo deste contato era captar as mudangas observadas por eles, nas imagens das
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embalagens. Outras visitas ao campo se realizaram por mais 3 meses, nos periodo de julho
a setembro do mesmo ano, para captagcédo de informacdes e imagens. Carregados desta
“bagagem”, passamos para a compreensao do objeto em si.

No terceiro e ultimo capitulo realizamos a analise das imagens e expomos seus
resultados. Escolhemos como método de analise a mitocritica elaborada por Gilbert Durand
(1983). A mitocritica € um método de critica de texto literario, de estilo de um conjunto
textual de uma época ou de um determinado autor que pde a descoberto um nucleo mitico,
uma narrativa fundamentadora e o(s) mito(s) que atua por detras dela. Ela desvela um nivel
de compreensdo maior que se alinha com os grandes mitos classicos.

G. Durand estabelece trés momentos para a identificacdo dos mitemas e do mito
diretivo do “texto cultural”:
1°) Um levantamento dos elementos que se repetem de forma obsessiva e significativa na
narrativa e que sao as sincronias miticas da obra;
2°) Um exame do contexto em que aparecem, das situacbes e da combinatéria das
situagdes, personagens e cenarios, etc.
3°) a apreensao das diferentes licbes do mito (diacronia) e das correlagdes de uma tal licao
de um tal mito com as de outros mitos de uma época ou espaco cultural determinados.

Apesar do método, a principio, ser elaborado para textos literarios, G. Durand o
adequou perfeitamente a andlise de obras de artes e imagens, como podemos ver em seu
livro sobre o pintor portugués Lima de Freitas (DURAND, 1987).

Seguimos, entdo, para a observagcdo e andlise da cada embalagem, onde
analisamos as imagens de cada década separadamente, para comparagao das descobertas.
Elaboramos uma ficha onde foram inseridas a descricdo e impressbes pessoais dos
elementos graficos mais importantes. A partir dos textos das fichas de analise observamos
os elementos redundantes nas imagens, que foram separados em mitemas.>

Encontrados o0s mitemas, selecionamos os quatro mais significativos e

representativos de cada década. A partir dai analisamos os simbolos que constelam em

% As nocdes sobre MITEMA constam na introdugéo do terceiro capitulo.
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cada mitema, pondo a descoberto seus significados e suas relagdes com a cultura brasileira,
essencialmente as festas juninas. A ordem de andlise foi inversa ao tempo cronoldgico.
Preferimos iniciar com a década de 2000, pois estabelecendo parametros a partir da
atualidade identificamos com mais facilidade as diferengas e semelhangas com as imagens
da década de 1950.

Para a interpretagdo dos mitemas nos utilizamos principalmente do Dicionario de
Simbolos, dos autores Jean Chevalier e Alain Gheerbrant; As Estruturas Antropoldgicas do
Imaginario, de Gilbert Durand; Tratado de Histéria das Religides, de Mircea Eliade; obras de
Gaston Bachelard referentes ao fogo. Havendo também consultas mais especificas a outras

bibliografias e pesquisas através da Internet.

Alguns autores tiveram significativa importancia para nosso estudo: buscamos em
Bachelard a sua poética do fogo e a inspiracao para escrever um texto com palavras
repletas de sentimento e da objetividade académica necesséria; em Gilbert Durand
encontramos a teoria das estruturas do imaginario, coluna fundamentadora de nosso
trabalho. Utilizamos, como citado acima, sua Mitocritica como metodologia de analise das
embalagens de fogos; Mircea Eliade, com sua dedicacdo aos detalhes, nos levou ao
universo do simbolismo religioso; Georges Balandier e Edgard Morin nos fizeram conhecer o
imaginario da modernidade e suas implicagdes; em Fabio Mestriner encontramos o universo
das embalagens e da constru¢cdo de sua linguagem visual. Estes, dentre outros autores e
fontes, nos deram as informagdes necessarias para levar ao leitor os simbolismos do fogo e
sua relagado com nossa cultura, mais especificamente as festas juninas.

Acreditamos que através desse estudo tenhamos revelado ndo sé o universo
simbdlico das embalagens de fogos de artificio, mas também, a importante relacdo

interdisciplinar entre a Antropologia do Imaginario e o Design Grafico.
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Fogo: natural e simbélico

Quando nos perguntam quais os quatro elementos naturais, é facil responder: agua,
ar, terra e fogo. Todos estdo presentes na natureza em abundancia, e por isso passam por
vezes desapercebidos (com excecdo de onde ha sua escassez). Normalmente quando a
natureza se manifesta raivosamente em furacdes, maremotos, terremotos e queimadas é
que voltamos nossa atencdo para eles durando, as vezes, o tempo de um noticiario de tv.
Porém, desde o principio da histéria da humanidade, os Homens tém dispensado um
tratamento diferenciado a um desses elementos, que vai além de sua fungéo natural: o Fogo.

O fogo ganhou uma aura simbdlica muito forte no imaginario humano. Nao estamos
afirmando que outros elementos da natureza também nao tenham seu valor simbdlico, mas
talvez este em especial esteja presente de forma mais intensa nas mais diversas mitologias
e manifestagdes culturais do nosso planeta e nos mais variados periodos da nossa histoéria.

Quando olhamos para o fogo, por mais que conhegamos sua naturalidade, nao
costumamos primeiramente pensar: Oh! Que linda combustao de elementos quimicos! Na
presenca de uma chama, da sua luz, das suas cores, nossa visdo do fogo é outra. Através
do fogo nos enredamos nas memodrias, desejos, tradi¢cdes... Ele nos forca a imaginar. A
chama, dentre os objetos do mundo que nos fazem sonhar, € um dos maiores operadores
de imagens (BACHELARD, 2002:09).

A presenca do fogo pode estimular a unido e consequientemente a formacgéo e
fortificacdo de lagos sociais e familiares. Neste caso, ao redor de uma fogueira ou lareira, ou
até sob a ténue luz de um lampido, as conversas sdao encaminhadas ao passado, as boas
recordagdes, ao riso e ao deleite da boa companhia.

Quando estamos sozinhos, o fogo nos leva ao pensamento e a reflexdo. Ele fornece
meios de explicagdo nos dominios mais variados porque é, para nds, a ocasidao de
lembrangas impereciveis, de experiéncias pessoais simples e decisivas (BACHELARD,

1999:11).
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Gaston Bachelard (1999:11) formula uma questao a este respeito:

“Como provar melhor que a contemplagdo do fogo nos conduz

as proprias origens do pensamento filosofico?”.

A presenca do fogo em nosso meio nao é banal. Ele sugere o desejo de mudar, de
apressar o tempo, de levar a vida a seu termo, a seu além (BACHELARD, 1999:28).
Metaforicamente, pode descrever as experiéncias humanas mais diversas, tais como a
intensidade de uma paixdo, da maldade, ou do calor de uma batalha (DICIONARIO...,
1982:251). Ele sugere também poder e dominio sobre a natureza, algo divino, algo

sobrenatural.

Fogo: presente dos deuses

O fogo esta particularmente ligado as cosmogonias, isto €, aos mitos da criagdo do
mundo e do préprio homem. E constantemente citado como elemento dos deuses,
ferramenta usada por eles na criacdo do mundo. Os mitos e suas explicacbes também
dizem respeito ao surgimento do fogo em nosso meio.

Os indios Chorotes, do Gran Chaco, por exemplo, contam:

“Ha muito tempo todo o mundo conhecido por eles (os Chorotes) foi
devastado por um incéndio, que destruiu a todos os Chorotes, exceto um
homem e uma mulher, que se salvaram em um buraco na terra. Quando
tudo havia terminado e o fogo se apagou, o homem e a mulher escavaram
seu caminho de saida, mas n&o tinham fogo. No entanto, o abutre negro
havia levado um pau meio queimado para seu ninho. Esse tigdo havia
incendiado o ninho e o ninho incendiou a arvore, de modo que o fogo
transformou o tronco em brasas. O abutre negro presenteou um pouco de
fogo ao homem Chorote e desde entédo os Chorotes possuem o fogo.
Todos os Chorotes descendem daquele homem e daquela mulher”
(FRAZER, 1942:20).
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E comum encontrar em alguns mitos indigenas o relato de animais-divindades, isto €,
animais que falam, agem como humanos e tém poderes sobrenaturais, que fornecem o fogo
ao homem ou que o ensinam a fazer. Outros contam que nasceram de um grande incéndio
e se consideram filhos do proéprio fogo.

O fogo nédo esta constantemente disponivel na natureza como a agua ou o ar. Ele
precisa ser fabricado ou conseguido através de alguma manifestacdo da natureza, como o
raio. Precisa ser manipulado para ganhar vida, por esse motivo o fogo tem uma aura de
tesouro, de preciosidade que precisa ser mantida para a propria sobrevivéncia do homem.
Na mitologia romana, a deusa Vesta (Héstia, para os gregos), por exemplo, velava pelas
lareiras. Em seu templo, ardia constantemente um fogo sagrado sob a guarda de seis
sacerdotisas virgens, as Vestais. Como se acreditava que a salvacao da cidade dependia da
conservagao desse fogo, a negligéncia das Vestais, caso o fogo se extinguisse, era punida
com extrema severidade, e o fogo era aceso de novo, por meio dos raios do sol (BULFINCH,
2000:17).

Muitos relatos indigenas relacionam a “origem” ao “roubo” do fogo. Quem detém o
fogo detém o poder sobre os outros e sobre a natureza. James George Frazer (1942:98),
em seu livro dedicado as mitologias indigenas da América, diz que os seus relatos bastam
para provar que a questdo do descobrimento do fogo e dos modos de acendé-lo tém
instigado a curiosidade e exercitado a habilidade dos homens de distintas épocas e de
muitas partes do mundo.

Um desses relatos citados por Frazer é o dos indios Chippewa ou Ajbivay, um
importante grupo de tribos pertencentes a estirpe dos Algonquinos Centrais, da América do

Norte, eles dizem que...
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...No principio os homens careciam de sabedoria; ndo tinham roupas
e ficavam sentados sem fazer nada. O Espirito do Criador enviou um
homem para lhes ensinar. Este homem era chamado “ocabewis”, isto é,
‘mensageiro”. Alguns desses antigos povos viviam ao sul, onde né&o
necessitavam de roupa alguma. Mas os povos mais ao norte tinham frio e
comegaram a inquietar-se sobre o que poderiam fazer. O Mensageiro viu
0s povos do sul desnudos e sem moradias e os deixou livres a si mesmos.
Foi até o norte, onde as pessoas sofriam e necessitavam de ajuda. Disse:
“Por que estais sentados aqui sem roupa?” Eles responderam “Porque nao
sabemos o que fazer”. A primeira coisa que ele lhes ensinou foi acender
fogo com um arco, um pau e um pedago de madeira seca. E esse método
de fazer fogo esta, todavia, em uso entre os Chippewas, ou estava até
quase pouco. Depois o Mensageiro ensinou aos Chippewas como cozinhar
a carne no fogo (FRAZER, 1942:53-54).

Se atentarmos para o inicio deste mito, observamos a seguinte frase: “No principio
0s homens careciam de sabedoria...”. E como o homem adquiriu sabedoria?

Uma resposta talvez esteja no mito de Prometeu, bem conhecido do mundo ocidental,
que relata explicitamente como o poder e a sabedoria foram concedidos aos homens
através do fogo. Segundo a mitologia grega, Prometeu e seu irmao, Epimeteu, primos do
todo-poderoso Zeus, foram incumbidos de distribuir aos seres da terra as qualidades
necessarias para a sobrevivéncia. Epimeteu pediu para fazer o trabalho sozinho e foi
distribuindo virtudes compensatdrias. Deu asas a alguns, tamanho a outros, agilidade a mais
alguns, criando um equilibrio necessario para que nao destruissem nem fossem destruidos
por outras espécies. Ficou para o final do trabalho o homem, a quem Epimeteu deixou nu e
indefeso, ja que se tinham acabado as virtudes disponiveis. Para prover o homem do
minimo necessario para sobreviver, Prometeu subiu ao Olimpo, a morada dos deuses, e
roubou o fogo das forjas de Hefesto (o fildsofo Platdo cita um segundo roubo: a sabedoria
para utilizar o fogo, retirada da deusa Atenas). Entregou tudo ao homem que, a partir dai,
pdde aquecer, iluminar, forjar, fundir, desenvolver-se enfim (BRUNEL,1998). O préprio nome

Prometeu, segundo a etimologia, teria vindo da conjuncéo das palavras gregas pro (antes) e
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manthanein (saber, ver). Ou seja, Prometeu equivaleria a prudente ou previdente, analogo a

sabedoria, da qual seriamos herdeiros.

Fogo Divino

Como vimos anteriormente, o fogo e sua relacdo com o sagrado esta imbricado de
tal maneira no imaginario humano que é dificil olharmos para o fogo e vermos uma imagem
apenas natural do mesmo.

O fogo é polivalente. Suas formas e seus usos sdo muitos. O fogo que aquece, o
fogo que queima, que cozinha, que ilumina, que purifica... Tantas formas e tantos
significados, seu uso principalmente na religido durante a histéria da humanidade e também
nos dias atuais, € amplo e vivo.

E comum encontrar em diversas culturas, tanto orientais como ocidentais, a
associacao do fogo ao sagrado. O divino estd agregado ao alto, ao que esta muito acima
das nossas cabecas. O simples fato de ser “elevado”, de se encontrar “no alto”, equivale a
ser “poderoso” (no sentido religioso da palavra) e de ser, como tal, saturado de sacralidade
(ELIADE, 1977:67).

O Céu revela-se infinito e transcendente e o simbolismo dessa transcendéncia se
deduz da simples tomada de consciéncia da sua altura infinita. O ser “altissimo” & algo que
se torna necessariamente um atributo da divindade. As regides superiores, inacessiveis ao
homem, as zonas siderais, adquirem os prestigios divinos do transcendente, da realidade
absoluta, da perenidade. Tais regides sdo a morada dos deuses. O “alto” é uma categoria
inacessivel ao homem, como tal pertence por direito aos seres sobre-humanos (ELIADE,
1977:66).

Os deuses estdo no céu e s6 o céu é divino. Os grandes deuses da Antiguidade
indoeuropéia, Dyaus, Zeus, Tyr, Jupiter, Varuna, Urano, Ahura-Mazda, sdo os senhores

todo-poderosos do céu luminoso. Também Javé é um deus do céu (DURAND, 2001:136).
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Essas religides agregam simbolos que tém valor de ascensao, que se encontram no
Regime Diurno da Imagem (DURAND, 2001). Tudo que esta no alto e tudo que vem do alto
¢é divino. Desta maneira o fogo, o ar, a luz, toda coisa que sobe ou que vem do alto, também
é divina (BACHELARD, 2002:88). O fogo se torna, entdo, objeto sagrado, venerado e temido;
ferramenta de purificagdo e ao mesmo tempo de julgamento nas maos dos deuses.

Na religidao persa, o Zoroastrismo, o corpo do deus Ahura-Mazda sempre é
representado como uma chama ardente n&o criada. Sendo assim, o fogo é reverenciado
como elemento da pureza. Pelos dogmas dessa religido, no conflito entre os principios
basicos bons e maus, 0 homem deve se colocar no lado do bem, ao qual pertence o fogo.
Os bons e 0os maus serao testados pelo fogo no Juizo Final, inclusive o proprio inferno sera
purificado pelo fogo. Assim, segundo o Zoroastrismo, o fogo & protetor da ordem boa e
divina da vida (DICIONARIO..., 1982:251).

No mundo grego o fogo se emprega como meio de purificagao ritual. Purificagdo
ap6s um nascimento ou morte, e varias outras festas rituais, pois os gregos antigos
acreditavam que o fogo acompanha o aparecimento de uma divindade. A filosofia grega
também buscou no fogo base para teorias. Segundo Heraclito de Efeso, o fogo é o elemento
basico de todas as coisas: o0 mundo € um movimento do fogo, que é submetido a um
processo constante de mudanga e é idéntico a divindade (ou logos). Assim, Deus, o
universo de fogo, o raciocinio universal e o espirito humano sdo considerados como sendo
uma s6 coisa (DICIONARIO..., 1982:252).

Ja para os Judeus, no Antigo Testamento, o fogo também serve como purificagao:

Entdo, um dos serafins voou para mim, trazendo na mao uma
brasa viva, que tirara do altar com uma tenaz; com a brasa tocou
minha boca e disse: Eis que ela tocou os teus labios; a tua
iniqlidade foi tirada, e perdoado, o teu pecado.

(BIBLIA, Isaias 6:6-7)
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No culto judaico, o fogo sacrificial se emprega para queimar ofertas sobre o altar.
Porém Javé esta presente entre seu povo como Juiz, que traz libertacdo, e ndo somente
castigo, o fogo que o acompanha fica sendo a expressao de dois aspectos diferentes da sua

atividade. Em primeiro lugar, é a marca do julgamento divino:

Queixou-se o povo de sua sorte aos ouvidos do Senhor;
ouvindo-o o Senhor, acendeu-se-lhe a ira, e o fogo do Senhor ardeu
entre eles e consumiu extremidades do arraial.

(BIBLIA, Numeros 11:1)

Em segundo lugar, é sinal da graca de Javé, sendo que Ele demonstra mediante o fogo a

sua aceitagao de um sacrificio:

Edificou ali um altar ao Senhor, ofereceu nele holocaustos e
sacrificios pacificos e invocou o Senhor, o qual lhe respondeu com
fogo do céu sobre o altar do holocausto.

(BIBLIA, I Crénicas 21:26)

Além disso, o fogo no Antigo Testamento € sinal de orientagdo divina. Javé fala do meio do
fogo.

Nas religides judaico-cristas a aparicao do fogo como juiz divino é bem expressiva. O
fogo € um dos “servos” de Deus, um instrumento na sua mao. E um simbolo da santidade
de Javé como Juiz do mundo, e também do seu poder e gléria divinos. Na apocaliptica
judaica, o fogo se torna a marca do mundo celestial. A casa na qual Javé habita no céu é
feita e cercada pelo fogo. O fogo é o meio de castigo no inferno e o julgamento final € um
julgamento através do fogo (DICIONARIO..., 1982:253).

No mundo ocidental essas idéias perduram e é crenga geral que o inferno é um lugar

de fogo ardente e sofrimento. Tanto que se tornou comum em nosso meio, expressoes
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como “vai queimar no fogo do inferno!”. A idéia é mostrar que o fogo, como simbolo das
divindades, como tudo que vem dos céus, é reverenciado e temido.

Boa parte dos aspectos do simbolismo do fogo esta resumida na doutrina hindu, que
Ihe confere fundamental importancia. Agni, Indra e Surya sao os fogos dos mundos:
terrestre, intermediario e celeste: o fogo comum, o raio e o Sol. Além disso, existem outros
dois fogos: o da penetracao ou absorgao (Vaishvanara), e o da destruicdo (outro aspecto de

Agni) (CHEVALIER, 2003:440).

O Deus Agni escalou os cimos celestiais,
e, ao liberar-se do pecado,
ele nos libertou da maldigéo.
(ATHARVA VEDA, 12, 2; VEVD, 234)

Mas a purificacdo ndo provém apenas do alto. E necessario que o homem se
despoje do seu manto de impureza, que faga o sacrificio e que quebre a barreira que separa
a humanidade dos deuses e realize a aproximagédo do homem junto a esses seres imortais e
soberanos. Sao Martinho diz: “O homem é fogo; sua lei, como a de todos os fogos, é a de
dissolver seu invélucro e unir-se ao manancial do qual esta separado” (CHEVALIER,
2003:440).

Assim, muitos sao os ritos na busca de purificacdo e santidade espiritual e
aproximacao do divino através do fogo; a palavra “puro” significa ela prépria “fogo” em
sanscrito (DURAND, 2001:173). Os taoistas, por exemplo, entram no fogo para liberar-se do
condicionamento humano. Eles entram no fogo sem se queimar; e isso, segundo afirmam,
permite-lhes chamar a chuva, bencéo celeste. Também na india, Taijasa, condicdo do ser
que corresponde ao sonho e ao estado sutil, deriva de tejas, o fogo. Abu Ya'qub Sejestani
considera o fogo em sua fungcdo de levar as coisas ao estado sutil pela combustdo do
involucro grosseiro (CHEVALIER, 2003:440).

O importante é observarmos que a purificacdo e aproximagao dos deuses é uma das

varias facetas simbdlicas do fogo, pois como ja dissemos, o mesmo €& polivalente e
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polissémico e nossa relagdo com ele é extensa. Nos interessa aqui mostrar alguns aspectos

mais ligados aos Fogos de Atrtificio, dos quais trataremos adiante.

Fogo e Luz

Como vimos acima, o fogo faz parte de uma constelacdo de simbolos ascensionais,
isto é, simbolos ligados ao alto, por conseqiiéncia, ao divino. Dentre os varios simbolos que
representam as alturas, estdo as asas, o levantar vbo, subir as alturas, o impulso; a flecha,
que em seus muitos sentidos corresponde ao raio de luz, ao reldampago; e os astros celestes
em geral estdo unidos na mesma constelagdo simbdlica onde convergem o luminoso, o
solar, o puro, o branco, o real e o vertical, atributos e qualidades que, no fim de contas, sao
os de uma divindade uraniana (DURAND, 2001).

O que poucas vezes observamos é que em muitas situagdes a luz também ¢é fogo.
Este aspecto em especifico é de relevancia para este trabalho, e tentaremos neste tdpico

“sobrevoar” esta caracteristica especial do fogo.

“A luz é entao uma supervalorizagdo do fogo”.

Bachelard (2002:12), com esta frase singular consegue resumir um sentido do fogo
com o qual estamos habituados mas, ao mesmo tempo, esquecidos. Quem ao olhar para
uma lampada elétrica vai lembrar ou saber que ali ha pequenos filamentos que se aquecem
e, como por milagre, nos oferecem a visdo das coisas ao redor? Quem se lembra que
quando ficamos no escuro dizemos “a lampada queimou’? E claro que estamos partindo de
exemplos simples para viajarmos por lugares mais distantes. Esta “supervalorizagdo” implica
em ver na luz uma outra face divina do fogo.

Desde a mais remota Antiguidade, a importadncia dos astros celestes na vida do
homem foi enorme. Alguns povos n&ao possuiam um calendario preciso que Ihes permitisse

prever com seguranga a ocorréncia do inicio das estacbes, assim eram obrigados a
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observar o Céu. Em funcao de determinadas estrelas apresentarem brilho muito intenso,
sabiam com antecedéncia quando iria ocorrer a chegada da primavera, do verao, do outono
e do inverno. Por outro lado, a observagdo astrondmica era motivada e estimulada também
pela auséncia de luz elétrica o que facilitava muito. Com efeito, a esplendorosa iluminacao
das grandes cidades modernas tem afastado o antigo habito de observagdo do Céu. Assim,
contraditoriamente, ofuscados pelas luzes da cidade, somos impedidos de ver os astros.

Muitos aspectos da nossa vida social sdo regidos em virtude de uma série de
tradicdes de origem astrondmica que foram estabelecidas pelas civilizagbes que nos
antecederam (MOURAO, 2001:10). Dentre eles, as festas de solsticios e de colheitas, das
quais trataremos em um préximo topico.

Contudo, o relacionamento com os astros celestiais, durante a historia da
humanidade, sempre foi de deslumbramento e reveréncia e ainda hoje é assim. Alguém
consegue ficar indiferente a uma grande lua cheia?

Sabemos que a lua em si ndo emite luz, a origem da sua beleza é algo mais
exuberante e poderoso: o Sol, fonte de calor, de energia e de luz. Falaremos sobre ele mais
especificamente adiante.

E importante salientar que esta nogdo de fogo-luz é também, em si mesma, uma
nocao simbdlica, pois ndo podemos afirmar que outras estrelas, além do Sol, sdo quentes
ou frias. O fogo teoricamente é o desenvolvimento simultdneo de calor e luz produzido pela
combustao de certos corpos. Porém, nem tudo que emite luz o faz através de reagbes
quimico-fisicas, de combustdo, e até mesmo, em algumas experiéncias quimicas é
importante a supressao do calor para o surgimento da luz.

A luz das estrelas, que chega até nds apds viajar milhdes de quilébmetros, € um fogo
simbdlico. Assim foi visto e sacralizado por diversas culturas na antiguidade. As tribos do
sudeste da Australia, por exemplo, veneravam uma entidade chamada Beame. Para eles a
morada sideral de Beame é atravessada pela Via Lactea; as estrelas sdo as “fogueiras” do
acampamento de Altjira e de Tukura (deuses supremos das tribos Aranda e Loritja) (ELIADE,

1977:70).
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Da mesma forma, outros astros e eventos naturais sdo venerados e divinizados pelo
homem. Entre eles o raio e o trovao. Estes fendmenos naturais, que geralmente acontecem
juntos, sdo considerados sagrados para diversas culturas. O raio € a arma do deus do Céu
em diversas mitologias, um sitio por ele atingido com um raio torna-se sagrado e os homens
por ele fulminados ficam consagrados (ELIADE, 1977:82). As histérias dos indios Lenguas
registram em forma mitica a crenca que os homens aprenderam pela primeira vez o uso do
fogo de um incéndio provocado pelo raio, pois é crenga generalizada entre os indios
americanos que o trovao e o raio sao produzidos pelo bater de asas e o piscar de olhos de
uma ave gigantesca (FRAZER, 1942:20).

Outro mito que retrata a ligagdo dos deuses ao raio e ao trovao vem da mitologia
loruba sobre a deusa lansa, que € associada ao ar, ao vento, a tempestade, ao
relampago/raio (ar+movimento e fogo) e aos ancestrais (eguns). Conta-se que lansa viajou
por varios reinos, seduzindo seus reis e aprendendo com eles suas habilidades e mistérios.
Até que partiu para o Reino de Xangd, pois la acreditava que teria 0 mais vaidoso dos reis e
aprenderia a viver ricamente. Mas ao chegar ao reino do Rei do Trovao, lansd aprendeu
mais do que isso, aprendeu a amar verdadeiramente e com uma paixao violenta, pois Xangb
dividiu com ela os poderes do raio e deu a ela seu coragédo.O fogo das paixdes, o fogo da
alegria e o que queima. Assim, ela tornou-se o Orixa do Fogo (PRANDI, 2001:296).

Enfim, os astros celestiais e as manifestacbes da natureza, representam a forca dos
deuses e até essas proprias manifestacbes se tornam divindades reverenciadas pelo

homem.
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Fogos de Artificio

O termo “artificio” se origina do Latim (artificiu). Traduzindo, € o emprego de meios
ou processos engenhosos para se obter um artefato, que por sua vez também vem do Latim
(arte + factu) e designa um produto manufaturado, isto &, feito a mao, manipulado pelo
homem.*

Partindo da etimologia desses termos, acordamos que os “fogos de artificio” sédo
fogos manipulados, um fogo domesticado, criado, dominado. Seu principal objetivo:
comemorar. Durante nossa pesquisa, ndo encontramos a utilizagcado de fogos de artificio em
eventos funebres ou de carater lugubre. Os fogos estdo diretamente ligados a eventos,
celebragdes, comemoragoes de alegria. O motivo varia da mais simples festa de aniversario
a eventos de nivel internacional.

Os fogos de artificio sdo uma forma de expressao que transcende fronteiras e etnias,
provocando sentimentos fortes de alegria, honra e orgulho conforme o seu uso. Como
exemplo dessa transcendéncia internacional dos fogos, relatamos uma das passagens de
ano em Las Vegas, nos Estados Unidos da América. ® A cidade atrai turistas do mundo todo
que querem esquecer, nem que seja por uma noite, os seus problemas.

Las Vegas é considerada por muitos a capital do entretenimento mundial, e os
organizadores do evento desejavam algo grande e vistoso. A intengdo era que o show
pirotécnico fosse maior que o de outras cidades e atraisse pessoas para la. Como tratado
anteriormente, quem detém o fogo detém o poder, e 0 que os representantes da cidade
queriam era ampliar o turismo com seus beneficios econdmicos e de status, gerados pela
competicdo, propria da cultura norte-americana, através de um espetaculo de beleza e
alegria.

A familia Grucci, tradicional no ramo da pirotecnia ha mais de 100 anos, foi

convidada para organizar a queima de fogos do citado Reveillon. A pirotecnia levou energia

* ARTIFICIO. Dicionario de Lingua Portuguesa — PRIBERAN. [on-line], Disponivel em: <http://www.priberan.pt> [pagina
consultada em 29 agosto 2004].
5A Magia dos Fogos de Artificio — documentario exibido no canal People&Arts.em 2003.
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ao evento; quase todos os sentidos foram atingidos, pois era possivel sentir, ouvir, cheirar e
ver o espetaculo; pessoas do mundo todo, de diferentes idiomas, comungaram de um
mesmo sentimento. Foram usados efeitos com os brancos, cintilantes, os tons frios devido
ao inverno no hemisfério norte, tons prateados e toques de vermelho e verde que sairam do
Natal. Os artefatos foram instalados em cima dos principais cassinos da cidade, formando
um corredor iluminado.

A avenida se transformou numa “Via Lactea” dourada, quando cometas prateados e
dourados (a marca dos Grucci) explodiram em cima de tantos cassinos. Devemos atentar
para esses termos utilizados pelos pirotécnicos. Sao estrelas, cometas, chuvas, trovdes,
raios e suas cores. Observamos® que as terminagdes usadas para os fogos estdo ligadas a
sua forma e ao que elas representam. Mas, ao nosso ver, estes termos nao tém a simples
funcao de designar os efeitos dos fogos, vao mais além.

Gilbert Durand, em sua obra dedicada ao estudo do Imaginario, afirma que toda a
construcdo do homem esta no desejo profundo em superar a morte. Da mesma forma que
as mitologias, os ritos e as festas tentam aplacar na alma humana o sentimento de finitude,
soltar fogos de artificio também o é. Ha de se perguntar como os fogos podem fazer parte
de uma questao metafisica como esta. A resposta talvez esteja no fato de que manipulando
o fogo, produzindo “estrelas”, os homens sintam o poder dos deuses criadores dos astros e,
assim, se aproximem da imortalidade.

Seguindo este raciocino, a manipulagdo do fogo sugere o dominio da natureza. E a
mistura dos elementos quimicos, na criagdo de cores e sons estdo impregnados deste
anseio humano.

Os alquimistas exemplificam com propriedade a busca da imortalidade através do
dominio da natureza. A alquimia € uma ciéncia natural que representa uma tentativa de
entendimento de fenbmenos materiais na natureza; € um misto da fisica e da quimica de

tempos remotos, sendo também o principio de uma ciéncia empirica. Os alquimistas

® Através dos documentarios: A Magia dos Fogos de Atrtificio — Canal People&Arts; Maos a Obra: Fogos de Artificio —History
Channel. E no comércio de artigos pirotécnicos.
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estudaram e se concentraram no mistério da natureza, em especial nos fendbmenos
materiais (VON-FRANZ, 1993:15).

A ciéncia natural — na acepg¢ao de que o homem sempre fez experimentos com
animais, pedras, matérias, fogo e agua — era parte daquelas praticas magicas, que estao
ligadas a diversas religides, e lidam com diversos materiais e substancias. Assim, na
Alquimia, a matéria era abordada de um modo “magico” e, portanto, personificava aspectos
divinos (VON-FRANZ, 1993:15). Deste modo, soltar fogos também é uma forma de
comunicagdo com os deuses e uma maneira de agradecer suas gracas “devolvendo”
estrelas ao céu, em momentos de éxtase e consagracao ritual.

A pirotecnia em si € um ritual. Primeiro ha a preparagdo dos elementos quimicos,
seguida do feitio dos cartuchos, a montagem dos artefatos e por fim, geralmente a noite, a
grande queima.

Apesar de sempre relacionarmos os fogos de artificio a luz e a cor, existem os
espetaculos pirotécnicos com fogos apenas de barulho, caso da Mascleta, fenbmeno
exclusivo da cidade de Valéncia, na Espanha, durante o festival de Las Fallas.”

Este festival floresceu na Idade Média e se transformou em um evento fantastico
centrado na construgdo e na queima de mais de 700 monumentos espetaculares, as Fallas,
que retratam acontecimentos atuais, politica e cultura popular da cidade. Cada bairro tem
sua Falla, as pessoas votam e os vencedores sdo premiados. No ultimo dia do festival, a
partir das 22:00 horas as 700 Fallas da cidade sao queimadas. Os valencianos fazem
questdao de lembrar que tamanha beleza foi criada para ser queimada e da necessidade
constante de substituir o velho pelo novo. E um ciclo infinito de nascimento, celebracdo e
morte pelo fogo.

Durante os dias do festival, ao meio-dia, na praca central e em mais 370 locais de
Fallas acontece a Mascleta. Sao fogos de artificio sonoros que fazem um barulho

ensurdecedor. Para os valencianos ¢ a “arte de expressar o barulho harmonioso”.

TA Magia dos Fogos de Artificio — documentario exibido no canal People&Arts.em 2003.
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Todos os dias do festival repetem-se as Mascletas, as cerimbnias e a queima
noturna de fogos luminosos, a meia-noite, fora dos muros da cidade. As cerimdnias
consistem na oferenda de flores para a confecgcdo de uma estatua gigante de Nossa
Senhora e uma alegria espontdnea marca o fim das oferendas, quando Valéncia realiza um
dos maiores shows de fogos da Europa. E uma noite conhecida como “a noite de fogo”.
Para os valencianos, sem fogos de artificio ndo se pode conceber Las Fallas. O festival se
encerra dia 19 de marco, com a festa de Sao José, santo padroeiro de Valéncia.

Seja visual ou sonoro, um espetaculo pirotécnico encerra sempre uma aura de
beleza e poder. Através dos tempos a pirotecnia acompanhou o desenvolvimento da
tecnologia e hoje os maiores shows sdo elaborados por sistemas computadorizados de
disparos.® Mas o que nos chama a atencdo é esta juncdo magnifica de uma arte milenar
com o que ha de mais moderno, sem que uma anule a outra. Esse pensamento esta em
consonancia com o mito da codemiurgia cosmica, desenvolvida por Clémence Ramnoux
(1977:28). Seria a idéia de que as construgdes técnicas avangadas do homem nao estédo
longe de conseguir ocupar o seu lugar na natureza, que as estruturas tecnoldgicas se
encaixam harmoniosamente e as vezes complementam as estruturas naturais. Um exemplo
concreto do que estamos expondo pode-se encontrar na China.

Sabemos que a China é o bergo da pirotecnia. Ha mais de mil anos foi desenvolvida
a primeira pélvora, ndo para a guerra, mas para fantasticas exibi¢des de trovao e fogo. Hoje
a tradigao pirotécnica da China continua, com mais fabricas que em qualquer outro lugar do
mundo, sobretudo em Shangai.

Os chineses usam os fogos para comemorar pequenas e grandes ocasides, € uma
paixao nacional. Tanto que durante a reunido da APEC (Asia-Pacific Economic Cooperation),
encontro de chefes de estado asiaticos que houve em Shangai, o show de fogos estava
incluido na lista de eventos, pois a ocasido exigia uma recepgao tradicional chinesa sem

precedentes.’

® Maos a Obra: Fogos de Artificio — documentario exibido no canal History Channel em 2003.
°A Magia dos Fogos de Artificio — documentario exibido no canal People&Arts.em 2003.
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Cai Guo-Quiang, um artista local residente em Nova York, que tem prémios de
museus importantes e reconhecidos trabalhos artisticos com pirotecnia, foi contratado para
dar ritmo e um tema ao show. Para Cai “os fogos, em sua esséncia sdo uma forma artistica
de expressdo. Como uma flor, uma explosao de fogos de artificio no céu é uma obra de
arte”. O seu plano envolvia 40.000 dispositivos disparados em 18 minutos. Um desafio
técnico, pois tudo (as barcagas no rio, os prédios, as margens do rio e os barcos) deveria
funcionar com o ritmo da musica. A familia Grucci, dos EUA, foi convidada para emprestar
ao evento sua tecnologia de disparos e por ja ter trabalhado antes com Cai.

Durante o programa uma corrente de 1.200 metros de comprimento, representando
um dragéo, abre caminho pelos telhados da avenida. Para os chineses os dragdes trazem
sorte, simbolizando as esperangas e os pensamentos mais intimos das pessoas. Esta
representacado do Dragao, simbolo tradicional da cultura chinesa, em forma de luz e cores
através da arte milenar dos fogos e da tecnologia, torna-se um exemplo maravilhoso das
novas “leituras” que um simbolo pode ter sem perder a sua esséncia.

Enfim, nesta enorme “tela” celeste, os artistas de fogos de artificio “pintaram” uma
obra prima, expressando ndo somente uma acolhida afetuosa para os visitantes ilustres,
mas representando também o passado notavel da China e suas grandes aspiragdes para o
futuro.

Nos tempos antigos os fogos de artificio eram usados na China como oferenda aos
céus, mas hoje, em qualquer lugar, sdo igualmente etéreos, aparecendo e desaparecendo
no céu noturno, provocando todo tipo de emocéao. Fogos de artificio sdo uma 6tima maneira
de transcender barreiras internacionais e de poder usar a arte € a visdo como meios de

comunicagao entre os homens, através desse fogo mediador.
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A Festa do Sol

Ao observar as variagdes periddicas de clima ao longo do ano, o homem da
antiguidade procurou associa-las ao movimento do Sol no Céu, descobrindo as dire¢cdes do
nascente e poente durante todo um ano. Os antigos astrénomos descobriram que o Sol, em
quatro bem determinadas épocas do ano, nascia e se punha em quatro pontos diferentes do
horizonte; tais épocas correspondiam ao inicio das estagdes — quatro grandes alteracoes
climaticas (MOURAO, 2001:66).

Como citamos anteriormente, muitos aspectos da nossa vida social s&o regidos por
tradicdes de origem astrondmica que foram estabelecidas pelas civilizagbes que nos
antecederam. Dentre estas, as festas do nosso calendario anual.

Muitas manifestacdes e regozijos do povo para comemorar um evento de origem
histérica e/ou mistica estdo associados a uma origem religiosa, exprimindo, também, o ritmo
das estacbes sob a conotacdo de morte e ressurreicdo da natureza. Com efeito, as festas
profanas, que seriam adotadas pelo cristianismo, associaram os dias tristes do outono — das
folhas caidas — ao culto dos mortos no inicio de novembro e, o momento em que a natureza
desperta na primavera, depois de longo dormir invernal, ao culto da ressurreicido (MOURAO,
2001:44).

As festas, muito importantes nas sociedades agricolas da antiguidade, tem como
finalidade reunir as populagdes, do campo ou cidade, com o objetivo de romper a monotonia
dos trabalhos e estabelecer intervalos de descanso, de alegria e até mesmo de orgias, como
ocorre até hoje durante o Carnaval. Um momento de desligamento da dura realidade do
mundo. A ruptura com o cotidiano, além de provocar uma inversido dos habitos diarios,
conduz com freqiéncia a uma ultrapassagem das normas de vida e por vezes surgem 0s
excessos, contribuidos pelas bebidas fermentadas (MOURAO, 2001:44).

Durante as festas, a refeicdo farta, as trocas de presentes, os cortejos, os desfiles,
as musicas, as dangas e as mascaras dao maior solidez aos diferentes grupos sociais que

interagem e se entregam ao regozijo mutuo. Paralelamente existia um fundamento
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astrondmico: as festas, fossem elas solsticiais ou equinociais, tinham como meta
sacramentar o tempo e delimitar um calendario civil e religioso (MOURAQ, 2001:45).

Mas qual é a origem do termo solsticio?’® Vem do Latim “solstitium”, composto de
“sol” e “sistere”, parar. Mas por que ha essa idéia de parar? Porque no momento em que o
sol alcanga a posigdo mais alta ou mais baixa no céu, ele parece estar fixado la (VERDET,
1992:189).

A revelagdo dos solsticios deu origem as festas coletivas nas quais o Sol era
honrado com fogo, a luz suprema, que o homem oferecia as divindades. Surgiram, desse
modo, duas festas dedicadas ao fogo: a festa de verdo, que tem lugar no solsticio de verao,
em 21/22 de junho, e a de inverno, em 21/22 de dezembro. Em virtude da incleméncia do
clima em dezembro nos paises do Hemisfério Norte, a festa de Sdo Joao passou a ser mais
praticada. Por uma transposicdo cultural, os povos do Hemisfério Sul passaram a
comemorar a festa do Sol em junho (inverno), durante o dia de Sdo Jodo. Esta Manifestagao
atual, dedicada a um santo da Igreja Catdlica, atravessou os séculos sem sofrer grandes
alteragdes, pois o culto do fogo permaneceu profundamente associado ao coragdo dos
humanos. E a procura do Sol, ente maximo da verdadeira renovacdo da vida, a que
assistimos diaria e anualmente (MOURAO, 2001:67). O Sol é denominado astro rei, com
toda propriedade, ele é a fonte de vida para nosso planeta. Um ciclo infinito de renovacao da
natureza, reproduzido nos eventos e comemoragdes que se repetem anualmente em nosso
calendario.

Como citado, as comemoracgoes de solsticios e equindcios eram consideradas pagas
pelas religides monoteistas e como forma de afastar os fiéis destas festas, a Igreja Catdlica
cristianizou-as transpondo-as para a Pascoa, Sdo Jodo (24 de junho), Sao Miguel (29 de
setembro) e S&o0 Nicolau (25 de dezembro). Pelo mesmo motivo o nascimento de Cristo foi
fixado em 25 de dezembro (solsticio de verdao, no hemisfério sul), no século IV. Esta festa,

anterior ao aparecimento do cristianismo, era celebrada em homenagem a Mitra, que

"% Ronaldo Rogério de F. Mourao (2001) define Solsticio como a época em que o Sol, no seu movimento aparente na esfera
celeste atinge o seu maior ou menor afastamento do Equador. Enquanto que os Equindcios correspondem a passagem do Sol
do hemisfério austral ao hemisfério boreal na primavera e no outono.
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contava com um grande numero de devotos, no Império Romano, em especial depois de
Constantino. De fato, Mitra, divindade persa, primitivamente um dos gémeos do masdeismo,
religido iraniana, estava associada ao Sol. Mais tarde, se tornaria o Sol Invictus, ou seja, 0
Sol Invencivel. O Natal, entdo, nada mais € do que a comemoragdo de Natalis Invicti
(Nascimento do Sol Invencivel), celebrada pelos adeptos da deusa Mitra, comemorada em
Roma durante as saturnais que duravam de 21 a 31 de dezembro (MOURAOQ, 2001:45-46).

Assim, nao foi dificil associar esta data ao nascimento de Jesus, pois no Cristianismo
ha muitas imagens solares de Cristo, em particular as assimilagdes de Cristo com o So/
Nascente. Sao Lucas [1:78-79] lembra que o pai de Sao Jodo Batista, Zacarias, previu a
vinda de Jesus: “Deus, que nos enviara a visita do sol nascente, para iluminar aqueles que
estdo nas trevas e na sombra da morte”; os primeiros cristdos viam uma imagem profética
de Cristo no Sol da Justi¢a, que foi anunciado no livro profético de Malaquias [4:2]. Mas € na
liturgia e no servigo religioso que os tragos da influéncia da mitologia solar podem ser mais
bem discernidos. Os primeiros cristdos viravam-se para o leste enquanto oravam, e as
primeiras igrejas, como os templos gregos e romanos, eram construidas de frente para o
leste. A partir do século IV, ndo eram mais as fachadas que ficavam de frente para o leste,
mas o lugar do altar (VERDET, 1992:189).

O Cristianismo pbde incorporar e transformar os festivais pagados que marcavam o
solsticio de inverno, substituido-os pela celebracdo do nascimento de Cristo. Mas o
processo foi menos bem sucedido com o solsticio de verdo, pois muitas das tradigdes que
celebram o Sdo Jodo em 24 de junho ainda hoje tém tons pagdos. A origem dessas
tradi¢cdes pode ser procurada nos rituais rurais, ja que o sol garantia uma colheita abundante
(VERDET, 1992:191).

Assim que 25 de dezembro transformou-se na celebragao do nascimento de Cristo, o
cristianismo transformou 24 de junho na festa do nascimento de S&o Jodo, ndo o
evangelista, mas Sao Jodo Batista, que batizou Jesus. Conta-se que o nascimento de Sao
Jodo Batista precedeu o de Jesus no ano, como se a mensagem de um tivesse anunciado a

mensagem do outro. Colocando desta maneira, nas ocasidoes dos dois solsticios, a
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celebracao dos dois nascimentos divide o ano em metades iguais, com o de Sao Joao
precedendo o de Jesus. Nos argumentos expostos para justificar a data de 24 de junho, a
Igreja empregou a imagem solar. Falando de Jesus, de quem disse ser o humilde
predecessor, Sdo Jodo Batista disse: “Ele deve aumentar e eu diminuir” [Jodo 3:30]. De fato,

depois do solsticio de veréo os dias ficam menores (VERDET, 1992:191).

A Festa do Fogo

Nao podemos esquecer que a festa de Sdo Jodo é também a festa do fogo. Este
fogo que materializa a festa dos homens (BACHELARD, 1999:24), fogo ligado as tradicbes
que estao relacionadas a natureza, as festas agrarias, como mencionamos acima.

O Fogo utilizado na festa de Sao Joao, ou festas juninas, como é mais conhecido no
Brasil, € um fogo incinerador, representado nas festas principalmente pela fogueira. Tanto o
fogo solar (luz) como o fogo incinerador, fazem parte dos ritos de purificagéo, caracteristicos
das culturas agrarias. Simbolizam os incéndios dos campos que se adornam, apds a
queimada, com um manto verdejante de natureza viva (CHEVALIER, 2003:441).

Existem varias explicagées para a presenca da fogueira nas festas de junho. Entre
as lendas que envolvem de mistérios a noite de Sdo Jodo, uma relembra a fogueira que
Santa Isabel — mae de Jodo — o Precussor, mandou acender para avisar a sua prima, a
Virgem de Nazaré, o nascimento do seu filho, pois Zacarias e Isabel moravam nas
montanhas, e este, o sinal combinado para comunicar o nascimento de Jodao (SOUTO
MAIOR, 1988:156).

Mas ha outras versdes, baseadas nas mitologias pagas. Na Irlanda, por exemplo, os
textos fazem mencgéo a festividade chamada Beltane, que se realizava a 1° de maio, inicio
de verdao no Hemisfério Norte. Os druidas acendiam grandes fogueiras [0 fogo de Bel] e
faziam o gado passar por entre elas, a fim de preserva-lo das epidemias (CHEVALIER,

2003:441).
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Em algumas aldeias européias, em 23 de junho, ao pdr-do-sol, uma pirdmide era
construida no patio central. O sacerdote chegava numa procissdo para acendé-la e os
chefes das familias passavam pelo fogo os buqués de flores que seriam pregados nas
portas de seus estabulos no dia seguinte, antes do amanhecer. Entdo os jovens da aldeia
podiam dangar ao redor do fogo e também saltar sobre as brasas, cujos restos eram
levados para casa mais tarde. Naquela mesma noite, os homens arrastavam para o topo de
uma colina um enorme rolo de palha, trespassado por uma longa barra de guia, ateavam-lhe
fogo, entdo o acompanhavam enquanto rolava em descida. Quando a roda de fogo estava
na metade da descida, as mulheres e mogas que aguardavam la, saudavam seus homens e
o fogo com gritos (VERDET, 1992:190).

Esta narrativa nos lembra que as nossas festas juninas conservam os rituais do fogo
mais do que qualquer outra data do nosso calendario. E na noite de S&do Jodo que se
acendem fogueiras votivas. Fogueiras cuja finalidade nao é o aquecimento do ambiente da
festa, mas uma sobrevivéncia de praticas milenares de conservacdo do fogo. E também
uma festa de juventude, talvez ainda como uma reminiscéncia dos ritos de fertilidade,
constituindo uma ocasiéo para a socializagdo dos jovens, a descoberta do outro, o inicio de
relacionamentos amorosos (BENJAMIM, 1987). Assim como nas aldeias antigas os jovens
dancavam ao redor do fogo ou pulavam brasas, nas festas juninas do Brasil ha uma
continuidade dessa tradicao.

Na preservacao dos nossos costumes e cultura, precisamos conservar tais habitos,
para que os lagos que nos unem ao passado estendam seus elos as geragcbdes que se
sucedem. Precisamos garantir que mesmo passados mais de cem anos, 0S NOSSOS
descendentes possam encontrar “maturos” jovens ou velhos, criangas e adultos, ao redor da
fogueira (SOUTO MAIOR, 1988:157).

Desde o periodo colonial até meados do século XX a maioria da populacdo das

regides do Brasil vivia no campo. Os brasileiros viviam integrados em grupos familiares."’

" Festas Juninas. Corujando Dia e Noite [on line]. Disponivel em: <http://www.corujando.com.br/arquivo/festa_junina.html>
(pagina consultada em 12 setembro 2004).
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Essas relacbes familiares eram complementadas pela instituicido do compadrio, que
servia para integrar pessoas as relagdes familiares, ampliando assim os lagos entre vizinhos
e entre patroes e empregados. Havia duas formas principais através das quais as pessoas
adultas ou jovens tornavam-se compadres e comadres, padrinhos e madrinhas: uma era, e
ainda &, através do batismo; a outra, através da fogueira, que ndo deixa de ser um batismo
de fogo. Nas festas de Sao Jodo, especialmente os homens, convidavam-se mutuamente,
ou por iniciativa de apenas um, para formarem duplas de compadres de fogueira; a dupla se
postava um de cada lado da fogueira e deveria pular as brasas, dando-se as maos em

sentido cruzado. Neste momento era comum a recitacdo de versos como:

"S&o Jodo dormiu / Sdo Pedro acordb / vamo sé cumpadre
/ que Sdo Jodao mandé”.

(Nordeste sertanejo)

"S&o Jodo disse / Sdo Pedro confirmou / Que nosso
Senhor Jesus Cristo mandou /A gente ser compadre /

Nesta vida e na outra também". (Amazénia cabocla) *

Os lagos de compadrio sdo muito importantes, pois padrinhos podem substituir os
pais na auséncia ou na morte desses, compadres integravam grupos de cooperag¢ao para o
trabalho agricola, afilhados ficavam devedores de obrigagdes para com os padrinhos. Além
disso, essa instituicdo beneficiava os patrdes que possuiam um séquito de compadres e
afilhados leais, tanto nas relagdes de trabalho, quanto nos momentos politicos, apoiado pelo
voto de cabresto. O compadrio ainda vigora em muitas localidades, mas o processo de
urbanizagao que ja atinge todas as regides brasileiras enfraquece essa instituigao.™

Porém, um dos mitos mais proximos as nossas festas juninas € o mito do Popol-Vuh,
do povo quiché, descendente dos maias, que habitaram a Guatemala e a peninsula de
Yucatan. As duas palavras, de origem maia, significam casa comum e livro, respectivamente,

pois é o Livro essencial do conselho indigena quiche (MARTINS, 2003).

"2 Festas Juninas. Op. cit. [on line].
3 Festas Juninas. Op. cit. [on line].
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Mas o que nos conta exatamente o Popol Vuh? O poeta guatemalteco Luis Cardoza
y Aragdn o situa como a biblia dos guatemaltecos, os filhos do milho. “Como a Biblia, € um
conjunto de textos sagrados e profanos, com proporgdes herdicas, onde fermentam deuses,
homens e animais, em um ambito magico que envolve a origem do mundo, do homem e dos
deuses”. No inicio do capitulo segundo esta um legado de aventuras dos deuses Hunahpt e
Ixtalanqué, gémeos que configuram a ambientacdo épica do Popol Vuh." Ai se encontra o
aspecto moral do livro, os gémeos tiveram os pais sacrificados e a narragao aborda temas
ligados a castigos, humilhagdes, perdas, todo um relicario de como combater as forcas do
mal, sintetizado pela vitoriosa fala: “nossa extirpe ndo se extinguira enquanto houver luz no
abrir da manha” (MARTINS, 2003).

Um trecho que nos chama a atencdo relata quando os Herdis Gémeos morrem
queimados na fogueira acesa por seus inimigos, sem qualquer tentativa de defesa, para
renascerem depois, encarnados no rebento verde do milho (CHEVAIER, 2003:441).
Observando este mito, encontramos uma conexao estreita com nossas festas juninas dado
que é nesse periodo, principalmente no nordeste brasileiro, 0 auge da colheita do milho,
cereal basico da culinaria tradicional.

O Popol-Vuh evoca também os mais remotos rituais agrarios. Mesmo sendo solsticio
de inverno no Brasil, essa época coincide com a realizagdo dos rituais mais importantes
para os povos (indigenas), referentes as colheitas e preparacdo dos novos plantios. O
periodo que vai de junho a setembro corresponde ao periodo de fartura e evocagao da
fertilidade, é a época da seca em muitas regibes do Brasil, quando os rios estdo baixos e o
solo seco, pronto, portanto, para enfrentar o plantio que segue a seguinte seqiéncia:
derrubada da mata, secagem e descanso do mato derrubado e plantio; € a técnica da
coivara tdo difundida entre os povos do continente americano.'

Nessa época os rogados velhos do ano anterior ainda estdo em pleno vigor, repletos

de mandioca, cara, inhame, batata doce, bananas, abdboras, abacaxis; a colheita de milho,

" El Popol-Vuh. U-Web Student Web Service [on line]. Disponivel em: <http://www.uweb.ucsb.edu/~jce2/popol.html> (pagina
consultada em 12 setembro 2004)
' Festas Juninas Op. cit. [on line].
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feijoes e amendoins que ainda se encontra em periodo de consumo.
Esse € um tempo bom para pescar e cagar. Uma série ritual, durante este periodo, inclui um
conjunto muito variado de festas que congregam as comunidades em dancgas, cantos, rezas
e muita fartura de comida. Deve-se agradecer a abundancia, reforgcar os lagos de
parentesco (as festas sdo oOtimas ocasides para aliangas matrimoniais), reverenciar as
divindades aliadas e rezar forte para que os espiritos malignos ndo impegam a fertilidade. O
sentido de atear fogo para limpar o mato, ao lado de realizar a fertilizagcdo do solo, é
principalmente o de afastar esses espiritos malignos.®

Desta maneira, podemos observar que as festas juninas sdo um emaranhado das
mais diversas tradicbes herdadas pelos brasileiros. Os santos catélicos convivem
coerentemente com as tradi¢cdes agrarias indigenas, as fogueiras misticas dos druidas, os
conhecimentos astrondbmicos dos povos da antiguidade, os fogos chineses...
Conhecimentos miticos e racionais imbricados num mesmo evento. E a jungdo primorosa de
todas as caracteristicas do fogo que revelamos nesse capitulo. Os fogos de artificio, fogo-
luz, representacédo das estrelas e conexdo com os céus se integram ritualisticamente ao
acender da fogueira.

Assim, podemos observar também, que o fogo em suas diversas manifestacoes
fisicas esta presente em muitos aspectos da nossa vida cotidiana, sendo mais explicito no
periodo das festas juninas. E o fogo que incinera a madeira nas fogueiras, o calor que
cozinha os alimentos tradicionais dessa época, as luzes que nos encantam num espetaculo
pirotécnico. Poderiamos até afirmar que ao acender a fogueira e soltar fogos ndo somos nds
que mantemos a tradigdo, mas o proprio fogo, ele mesmo se mantém. Seja em chama
ardente ou em nossas almas, ele nos cativa, nos hipnotiza, clamando para ser aceso como
um ser vivo, com vontade propria. Nao fomos nés que domesticamos o fogo, mas ele nos
domina, nos impele a aprecia-lo, a guarda-lo e a manté-lo como tesouro, de geragdo em

geragao.

'8 Festas Juninas Op. cit. [on line].
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O que é embalagem?

Neste capitulo iremos contextualizar nosso objeto de estudo: as embalagens de
fogos de artificio. Nao podemos falar da analise de suas imagens sem antes identificar o
que é uma embalagem, qual a sua importancia na sociedade, e 0 por qué das embalagens
conterem imagens. Aparentemente obvio para os profissionais que trabalham nesse ramo,
provavelmente esses motivos passam despercebidos para o consumidor, que ao adquirir um
dado produto ndo tém nocdo do trajeto e de todos os fatores que o levaram até as
prateleiras. Daremos énfase, porém, ao visual das embalagens, visto que o nosso trabalho
trata de uma analise das imagens.

Devemos ter em mente que a embalagem € como uma vitrine do produto, devendo
refletir as caracteristicas intrinsecas dele, bem como o estagio de desenvolvimento
tecnolégico em que se encontra seu fabricante e refletir a sociedade como um todo
(MESTRINER, 2001:xv), pois a embalagem representa, antes de tudo, a economia aliada
aos padrdes etnograficos do homem, situando-o como criador e a embalagem como bem
material que carrega em si o espaco de sua criagdo. Ela também pode atestar e continuar
0s processos tradicionais aliados a personalidade cultural dos grupos, revelando respeito
aos sistemas ecoldgicos, onde as matérias primas se unem aos conhecimentos regionais
(RAUL LODY; EMBALAGEM, 1985).

Assim, a embalagem nao é apenas de um trabalho de criagdo artistica, mas um
momento que expressa o trajeto que foi realizado desde a criagdo do produto até chegar as
maos do consumidor (MESTRINER, 2001:04). Para se criar o design de uma embalagem, é
basico que o profissional (seja artesdo ou designer) compreenda a linguagem visual da
categoria & qual o produto pertence (alimentos, higiene, cosméticos, etc.). E necessario
conhecer as caracteristicas da categoria em que se insere o produto, conhecer habitos e
atitudes do consumidor em relagdo a esta categoria, mesmo que empiricamente, como
fazem os artesdos do comércio popular, nos mercados e feiras. A linguagem visual da

embalagem constitui um vocabulario, um repertério exclusivo construido ao longo dos
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séculos com o crescimento do comércio e da sociedade de consumo, que dotou os produtos
de uma roupagem que permite a identificacdo de seu conteudo e facilita o processo de
compra (MESTRINER, 2001:10), distinguindo e expressando a cultura original do produto, a
identidade visual do grupo social, cidade ou pais de onde partiu.

A embalagem nao € um produto final em si, mas um componente do produto que ela
contém e que, este sim, é adquirido e utilizado pelo consumidor (MESTRINER, 2001:11).
Diz Gilberto Freire (EMBALAGEM, 1985) que “o objeto embalado é, na sua embalagem,
uma expressdo em forma, do que esta no valor da sua substancia”. Desta maneira, seu
objetivo & tornar compreensivel o conteludo e viabilizar a compra. Ela agrega valor ao
produto, interfere na qualidade percebida e forma conceito sobre o fabricante elevando ou
rebaixando sua imagem de marca. E um instrumento de comunicacéo e venda, sendo em
muitos casos, a unica forma de comunicacao que o produto dispdée (MESTRINER, 2001:11).
Neste ultimo caso estdo inseridas as embalagens de fogos de artificio, pois 0 mesmo é um
produto que nao dispde de campanhas publicitarias e anuncios para ser vendido, sendo a
embalagem o seu unico recurso.

Vale ressaltar que esta visao da embalagem enfatiza além das relagdes comerciais,
sua dimenséo social e antropolégica. Nado estamos tratando neste trabalho da embalagem
do presente, da troca afetuosa, inserida no contexto da Dadiva trabalhada por Marcel Mauss
(1974), pois nosso objeto se insere na categoria das embalagens comerciais. A embalagem
de fogos de artificio estd agregada a um produto que, apesar de seus valores simbdlicos

precisa ser comercializado e vendido.
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A linguagem visual da embalagem e sua construgio'’

A humanidade, desde seus primérdios, necessitou conter, proteger, transportar seus
produtos e para fazer isso se utilizou das embalagens. Com o crescimento da sociedade e
de sua atividade econbmica, a embalagem foi se tornando cada vez mais importante, assim
os comerciantes antigos precisaram identificar o conteido das embalagens para facilitar
seus negécios. Com o aparecimento das empresas, os produtos precisaram também conter
a identificacdo dos seus fabricantes.

O desenvolvimento do mercado e a maior competicao entre os produtos fizeram com
que a embalagem se tornasse um fator de influéncia na decisdo de compra dos
consumidores e comegou a se “vestir’ para agrada-los. Durante todo esse processo, a
embalagem foi construindo uma linguagem visual propria e caracteristica para cada
categoria de produto. As primeiras embalagens eram identificadas por sua forma, uma vez
que ndo existiam recursos para inclusdo de imagens ou cdodigos visuais mais elaborados. A
forma de anfora ou do jarro indicava se o conteldo era vinho ou azeite; o formato do saco e
a amarragao do fardo indicavam aos comerciantes antigos o que estavam transportando e a
origem dos produtos.

Mas a forma estrutural, devido as limitagdes técnicas da época, ndo podia por si s
identificar a variedade dos produtos existentes, passando a ser necessaria a designacao do
conteudo das primeiras embalagens. Assim, ao “conter” juntou-se o “identificar’, e esses
dois objetivos com suas implicagbes foram sendo ampliados a medida que o comércio e o
transito de mercadorias cresciam.

A maneira como as embalagens foram adquirindo importancia, e estas foram sendo
traduzidas em objetos, constitui ao longo dos tempos um repertério iconografico, uma

espécie de vocabulario visual com caracteristicas proprias.

' Texto elaborado de trechos extraidos de: MESTRINER, Fabio. Design de Embalagem — Curso Basico. Makron Books,
2001.

43



As navegacbes e o surgimento das primeiras empresas dedicadas ao comércio de
mercadorias em escala mundial deram um grande impulso a construg&o da linguagem visual
das embalagens, pois além de se discriminar produtos, a identificacdo de sua origem
passou a ser necessaria: as pecas de tecidos comercializadas pelos mercadores italianos
no final do século XV ja traziam rétulos com desenhos elaborados, impressos em prensas
de madeira sobre papel feito a mao.

Em 1830, os rétulos ja eram usados largamente em todas as formas de embalagens
e para os mais variados produtos, mas faltava ainda um grande passo a ser dado: a
impressdo em cores. A primeira solugao satisfatéria de impressao a cores foi encontrada por
George Baxter, em 1835, que patenteou seu método. Em 1850 a cromolitografia '
concretizou o sistema de impressdo a cores de Baxter, predominando por 60 anos,
principalmente no periodo da Revolugao Industrial, quando explodiu o0 consumo de massa.

Ainda nessa época, o grande objetivo dos rétulos era identificar o conteudo da
embalagem. Seu teor informativo foi incrementado com o desenvolvimento da industria
farmacéutica, cujos remédios e instrucbes de uso precisavam ser comunicados com
precisdo. A nova técnica possibilitou a inclusdo de imagens chamativas e cenas que
descreviam situagdes em que o produto era utilizado. Os novos rétulos tornavam os
produtos mais desejaveis, e os fabricantes logo perceberam que, decorados dessa forma,
vendiam mais, e assim comegaram a buscar maneiras de torna-los cada vez mais atraentes.

Elementos de prestigio, como brasées e medalhas, foram incorporados aos produtos;
faixas, bordas e filigranas decorativas encontraram seu apogeu nesse periodo. A utilizacao
de letras decorativas levou a tipologia a alcangar um alto nivel artistico. Arranjos elaborados
de letras desenhadas com sofisticacdo eram o must dessa época e se afirmaram
definitivamente como mais um dos pilares da linguagem visual caracteristica das

embalagens, sendo encontrados até hoje.

'8 Técnica de impressao onde cada cor correspondia a uma pedra litografica (calcario), que era impressa separadamente no
papel uma unica vez, exigindo muita precisdo para que a transferéncia da imagem ficasse no lugar certo.
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Na virada do século, as embalagens ja eram a vedete das vitrines de farmacias e
armazéns e apareciam em profusao em anuncios, revistas e cartazes espalhados por toda
parte. Eram as estrelas da industria que ja havia descoberto seu poder de atrair e conquistar

consumidores.

A linguagem visual das embalagens do inicio  Este rétulo de uma caixa de sabonetes
franceses (entre 1900-1909) se inspira
fortemente no estilo Art Noveau. [fig. 01]

do século XX ja estava bastante incrementada. A
industria de cosméticos e perfumaria trazia para
adornar seus produtos o repertorio do estilo Art

Noveau'® incorporando pela primeira vez de forma

intencional um componente de moda, que vinculava

os produtos ao que estava acontecendo no cenario artistico e cultural da época. Esse

. . . Destinadas as mulheres
expediente foi utilizado da mesma forma nos anos 20 com O  fymantes, estas caixas de
cigarros sédo elegantes ou
exoticas e exibem, no caso
da caixade du Maurier, um
magnifico design art decé.

mesma intensidade com que influenciava as outras linguagens [fig- 02]

movimento Art Decé® que veio parar nas embalagens com a

visuais.

Ao fim da Primeira Guerra Mundial, inUmeras marcas ja
estavam consolidadas e seu visual caracteristico comecava a ser A
transformado em icones de marca de consumo. Até aqui, o

vocabulario visual das embalagens ja se constituia em linguagem,

e artistas versados nesse idioma desenhavam embalagens cada

vez mais elaboradas utilizando os elementos constitutivos com muita fluéncia e seguranca.

Agora podiam utilizar imagens que eram reproduzidas com maior qualidade gracas aos

' Estilo decorativo internacional. Iniciou-se na Europa na década de 1880 e atingiu o auge da popularidade por volta de 1900.
Baseado em formas de vida vegetal, o estilo criou uma nova unidade nas artes visuais. Caracterizava-se pelas curvas e pela
sugestiva fluidez organica.

% Estilo decorativo, cujo nome se originou da Exposition Internacionale des Arts Décoratifs et Industriels Moderns de Paris, em
1925. Recebeu influéncias variadas, do cubismo a arte egipcia e a valorizagdo do maquinario moderno. Caracterizado por
padrées geométricos simples, extremidades angulosas e cores brilhantes, o estilo foi empregado numa ampla série de
disciplinas (arquitetura, decoragao, artes graficas, etc.)
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avancos das técnicas de impressao. Nesse periodo surgiram as primeiras escolas de design
e criagdo na Europa, como exemplo a Bauhaus.?’

No inicio dos anos 40, a embalagem recebeu um novo elemento de comunicagao
visual que nos anos seguintes se tornaria uma de suas marcas registradas: o splash!
Originario das onomatopéias popularizadas pelas histérias em quadrinho de super-herdis,
como Capitdo América e Super-Homem, os splashes eram elementos visuais chamativos
que alardeavam os atributos mais proeminentes dos produtos, e nas embalagens
encontraram um terreno fértil, em que se incorporavam definitivamente.

Com o fim da Segunda Guerra, observou-se que os combatentes voltavam mudos do
campo de batalha, pobres em experiéncia comunicavel. Tornou-se manifesto um processo
de empobrecimento da comunicacdo inter-pessoal, transparecendo na sociedade. E como
se apos o testemunho do terror, as pessoas estivessem privadas de uma faculdade que
parecia segura e inalienavel: a faculdade de intercambiar experiéncias (BENJAMIN,
1996:198).

A sociedade, entdo, precisava de novos caminhos para comunicar, € o fizeram
através da imagem. O consumo de massas, o0 aumento dos meios de comunicagado e da
publicidade, o surgimento da televisdo e a criagdo dos supermercados estabeleceram os
padrdes visuais da embalagem tal qual a conhecemos hoje. A venda de produtos no sistema
de auto-servigo obrigou a uma completa reformulacdo na fungcdo das embalagens, pois
agora nao havia mais o vendedor atras do balcio para apresentar o produto, explicar suas
caracteristicas e estimular as vendas convencendo o consumidor a leva-lo. A embalagem
deveria fazer tudo isso sozinha, surgindo entdo a embalagem moderna. Nessa época ja

existia um outro pilar da linguagem visual da embalagem: o appetite appeal”

. Gragas a
propagacao da fotografia publicitaria e das técnicas de reproducdo graficas, cenas

elaboradas passaram a ser incorporadas para despertar nas pessoas o desejo de consumo.

2 Influente escola de arte fundada em 1919, por Walter Gropius, que a dirigiu até 1933, quando foi fechada pelos nazistas. Um
de seus objetivos era construir vinculos entre a arte e a industria. Na década de 20, a Bauhaus tornou-se centro criativo e
intelectual de design, desempenhando papel chave no desenvolvimento do modernismo.

2 Conceito que insere nas embalagens de géneros alimenticios imagens que despertam o apetite do consumidor,
incentivando-o a comprar.
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Nos anos 60, no auge da revolugdo cultural da mulher e da juventude, a Art Pop®,
vanguarda das artes visuais na época, percebeu o poder e a influéncia da embalagem na
vida dos consumidores. Transformada em arte e icone da cultura de massa, a embalagem
também despertou as empresas e passou a ser tratada como uma poderosa ferramenta de

marketing. Esta nova “civilizacdo da imagem” agora tinha em maos os
A famosa lata de

sopa Campbell’s . ;
transformada por poderes da imagem ha tanto tempo recalcados, aprofundou as
Andy Warhol em

icone da Art Pop. L . . 3 .
o0 definicdes, os mecanismos de formacao, as deformagdes e as elipses

da imagem, levando-a a banalizac&do, ao lugar comum no comercio.
Por sua vez, a banalizacao é fruto de um efeito perverso: o consumidor

passou a ser orientado pelas atitudes coletivas da propaganda que

impde seu sentido, anestesiando aos poucos a criatividade individual

TD'“E' to da imaginagéo, paralisando qualquer julgamento de valor por parte dos

SQUP
: consumidores (DURAND, 2001, p. 118).

De la até os dias atuais, o desenvolvimento da linguagem visual das embalagens
continuou seguindo os mesmos caminhos da sociedade de consumo como um todo. Passou
a absorver os grandes avangos tecnolégicos e a incorporar as conquistas realizadas por
outras disciplinas, sobretudo o Design e a Comunicagdo Visual. A embalagem atual
incorpora elementos da linguagem de outras areas, acompanha a moda e as tendéncias
culturais e sociais e responde as premissas do marketing de produto. A Internet com seu e-
commerce, o meio ambiente, a reciclagem e a globalizagdo s&o algumas das questdes que
afetam o futuro das embalagens exigindo novas atitudes de todos os envolvidos com este
tema.

Esses fatores, no entanto, podem levar a uma rapida depreciacdo da imagem do
produto. A destruigcao pelas variagbes das modas forga a constante renovacdo dos apelos

de consumo, requerendo uma produgao continua para manter sua eficacia. A repeticao

prolongada enfraquece seu efeito. O Consumidor € um comprador de imagens e de

% Abreviatura de “Arte Popular’. O movimento floresceu nas décadas de 50 e 60, inspirando-se em aspectos da cultura
comercial, como embalagens, publicidade e revistas em quadrinhos. Suas imagens irreverentes baseavam-se no consumismo,
e seus exponentes, como Andy Warhol, opunham-se aos padrdes estéticos contemporaneos.
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promessas associadas ao objeto tanto quanto ao seu uso, projeta nele sentimentos e
intencbes e isso se deve ao fato do investimento na relagdo humana esta sendo
progressivamente desviado para os objetos, que estdo se tornando senhores de seus
proprietarios. Através deste imaginario, o homem moderno contemporaneo deprecia os
objetos mais comuns acelerando sua rotagao, trivializando-os a partir de seu curto ciclo de
existéncia, tornando-os coisas descartaveis. Ele os desvaloriza convertendo-os em
significantes de uma cultura do igual, préprios a produgdo de massa das sociedades onde o
efémero se torna uma lei e uma forma de lucro (BALANDIER, 1997:254,257).

Porém, como personagem importante da sociedade atual a embalagem continuara
ampliando os objetivos que ela foi agregando ao longo de sua historia: conter, proteger,
identificar, expor, comunicar, vender o produto e, acima de tudo, significar, pois cremos que
quem diz “embalar” ndo se refere simplesmente a um ato mecéanico de envolver um objeto,
para fazé-lo chegar a seu destino. Trata-se de um ato com implicagdes ndo s6 poéticas,
como, até, musicais. De um ato culturalmente irradiante. E impossivel uma separacdo total
de formas, de conteudos, os dois tendem a se completar através de suas interpretagdes ou
interdependéncias, pois quem recebe um objeto embalado precisa de receber, através da
embalagem, uma emocao artistica do objeto que vai lhe chegar as maos. Uma emocgao
através de cores que se juntam a contornos (GILBERTO FREIRE; EMBALAGEM, 1985). A
embalagem, assim, é um caso antropoldgico que reune elenco de formas, materiais e
invencdes de uso que, unidos, buscam solucionar gostos, estéticas, transporte, adornos,
entre outras necessidades presentes no cotidiano dos grupos sociais, atestando
coerentemente a arte e a técnica, juntas no caminho do funcional e do simbdlico. Sao as
solugcdes do homem nesses dialogos de criacdo, de manutencdo, de mediagdo, numa

expansao dindmica do viver e do sobreviver (RAUL LODY; EMBALAGEM, 1985).
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Contextualizando

Nos tdpicos acima expomos sobre a embalagem e sua linguagem visual. Como
citado anteriormente, nosso trabalho consiste numa analise, mais especificamente uma
mitocritica, da iconografia, isto €, do conjunto de imagens das embalagens de fogos de
artificio.

Tomamos por amostra embalagens das décadas de 1950 e 2000. Nos proximos
tépicos colocaremos em evidéncia os fatos histéricos, econdmicos, sociais e culturais das
citadas décadas, que possivelmente influenciaram e inspiraram os profissionais nas criagcoes
das imagens das embalagens e, conseqlientemente, exprimiram o universo simbdlico
reinante nos dados periodos. E certo que buscaremos os fatos sobre um olhar direcionado,
visto que nao é do nosso interesse abordar todos os aspectos de cada década, mas sim,
aqueles que estdo em conformagédo com o nosso objeto de estudo.

Massimo Canevacci (2001) afirma que os produtos possuem uma biografia
cultural, uma histéria de vida, um trajeto como que biolégico de nascimento e morte, isto é,
desde sua criagcao até sua retirada do mercado. A partir da idéia de Canevacci, acreditamos
que a “morte” do produto ocorre quando seu valor simbdlico se transforma ou deixa de
existir para a sociedade em que esta inserido. Conforme vimos até agora, podemos afirmar
que os fogos de artificio sdo um produto bem “vivo” e atuante no seio das sociedades que o
acolheram.

A partir dessa idéia, nosso propésito € embasar e criar uma “bagagem” de
informacdes que venha a nutrir o entendimento do leitor dos dados expostos na analise que
se seguira, no proximo capitulo. Desta maneira, o leitor fara suas proprias conexdes e tera a
liberdade de encontrar até novas possibilidades, novos simbolos, novos significados
despercebidos aos nossos olhos. Seguindo a fenomenologia, nosso trabalho n&o pretende
definir, nem concluir, mas expor e levar o leitor a novos olhares e reflexdes a partir de um

produto comercial e, ao mesmo tempo, simbdlico.
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Anos 50

A década de 1950 foi marcada no dmbito social, politico e econémico, por uma série
complexa de transformacbdes que insinuavam o perfil de um momento, de uma "nova
modernidade”, que forneceria um ambiente estimulante para o desenvolvimento de
sugestdes renovadoras em varios contextos.

Nado apenas a sociedade brasileira, mas o sistema internacional, experimentou
mudangas extraordinarias. Uma nova arrancada tecnolégica ocorreu no interior de um
processo de remanejamento das relagdes internacionais que permitia a certos paises
tipicamente "subdesenvolvidos" como o Brasil, alcangarem, dentro de certos limites e em
determinados setores, um razoavel padrdo de modernizacdo industrial.*

Era um momento favoravel. O mundo acabara de sair da Segunda Guerra Mundial.
Em vista deste fato e da valorizacdo das matérias-primas nacionais, o Brasil tornava a
atravessar um periodo de substituicdo de produtos importados. No final do conflito, o pais
acumulara um montante significativo de reservas cambiais e agora gastava parte dele
atualizando o parque industrial. No fim dos anos 40, ja era praticamente auto-suficiente em
bens pereciveis e semiduraveis — alimentos, bebidas, fumo, téxteis, vestuario, couro e peles,
grafica e editoragdo, madeira e modveis. Era o0 momento de dar um salto qualitativo no
processo classico de crescimento industrial, a hora de passar para outro estagio, em que a
indUstria pesada se consolida e se expande.?

Mesmo no Brasil, distante dos centros do conflito armado, o alivio era geral. Embora
a guerra tenha trazido dor e desolagao, o confronto acabou por favorecer o desenvolvimento
da industria brasileira. Todo esse crescimento, sem duvida, necessitava de novas formas de
se apresentar os produtos e as embalagens ganharam um lugar de destaque nesse novo
mundo consumista. Porém essas mudangas ndo chegaram imediatamente ao consumidor

brasileiro. Apesar da relativa auto-suficiéncia, a maioria dos produtos que se apresentavam

% Documentagao e Histdria — Contexto de época. [on line] in: http://www.artbr.com.br/casa/ (consultado em 04 novembro
2004).

% 50 anos do BNDES. [on line] in: http://www.bndes.gov.br/conhecimento/livio50anos/Livro_Anos_50.PDF (consultado em 04
novembro 2004)
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em embalagens, ainda era os de paises onde esta ja cumpria o seu papel comercial. Nesse
periodo as donas-de-casa brasileiras ainda compravam sua manteiga no armazém,
embrulhada em “papel-manteiga”. Da mesma maneira a farinha, o acgucar, entre outros eram
comprados na “medida” e embrulhados em pacotinhos de papel. Os produtos embalados
foram entrando gradativamente no comércio, conforme crescia a concorréncia.

O governo de Juscelino Kubstchek, cujo lema era "50 anos em 5", tinha como
finalidade, com o seu "Programa de Metas", modernizar o Brasil. E nesse periodo que a
sociedade brasileira adquiria definitivamente sua feicao urbana, movida pela ideologia do
desenvolvimento e pela associacdo com capitais externos, com a instalagcdo de um novo e
sofisticado parque industrial. Pela primeira vez em sua historia, as massas urbanas
despontavam no cenario politico e transformavam-se, sem possibilidade de retorno, no
centro decisério da vida nacional.

Essa conformacao de um setor urbano-industrial moderno estreitava, como nunca,
os lagos entre o processo social interno e a dindmica do sistema internacional. Uma area
consideravel da populagdo passava a desfrutar de uma experiéncia social cada vez mais
proxima a dos habitantes dos maiores centros urbanos internacionais. Diminuiam as
distdncias e aumentava a sensibilidade para as conquistas tecnoldgicas que repercutiam
rapidamente na configuragdo do imaginario urbano e na prépria conformagao do cotidiano
das grandes cidades.? Por tras deste cenario se configurava um imaginério construtor. Um
meio pelo qual o homem dessa nova sociedade trazia uma materialidade a seus sonhos, as
suas tendéncias secretas e a seus fantasmas, a sua necessidade de realizagdo e de
adaptacgao pessoal, cuja racionalidade dos encarregados da ordenacao das aglomeragdes e
regides, a racionalidade financeira dos empresarios especuladores fundiarios e imobiliarios
ndo conseguiu reduzir (BALANDIER, 1997:242).

Desta forma, melhores condigdes de habitagdo, desenvolvimento das comunicagoes,
a busca pelo novo, pelo conforto e consumo sdo algumas das metas desta época. A

tradicdo e os valores conservadores estavam de volta. As pessoas casavam cedo e tinham

% Documentagao e Histéria. Op. cit.
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filhos. Nesse contexto, a mulher dos anos 50, além de bela e bem cuidada, devia ser boa
dona-de-casa, esposa e mae. Varios aparelhos eletrodomésticos foram criados para ajuda-
la nessa tarefa dificil, como o aspirador de pé e a maquina de lavar roupas.

Voltada para essa nova mulher, com o fim dos anos de guerra, a moda dos anos 50
se tornou mais feminina e glamourosa, de acordo com o langamento do "New Look", de
Christian Dior, em 1947. Metros e metros de tecido eram gastos para confeccionar um
vestido, bem amplo e na altura dos tornozelos. A cintura era bem marcada e os sapatos
eram de saltos altos, além das luvas e outros acessorios luxuosos, como peles e jbias,
contrastando com a moda dos anos 30 e 40, que seguia as regras de racionamento,
impostas pelo governo, limitando a quantidade de tecidos que se podia comprar e utilizar na
fabricacdo das roupas.

Essa silhueta extremamente feminina e jovial atravessou toda a década de 50.
Apesar de tudo indicar que a moda seguiria 0 caminho da simplicidade e praticidade,
acompanhando todas as mudangas provocadas pela guerra, nunca uma tendéncia foi tao
rapidamente aceita pelas mulheres como o “New Look" Dior, o que indica que a mulher
ansiava pela volta da feminilidade, do luxo e da sofisticacao.

No Brasil ainda ndo havia uma moda genuinamente nacional. A primeira tentativa

neste sentido partiu de P. M. Bardi, segundo seu proprio testemunho:

“Nos anos 50 tentei, no MASP, dar presengca a uma moda
tipicamente brasileira, proposta generosa, mas que resultou num

dos fracassos mais memoréaveis” (BARDI, 1986:30).

Bardi havia promovido antes um desfile na Pinacoteca, de trajes realizados pela casa
Christian Dior, o que encantou a “grande sociedade” paulista. Um ano depois foi langada a
proposta da moda brasileira que, mesmo fracassando, tornou-se um ato de ousadia. O que

vigorava na época eram as exibicdes da moda que Paulo Franco importava de Paris. A
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moda européia se impbs com grande for¢a neste periodo, representando o renascimento
das coisas belas em meio as cidades destruidas, as lembrangas do horror e da miséria.

Da mesma maneira, a beleza se tornaria um tema de grande importancia. Com o fim
da escassez dos cosméticos do pds-guerra, o clima era de sofisticacdo e era tempo de
cuidar da aparéncia. Grandes empresas, como a Revlon, Helena Rubinstein, Elizabeth
Arden e Estée Lauder, gastavam muito em publicidade, era a explosao dos cosméticos. Na
Europa, surgiram a Biotherm, em 1952 e a Clarins, em 1954, langando produtos feitos a
base de plantas, que se tornaria uma tendéncia a partir dai. Era também o auge das tintas
para cabelos, que passaram a fazer parte da vida de milhdes de mulheres, e das logdes
alisadoras e fixadoras.?” Toda essa sofisticacdo incentivava um consumo cada vez maior e
mais exigente das mulheres. E as embalagens desses produtos refletiam o glamour e
exuberancia que as clientes sonhavam.

Porém todo esse processo de industrializagdo n&o se deu apenas na vida material,
mas também no espirito. Operou-se um progresso ininterrupto da técnica, ndo mais
unicamente votado a organizagao exterior, mas penetrando no dominio interior do homem e
ai derramando mercadorias culturais. A cultura e a vida privada nunca haviam entrado a tal
ponto no circuito comercial e industrial, os murmurios do mundo — musicas, palavras, filmes
— nunca haviam sido ao mesmo tempo fabricados industrialmente e vendidos
comercialmente. Segundo Edgar Morin (1997:13-14) essas novas mercadorias sdo as mais
humanas de todas, pois vendem os ectoplasmas de humanidade, os amores e 0os medos
romanceados, os fatos variados do coracido e da alma. Assim surgia a Cultura de Massa,
produzida segundo as normas macigas da fabricagcado industrial: propaganda pelas técnicas
de difusdo macica, destinando-se a um aglomerado gigantesco de individuos
compreendidos aquém e além das estruturas internas da sociedade, como classes, familias,

etc. (MORIN, 1997:13-14).

27 GARCIA, Claudia. A Epoca da Feminilidade. [on line] in: http://www1 .folha.uol.com.br/folha/almanaque/anos50.htm
(consultado em 04 novembro 2004).
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Por conseguinte, os meios de comunicacdo mostravam essas modificacbes da
sociedade. Era grande o numero de radios, com artistas e programas de grande audiéncia.
Um exemplo era a Radio Nacional. Esta emissora foi pioneira no ramo da propaganda
langando a primeira radionovela no Brasil: Em busca da Felicidade. Era um original cubano
adaptado a pedido da Standart Propaganda, que além de patrocinar o programa escolheu o
horario matinal para seu langamento. A experiéncia parecia ousada, o horario escolhido era
de baixa audiéncia, entretanto o patrocinador criou uma estratégia para avaliar a
receptividade do novo género oferecendo um brinde a cada ouvinte que enviasse um rétulo
do creme dental Colgate. Logo no primeiro més de promogédo chegaram 48.000 pedidos
comprovando a eficacia comercial da nova programagao. Com o sucesso do género logo
surgem novas radionovelas em outras faixas horarios. A Nacional se transformou em uma
verdadeira fabrica de ilusdes, suas novelas marcaram época, forjaram habitos e atitudes,
despertaram polémicas e fizeram muito sucesso junto ao publico ouvinte.

No comecgo da década de 1950, o Brasil ja tinha transmissdes regulares de TV, e ja
tinha noticias das grandes invengdes mundo afora. Sabia que um certo Peter Goldmark
inventou o Long-play; ja ouvira falar em cibernética e no "cérebro eletrénico”, criado em
1946, na Universidade da Pensilvania, admirava o génio de Einstein que expandira a
fantastica Teoria da Relatividade na Teoria Geral do Campo. Sete anos depois, ja
empolgados pela mobilizagdo ideoldgica do desenvolvimento de JK, os brasileiros — que ja
haviam se surpreendido com a produgao da primeira pilula anticoncepcional (1952), com a
exploracao da primeira bomba de hidrogénio (1952), e com outras novidades incriveis como
a vitamina B12 ou a invengao dos aparelhos de telefoto — ficaram sabendo que a URSS
colocou em orbita um satélite artificial, uma nova lua chamada Sputnik.28 Era o inicio da
Guerra Frio, travada entre os Estados Unidos e a entdo Unido Soviética, marcada pelo inicio
da corrida espacial, uma verdadeira competicdo entre os dois paises pela lideranga na

exploragao do espaco.

2 Documentagéo e Histéria. Op. cit.
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A ficcao cientifica e todos os temas espaciais passaram a ser associados a
modernidade e foram muito usados. Até os carros americanos ganharam um visual
inspirado em foguetes.?® Revela-se um imaginario c6smico, alimentado pela ciéncia e as

técnicas espaciais, por milhares de imagens filmadas e de

Esta lata Toffees Sharpe da era
i . o espacial para presente, evoca a
fotografias transmitidas pelas sondas espaciais. A exploragdo  fascinagdo dos anos 50 pela
ficcdo cientifica e pelas historias
em quadrinhos infantis. [fig. 04]

do espaco revelou e concebeu um espaco infinito, acessivel a

descoberta; abriu territdrios novos ao trabalho da imaginagéo.
A producdo de imagens era tanto mais livre que as fronteiras
entre a ciéncia e a ficgdo cientifica se tornaram imprecisas.
Os foguetes, as naves espaciais, os satélites, as sondas
vulgarizaram-se pela midia, pelas maquetes, pelas imagens,

pelos livros e brinquedos da modernidade (BALANDIER,;

1997). As embalagens estrangeiras também seguiam essa
tendéncia estampando temas espaciais, mas a maioria dos produtos conhecidos continuava
com suas embalagens tradicionais criadas nas décadas anteriores, pois eram produtos que
ja tinham nome e uma imagem no mercado. No Brasil ndo era diferente.

Mdusica, literatura, artes plasticas e as préprias jovens artes do século XX, como o
cinema e a fotografia, voltavam-se para o espirito da invencdo e da radicalidade dos
grandes movimentos de vanguarda do inicio do século. Apds 1945, processou-se em alguns
centros da Europa uma espécie de reavaliagcdo e retomada de certos principios das
vanguardas que, de alguma forma, haviam-se perdido no emaranhado das duas grandes
guerras. Ressurgiu, especialmente na Alemanha, o estilo modernista da Bauhaus, com o
objetivo de fabricar bens duraveis, com um design voltado a funcionalidade e ao futuro,
refletindo a vida moderna. Varios equipamentos, como radios, televisores e maquinas, foram
criados seguindo a férmula de linhas simples, durabilidade e equilibrio.** Em Sao Paulo foi

criada a primeira escola de design, por Bardi, logo apés fundar o MASP (BARDI, 1986).

% GARCIA. Op. cit.
% GARCIA. Op. cit.
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Vale ressaltar um grupo de grande destaque para o Design brasileiro na década de
1950, intitulado O Grafico Amador. Admiravel o que aconteceu em Recife neste periodo.
Chama atencao de imediato o préprio fato de um grupo de jovens intelectuais reunir-se para
fundar uma editora que destoava, por sua concepg¢ao e sua producio, do que predominava
no eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo. No Sudeste, onde estavam os dois centros
presumivelmente exportadores de cultura e de padrdes profissionais, as casas publicadoras
eram organizadas em moldes familiares. O produto (ndo o conteudo intelectual), em
consequéncia das limitacbes empresariais, quase sempre exibia uma certa uniformidade
massificada, carente de imaginagdo. O grupo que fundou O Gréafico Amador quebrou,
consciente e impetuosamente, essa corrente de mediocridade ao dar vida a uma editora

Azulejos Holandeses no Convento de Santo Antonio do caudataria da melhor tradlgao editorial das

Recife - 1959. Design: Gastdo de Holanda. llustragdo:

Adao Pinheiro. [fig. 05] private press inglesas.
ALULEJLE O rotulo de “amador”, pespergado
! ATLLLES IR 65
AZULENOS S AP TENNS 0) RECT a editora e provavelmente a eles mesmos,
AZULEJOS P
ek 5 ' : de modo algum se refere a prazer sem
AZULE]OS . . .
/ Ta compromisso, € sim a amante, entusiasta,
AZULEJS
apreciador. Inspirado no movimento
AZLILE]OS
modernista, o grupo langou-se a tarefa de

AZULE]OS
LA ULELS destruir a nocdo de que o livro como obra

de arte era inevitavelmente edigdo de luxo, e para tanto cumpria dar igual atengédo a cada

pagina, da folha de rosto ao colofao (LIMA, 1997).’

‘A pretensdo inicial de O Grafico Amador era editar
exclusivamente textos produzidos pelos membros do grupo. Apesar
disso, em 1957, comegaram a publicar também outros autores. Mas
o preceito central, o de s6 publicar livros ‘sob cuidadosa forma
grafica’, foi observado rigorosamente até o fim”. José Laurenio de
Melo (LIMA, 1997:87).

* prefacio de Emanuel Araijo.
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Contando inicialmente com 30 membros, alguns nomes ilustres estavam associados
a O Grafico Amador. Aluisio Magalhdes, Gastdo de Holanda, Ariano Suassuna, José
Laurénio de Melo, Orlando da Costa Ferreira, Carlos Pena Filho, Francisco Brennand,
Hermilo Borba Filho, Lourengo Barbosa (Capiba), entre outros, que mais tarde viriam a
alcancar certo destaque no panorama cultural brasileiro (LIMA, 1997). Os participantes de O
Grafico Amador puseram a prova técnicas e influéncias, ao projetarem e imprimirem os seus
livros. As tipografias criadas por eles reflete a ansiedade desses tempos de industrializagao.
Suas produgdes refletiam a sintese de experiéncias diversas moldadas por imigrantes do
mundo todo, trago importante da cultura brasileira. Eis a contribuicdo eclética feita por este
nucleo de artistas e intelectuais recifenses, no momento preciso em que o Brasil fazia seu
salto qualitativo em diregdo ao mundo moderno (LIMA, 1997:173).

Nesse periodo, surgia também o manifesto do grupo Musica Viva, criado pelo
regente alemao Hans Joachin Loeklreutter e integrado por jovens musicos, que atacava o
conservadorismo nacionalista e retomava idéias de vanguarda.®? Aparece a Bossa Nova,
que ainda hoje marca a musica popular brasileira. Artistas como Joao Gilberto, Anténio
Carlos Jobim, Vinicius de Morais, para citar os mais conhecidos, fizeram sucesso com o
novo ritmo, influenciado pelo jazz e pela musica erudita, surpreendendo os mais
conservadores. Durante a década de 50 as producbes de Hollywood exerciam enorme
influéncia no comportamento dos jovens. O Rock and Roll comegou a se tornar o ritmo da
nova geracao, que se embriagava tomando cuba-libre (REZENDE, 2001:609).

Da mesma forma, em outras areas, os primeiros anos do pds-guerra ja sugerem a
possibilidade de uma guinada no sentido da inovagao. Alguns signos dessa possibilidade
podem ser encontrados em fatos como a inauguracado dos Museus de Arte Moderna do Rio
e Sao0 Paulo (1949 e 1948), da | Bienal de Arte de Sao Paulo (1951) quando pela primeira
vez o Brasil fazia uma exposicao de arte com efetiva repercussao internacional e que trazia

ao contato do publico e dos artistas locais, o que de mais contemporaneo se realizava no

* Documentagao e Histdria. Op. cit.
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exterior, nos trabalhos de Niemeyer com Le Corbusier, e até mesmo a disposicao de setores
da burguesia de financiar e implantar uma industria cinematografica. ** Havia duas
companhias de destaque: a Vera Cruz, em Sao Paulo, e a Atlandida, no Rio de Janeiro. As
chanchadas brasileiras, com atores como Oscarito, Zé Trindade, Grande Otelo e Mazaroppi
faziam sucesso divertindo com humor e musica. O Cinema Novo ganhou espago a partir da
época de Juscelino, com filmes de Nélson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, entre outros.
Producdes mais intelectualizadas, esses filmes tinham o objetivo de renovar a linguagem do
cinema e foram realizados com poucos recursos (REZENDE, 2001:609).

A producéo literaria da época também merece destaque, tanto representada por
romance como por poesia e crbnica. Autores como Guimardes Rosa, Rubem Braga,
Fernando Sabino, Clarice Lispector e Ferreira Gular. Transformando palavras em imagens
literarias, traduziam o cotidiano de brasileiros de varias regides do pais. Da mesma forma
artistas plasticos como Lasar Segall, Candido Portinari, Amilcar de Castro e Hélio Oiticica
foram responsaveis por uma producio inovadora, ao mesmo tempo brasileira e universal
(REZENDE, 2001:609).

Um movimento artistico importante surge nos EUA e foi denominado Pop Art,
influenciando varios setores das artes graficas pelo mundo afora. Com raizes no dadaismo
de Marcel Duchamp, o Pop Art comegou a tomar forma no meio da década de 1950, quando
alguns artistas, apos estudarem os simbolos e produtos do mundo da propaganda nos
Estados Unidos, passaram a transforma-los em tema de suas obras. Representavam, assim,
os componentes mais ostensivos da cultura popular, de poderosa influéncia na vida
cotidiana na segunda metade do século XX. Era a volta a uma arte figurativa, em oposi¢cao
ao expressionismo abstrato que dominava a cena estética desde o final da segunda guerra.
Sua iconografia era a da televisdo, da fotografia, dos quadrinhos, do cinema e da
publicidade.

Com o objetivo da critica irbnica do bombardeamento da sociedade pelos objetos de

consumo, ela operava com signos estéticos massificados da publicidade, quadrinhos,

% Documentagao e Histdria. Op. cit.
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ilustragcdes e designs, usando como materiais principais, tinta acrilica, poliéster, latex,
produtos com cores intensas, brilhantes e vibrantes, reproduzindo objetos do cotidiano em
tamanho consideravelmente grande, transformando o real em hiper-real. Mas ao mesmo
tempo que produzia a critica, a Pop Art se apoiava e necessitava dos objetivos de consumo,
nos quais se inspirava e muitas vezes o proprio aumento do consumo, como aconteceu por
exemplo, com as Sopas Campbell, de Andy Warhol, um dos principais artistas da Pop Art.
Além disso, muito do que era considerado brega, virou moda, e ja que tanto o gosto, como a
arte tém um determinado valor e significado conforme o contexto histérico em que se realiza,
a Pop Art proporcionou a transformacédo do que era considerado vulgar, em refinado, e
aproximou a arte das massas, desmistificando, ja que se utilizava de objetos préprios delas,
a arte para poucos.**
Mesmo com os avangos tecnolégicos do mundo,

inclusive no campo grafico, um dos processos de impressao

FERMENTADD o FRUTAS

persistia nos anos 50 e interessa particularmente a este i::_: — e

trabalho: a litografia.
Como vimos no inicio deste capitulo, antes da invencéo
da fotografia e dos métodos atuais e tecnoldgicos de

impressdo, os roétulos e marcas dos produtos eram feitos

através da litografia. Trata-se de uma técnica de gravura em :
FABRRICADD FELA

- il .
que o artista desenha sobre a pedra litogréfica, para que a '"ﬁ.‘!t::“j*;,.“",f‘_“:‘m“:.ﬁ.ﬂ?

imagem seja posteriormente impressa em papel. Minas Gerais foi um dos principais centros
de litografia comercial no Brasil, devido a importancia da industria de laticinios mineira,
sendo produzidos rétulos e marcas de manteiga, cachaca, fumo de rolo, banha, queijo,
dentre outros. Os primeiros desenhistas litograficos vieram da Europa, trazendo modelos de

paisagens européias que eram seguidos fielmente no desenho dos rétulos.*

* POP ART. [on line] in: www.historiadaarte.com.br (consultado em 06 novembro 2004)
% Historia e arte gravadas em pedra. In: http://www.eba.ufmg.br/acontece/noticias/20040218no-litografia.html (consultado em 6
novembro 2004)
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Mesmo em decadéncia nos anos 50, sendo substituida pelo processo de off-set, a
litografia ainda era usada em alguns ramos da industria artesanal. A técnica litografica teve,
em Pernambuco, um foco de importante atividade. Fabricas como a Caxias e a Lafayette e
graficas como a Ommundsen, a Lusitana, a Apolo, a Imperial e tantas outras, perpetuaram
esta técnica até meados dos anos 60, quando a descapitalizacdo e os sinais de
obsolescéncia se impuseram a teimosia e mesmo ao fanatismo dos litografos. Os rotulos de
cachaga, de vinagre, de vinhos e sucos de frutas da terra eram alguns dos principais
produtos comercializados em litografia.*® Dentre estes estavam as embalagens de fogos,

que utilizaram esse processo por um longo periodo.

A década de 50 teve importancia histérica no mundo ocidental, quando se demonstra
ter sido um periodo de transicdo para a nova modernidade. E simbolicamente o abandono
gradual do velho mundo massacrado por guerras, do comego do século XX e a entrada
numa nova era de esperangas, a construcdo de um novo mundo através dos avangos
tecnoldégicos. A partir dos fatos expostos, esperamos ter capturado a esséncia da década de

1950 e a contextualizacdo das embalagens nesse periodo.

% CAMARA, Jodo. In: Memoria de Pedra — Edigao litografica da Oficina Guaianases de Gravura. Olinda: 1984.
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Anos 2000

Nao é facil se falar do periodo histérico em que se esta vivendo. Tentaremos abordar
0s aspectos mais destacados destes poucos anos que vivenciamos na nova década, novo
século, novo milénio, dando énfase ao papel da embalagem nesse novo tempo.

A passagem de uma década para outra nido implica em transformacbes radicais.
Continua-se, nos anos subsequentes, a receber influéncias das tendéncias e descobertas
da década anterior, como vimos no topico acima, por isso, a década de 1990 estara
implicada, mesmo que nao citada, nesta explanacao, pois muito do que temos hoje surgiu a
partir das pesquisas e criagdes na decada passada.

Sem duvida, a década de 2000 esta marcada pelo avango desenfreado da tecnologia.
Todos os setores da nossa vida sao regidos por ela. Tecnologia é sinbnimo de moderno, de
status social, de qualidade, de vantagens, de facilidades de vida e todos os atributos que
sustentam o “viver bem” na atualidade. E os produtos, que necessitam de embalagens,
fazem parte desse cotidiano. Nesta década entendemos por embalagens ndo s6 uma caixa
de papel impressa, mas os suportes que operam com imagens na intengdo de vender
produtos, como veremos no decorrer deste topico.

Nos dias de hoje, “viver bem” significa ter todo o aparato tecnolégico doméstico e
urbano com opgdes de uso. Sao equipamentos eletrébnicos com multifuncdes, os varios
meios de comunicagao integrados entre si, os projetos urbanisticos que possibilitam o
andamento da cidade, eletrodomésticos comandados a distadncia. O mundo dos objetos
tenta se harmonizar com a modernidade; com o design, € o recurso aos materiais novos
enobrecidos, as formas imprevistas concebidas segundo a func¢ao (o uso), as cores menos
comuns; é a correspondéncia a um meio social regido pela abstragédo, o funcionalismo, a
eficacia, o aperfeicoamento continuo. As artes domésticas se revelam cada vez mais como
a conjugacéao da arte e das tecnologias de ponta. Concebem “cozinhas de sonho”, maquinas

discretas e silenciosas, programaveis e rapidas, integraveis em conjuntos de intencao
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estética. E preciso transformar o que era trabalho e serviddo repetitvamente em prazer
(BALANDIER, 1997:256).

O conceito de domodtica, por exemplo, ja comega a ser implantado nas classes
abastadas. Trata-se de projetos de automacdo residencial. Imaginemos a cena: alguém
assiste a um filme em sua sala de home theater quando escuta a campainha da porta. Com
um simples toque em um painel portatil o morador vé, no proprio teldo, quem esta do lado
de fora. Com outro toque, o filme para e a sala é iluminada. Mais um toque, o portao se abre
e o visitante € guiado até a porta por um caminho de luzes, que se acenderam
automaticamente no momento em que a entrada foi aberta (CARVALHO, 2002:82). Um
exemplo mais simples esta sendo implantado nos condominios de prédios, onde um sistema
liga e desliga as luzes dos corredores conforme os sensores identificam o movimento das
pessoas.

Porém para o bom funcionamento do sistema, € necessaria uma tecnologia de
integracdo, e este processo é possivel por meio de um projeto que envolva dispositivos,
softwares de controle e infra-estrutura. Alguns especialistas afirmam que em breve a
domotica perdera o status de sistema luxuoso, para entrar nos lares de quem deseja um
minimo de conforto ou até de economia, visto que os sistemas de automacéo possibilitam
reducao de custos de energia, gas e agua (CARVALHO, 2002:82).

Desta maneira, o imaginario investido nas formas modernas se apropria do que
significa a criagdo de vanguarda (temas, linhas, cores) e o que determina uma incorporagao
cientifica e técnica exacerbada (robds domésticos e ludicos, maquinas de comunicacao e de
informacao). Os objetos seduzem, e nisto sdo tdo bem-sucedidos que os procedimentos
comerciais — pagamentos parcelados e cartdes de crédito que eliminam a manipulagéo
monetaria concreta — os tornam aparentemente mais acessiveis, e, portanto mais tentadores.
Eles participam da mitologia cotidiana, tornam-se “a consolagdo das consolacdes” ¥,

ocupam os vazios do espaco simbdlico (BALANDIER, 1997:257).

% Aspas do autor citando BAUDRILLARD, Le Systéme des objets, Paris: Gallimard, 1968.
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Muito em voga nos ultimos tempos, somos bombardeados diariamente pelos
anuncios de celulares. As empresas, com propagandas futuristicas, anunciam suas
tecnologias de comunicagédo, com siglas das quais a maioria dos consumidores desconhece
o significado. Mas o que importa ao homem moderno é a aquisicdo do novo aparelho que
envia mensagens, fotografa, filma cenas e depois tudo é gravado num Compact Disc, que
pode ser acessado através de seu aparelho de DVD ou no seu moderno computador.
Poderiamos até nos questionar se os proprios aparelhos eletrénicos ndo seriam (mesmo
simbolicamente) embalagens da modernidade? Involucros de design contendo tecnologia?
Observamos que ha uma influencia mutua entre as criagdes tecnoldgicas. A camara
fotografica do celular foi criada a partir das atuais camaras digitais. Sistema que ao invés de
gravar a imagem numa pelicula, armazena-a em forma virtual. Por sua vez a camara
fotografica digital se transforma em uma cémara de video ou web, se conectada ao
computador, possibilitando a visualizagdo da outra pessoa, onde quer que ela esteja,
contanto que a mesma tenha os aparatos necessarios para essa comunicacao virtual.

Visto dessa maneira, nada parece escapar a essa apropriagao cientifica do mundo,
das coisas, dos seres, ou seja, as técnicas estdo submetidas a um sé movimento.
Diversificam-se e se sucedem em ciclos curtos, intervém em tudo o que é de ordem material
ou da ordem dos ser vivo: as comunicagdes, a producdo, a vida cotidiana, o consumo € a
destruicdo, a economia biolégica do homem e de seu meio. Sucedem-se como as geragoes,
s6 que mais rapidamente, como os computadores que “se geram” e se extinguem no ritmo
do desenvolvimento tecnoldgico. Estdo onipresentes acompanhando o homem moderno nos
reconditos de sua vida privada e, as vezes, até em seu corpo, com a invengao da
engenharia médica. Introduzem uma visao instrumental do mundo; tudo tende a ser avaliado
em termos de funcionamento, de operacdo técnica e de eficacia, de ajustamentos
sucessivos aos novos imperativos tecnoldgicos (BALANDIER, 1997:227).

Um exemplo disto é a integragdo dos sistemas, mote da nossa atualidade. E a
Internet é o principal icone. Por ela as conexdes sdo mais que multiplas. O cidadao assiste

ao jornal televisivo e, ao terminar a edigdo diaria, pode conversar na Internet com os
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personagens da matéria. Ou pode ver um anuncio de um novo produto na tv e adquiri-lo
numa das diversas lojas virtuais. Neste ponto podemos afirmar que a Internet teve
importante interferéncia no mundo das embalagens na medida em que os produtos se
tornaram virtuais a relagcdo com os consumidores esta sendo modificada. A comunicacao
dos produtos, que antes era apenas impressa no papel, toma nova figura. Hoje tudo esta
conectado através de uma rede de relagbes e se faz necessario que o consumidor tenhas
toda a disponibilidade de chegar ao produto ou servigos anunciados nas mais diversas
midias.

Essas conexdes mundializadoras s&o sem duvida unificantes, mas €& preciso
acrescentar imediatamente que sao também conflituosas em sua esséncia, pois a unificagcao
mundializadora faz-se acompanhar pelo préprio negativo que ela suscita: o mundo, cada vez
mais, torna-se dividido. A fé incondicional no progresso, na tecnologia, na ciéncia, no
desenvolvimento econdmico nos ensinou durante o século XX que estes fatores causaram
danos a cultura e poluigdes mortais, que a civilizagdo do bem-estar podia gerar ao mesmo
tempo mal-estar (MORIN, 2001). Um exemplo deste mal-estar é a banalizagéo cultural, ou
seja, a formacgao de culturas mais homogéneas, porque mais comunicantes, mais similares,
portanto empobrecidas pelo apagamento progressivo das diferengas significativas. Provoca
danos as maneiras de ser e de fazer, herdadas da tradigado, inscritas nas configuracbes
simbdlicas e ideoldgicas recebidas do passado (BALANDIER, 1997:229).

A tecnologia ndo so cria produtos, cria também a necessidade deles. A procura por
objetos mantém-se ou aumenta tanto pela excitagdo do comércio quanto pela necessidade
com a qual eles se impéem. O imaginario desenvolvido pelos publicitarios a mantém.
Provoca identificagdes nos personagens sedutores/tentadores associados a um conjunto de
imagens geradoras de desejo (BALANDIER, 1997). Deixar de ter esses novos produtos é
deixar de se conectar e se comunicar com 0 mundo ou mesmo com os membros da
comunidade em que se vive, pensa o homem moderno. O consumo nao é sé de objetos,
mas de signos associados ao consumo de mensagens facilmente interpretaveis e eficazes.

A proliferagao dos signos é uma das caracteristicas cotidianas mais aparentes. Sao quase
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onipresentes, provocam um condicionamento, sdo fatores de conduta conforme, de uso
correto, de escolha orientada e, portanto resignada. Essa proliferagdo heteréclita dos signos
se realiza recobrindo e apagando os simbolos recebidos das profundezas do passado e
essas reagdes e seus efeitos tendem a se intensificar, multiplicados pelas maquinas e pelos
objetos oriundos das novas técnicas (BALANDIER, 1997).

Balandier (1997:256) afirma que “a modernidade contemporanea modificou a relagdo

do homem com seus objetos”. Vejamos o exemplo a seguir:

Gestao de estoques. Se utilizarmos Web Services para este
trabalho, podemos obter desde um simples "controle de estoque"” da
geladeira doméstica, até de grandes varejistas, por exemplo. Pode-
se controlar o estoque dos alimentos de uma geladeira, gerenciados
automaticamente através do codigo de barras (no caso de alimentos
sem codigo de barras, é necessario que se digite o cédigo), e o Web
Service instalado na geladeira, equipada com Windows CE, leitora
de codigos de barras e conexdo com Internet, solicita
automaticamente ao supermercado de preferéncia, os alimentos que
estdo com o '"estoque" baixo na data em que a pessoa tiver
escolhido para regularizagcdo do abastecimento da casa. Nada disso
faz parte de um "admiravel mundo novo". A geladeira ja existe na
Europa e logo a teremos no Brasil. Podemos ampliar este exemplo
para bares, restaurantes ou hotéis onde o sistema ao invés de
simplesmente comprar, vai poder fazer cotacées, e efetuar a compra
no melhor fornecedor, utilizando Web Services e regras de negdécio

muito simples.®

Partindo da afirmacdo de Balandier, este exemplo nos faz refletir sobre a
interferéncia dessas novas tecnologias nas embalagens; no futuro, os produtos terdo suas
linguagens visuais, construidas através dos séculos, transformadas em pacotes com
coédigos de barras? Levando em conta o exemplo acima surgem problemas como: o

consumidor gostara de ter que manter os produtos nas embalagens codificadas para que o

% BOARO, Marcio. Web Service — Uma vis&o incial. [on line] Disponivel em:
http://www.microsoft.com/brasil/msdn/colunas/webservices/col_webservices_1.aspx (consultado em 07 novembro 2004)
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sistema de gerenciamento funcione ou ele preferira guardar seus alimentos na velha e boa
Tupperware? Preferird ter suas escolhas gerenciadas por maquinas e nao por sua
sensibilidade diante do produto, de suas imagens? Sao questdes das quais ndo sabemos as
respostas, mas que deviam ser levadas em consideragéo por aqueles que criam tecnologias
sem se importar com os habitos reais de quem as usara.

Outro ramo envolvente é a moda. A tecnologia avanga no desenvolvimento de novos
tecidos, para “embalar” modernamente o Homem. Mais uma vez ha conexdes e integracao
entre os diversos setores. Ja vemos no mercado tecidos elaborados a partir do plastico
conhecido como PET, utilizados na fabricagdo de garrafas refrigerantes e outros recipientes.
Quando reciclado, pode-se transformar a matéria em fios para a elaboracdo de tecidos
ecologicamente corretos.

Este fato nos leva a pensar que a moda do século XXI| deixou de ser exclusiva das
altas classes, levando-se em consideragdo novos interesses e novas visées de mundo.

Segundo Chris Francine®, consultora de moda e imagem:

‘Antigamente, a moda era considerada um glamour
desnecessario porque era para poucos, um privilégio das elites.
Hoje, esse conceito mudou bastante. A moda esta muito mais
acessivel, faz parte da vida das pessoas e esta aberta a todas as
classes sociais. Ndo ha como negar que, como vestimenta e
imagem das pessoas, a moda estd muito ligada a vida e ao
momento histérico das sociedades. Por exemplo, nestes tempos de
recessdo econdémica, o preto voltou como tendéncia, porque, do
ponto de vista econbmico, é mais adequado investir em uma roupa
que pode ser usada varias vezes do que em uma pecga de cores
fortes que, passada a estagdo, fica ultrapassada. Outro aspecto
importante da moda é que ela é utilizada como expressdo de
pensamentos, atitudes e crengas de individuos, tribos e grupos
sociais. Através das roupas, acessorios e maquiagem é possivel

identificar os desejos dessas pessoas.”

¥ Use a Moda a seu favor. [on line] in: Revista Bem Estar Bem -
http://www.natura.net/port/bemestarbem/arte/ciclo05_moda_seufavor.asp (consultado em 7 novembro 2004)
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O depoimento acima vem corroborar a idéia dessa “embalagem” simbdlica que é a
moda. A modernidade estimula o individuo a ter o look (aparéncia construida segundo os
canones do momento) e o rosto em harmonia. O vestuario contribui para esse quadro como
uma das principais marcas sociais, designando a ocupagdo, a condi¢do, a identificagédo
como determinados tipos; materializa também as imagens da juventude (os jeans), de
dinamismo (a roupa esportiva) e de competéncia (o terno “especifico”). A mascara que
resulta da maquiagem, do penteado trabalhado e a ostentagcdo manifestam igualmente as
escolhas individuais; metamorfoseiam, ao modelar segundo as imagens dos personagens
do dia e dos herois contemporaneos, transmitidas e repetidas pela midia; contribuem a
multiplicacdo imitativa das figuras da celebridade precaria (BALANDIER, 1997:262). Os
adolescentes, contraditoriamente, passam horas se “desarrumando” na frente do espelho,
compram roupas rasgadas, desbotadas, nas boutiques dos shoppings para terem a imagem

rebelde que seu grupo exige.

“Hoje, as tendéncias da moda sdo seguidas desde as lojas
populares até as boutiques refinadas. As grandes magazines, por
exemplo, tém estilistas internos que interpretam as tendéncias
mundiais e as traduzem nas roupas populares. O mesmo acontece

em uma loja requintada. S6 é preciso saber em qual delas se podera

comprar.”

Em consonédncia com o depoimento de Francine, a tecnologia e a temida
globalizagao destituiram o poder das altas classes em ditar o que se veste. O consumidor
agora tem ferramentas que Ihe permitem estar atento as mudangas globais e fazer as
exigéncias que atendam a seus gostos. Estimulado pela publicidade nas diversas midias,

ele compra roupas que se adequam ao visual do seu grupo tentando manter uma

“* Use a Moda a seu favor. Op. cit.
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individualidade por vezes ficticia, na medida em que todos se vestem e agem da mesma
forma.

Mais intimamente ligado ao mundo das embalagens estda a industria grafica.
Sabemos que as embalagens construiram uma linguagem visual através dos séculos.
Muitas vezes os elementos graficos dessa linguagem foram adicionados ou dispensados
conforme o surgimento de novas técnicas de impressao, novas maneiras de se por no papel
a imagem que aquele dado produto deveria ter, porém as embalagens ndo sao elaboradas
s6 como resultado dos recursos técnicos, sdo também resultados de um imaginario que
pulsa, contém mitos que estao presentes em todos os processos de criacdo da humanidade.

Nos ultimos 25 anos o computador assumiu um papel destacado no processo
produtivo grafico. A informatizagdo das maquinas de impressao veio dar enorme rapidez ao
processo impressoério e aquilo que na década de 1960 levava horas para fazer pode hoje ser
executado em vinte minutos. O computador também pode comandar uma pequena
impressora a laser ou a jacto de tinta, a assim chamada impressao digital. O principio do
século XXI caracteriza-se por um ritmo de mudangas na industria grafica nao inferior ao do
final do século XX, sendo a tendéncia mesmo de aceleragdo das mudangas, dado o
crescente aumento da informatizacdo aliado as comunicagbes digitais avangadas. A
industria grafica da primeira década do século XXI é caracterizada pelo impacto da Internet,
pelo crescimento da impresséo digital a cores.

Porém, em qualquer conjunto imaginario delimitado sob os movimentos gerais
oficiais institucionalizados transparece uma eflorescéncia de pequenas correntes que vem
de encontro a ordem reinante (DURAND, 2001:104). Podemos observar que a busca pela
identidade visual caracteristica, que informe a originalidade do produto vem de encontro a
pasteurizacdo das imagens, dos modelos, do mundo globalizado e massificado,
principalmente na cultura ocidental. No Brasil encontramos em meio aos diversos itens
importados, produtos gerados por empresas que buscam uma identidade brasileira. Como
exemplo temos a empresa de cosméticos Natura, que apresenta produtos e embalagens

inspirados na ecologia, nos conhecimentos de grupos nativos nacionais, na cultura popular e
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se utiliza de matérias-primas da flora brasileira. Este movimento entra em acordo com as
palavras de Gilberto Freire (citado em: EMBALAGEM, 1985):

Embalagens em forma de
cabaga e pedra de rio, perfumes

elaborados com matérias-primas “Se uma cultura se requinta como, ha anos, a ocidental, no

da flora brasileira — Natura

Cosmeéticos [fig. 07] intercambio de objetos, esse intercdmbio implica em serem esses
] objetos empacotados segura e atraentemente. Em cumprirem uma
Lo I

; misséo cultural geral que ultrapassa qualquer missdo especifica.
".: Importa na criagdo de uma forma nacionalmente artistica de
embalagem. Ao mesmo tempo, numa especialidade significativa. As
embalagens precisam de ser, como outras artes brasileiras,
ecoldgicas, nacionais, regionais. Precisam, como formas, de
inspiragbes saidas de motivos caracteristicos do Brasil: da natureza,
da vida, da cultura do Brasil. Nada de passivas imitagbes de

estrangeiros. Nunca o Brasil precisou tanto ser brasileiro”,

Quanto ao papel, o principal suporte da impressao grafica, o século XX foi o século
do crescimento do seu consumo nos paises industrializados, das preocupagdes ecoldgicas,
pois que um quinto da madeira produzida se destina a produgdo do papel, e da reciclagem
de papeis e cartdes velhos. Durante a década passada verificou-se o consumo de papel e a
tendéncia é a de aumento, contrariando os que pensavam que a informatizacao faria reduzir
os gastos com papel. Mas, em vez de reduzirem, os computadores e as suas impressoras
provocaram um aumento exponencial. Até o final do ano 2010 prevé-se que o consumo de
papel aumentard mais 32%, sobretudo nos paises onde a informatizagdo ainda tem um
caminho a percorrer. O século XX foi assim o da ilusdo de que os documentos encontrariam
novos suportes e se desmaterializariam e da constatacdo que os documentos eletrénicos
acabam afinal materializados em folhas de papel, provando que a cultura do homem do
século XXI nao dispensa este suporte da impressao.

Assim, as técnicas vém ampliar e nao substituir umas as outras. Podemos observar,
entdo, que mesmo com a tendéncia crescente das coisas se tornarem virtuais, dependemos
e muito de suportes mais concretos. Desde que nos levantamos até nos deitarmos, estamos

em permanente contacto com objetos e produtos que, de alguma forma, vem da industria
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grafica. Provavelmente nos levantamos de uma cama com lengdis que tém motivos que sao
serigrafados, fazemos a barba e lavamos os dentes, podendo distinguir as duas pastas
porque elas se encontram contidas em embalagens impressas de forma diferente. Na hora
do café-da-manhé distinguimos o acucar do sal, porque estdo embalados em caixas,
também impressas, com cores, dizeres e motivos diferentes.

Depois saimos e compramos o jornal e o bilhete do transporte publico, também
impressos; utilizamos os lengos de papel se estamos constipados, e chegamos ao local de
trabalho onde nos esperam mil e um produtos da industria grafica e transformadora do papel:
as pastas e arquivadores, o papel para computador, as etiquetas para enderecar
informaticamente, o rolo para o fax, o calendario, os sobrescritos, os livros o papel para a
fotocopiadora, os impressos multiplos, os cheques, as letras, etc. etc. etc.

A hora do almogo a toalha e o guardanapo s&o, muito provavelmente, um
transformado do papel, bem como o cardapio e a férma do bolinho que comemos como
sobremesa. A tarde, no supermercado, um rol de rétulos e embalagens papel e cartdo,
embalam os mais diversos produtos, dos congelados aos chocolates, das sopas
instantaneas aos produtos de higiene e limpeza, tudo embalado e impresso da forma mais
chamativa possivel para que ndo esquecamos de comprar.

Antes passamos na video-locadora levamos um filme, cuja caixa tem também uma
capa impressa. Ja em casa, o painel de comando do fogdo ou da maquina de lavar estao
também impressos, bem como o saco de méo trazido do supermercado. Terminado o jantar
revemos os trabalhos da escola dos filhos e aconselhamos a manterem em boa ordem os
cadernos, os livros e todo o restante material escolar. Fazemos ainda uma consulta a
agenda para nos certificarmos das obrigagdes no dia seguinte e nos distraimos com a
colegcédo de selos ou de postais ilustrados. Se fumante, o mago dos cigarros também foi

impresso bem como a caixa dos comprimidos ou do xarope das criancas.*'

* CANAVEIRA, Rui. Industria Grafica e Transformadora do Papel um Mundo de Produtos. [on line] in: PaginaGrafica.com -
http://www.paginagrafica.com/corpo.htm (consultado em 7 novembro 2004).
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E fato que nossa atualidade esta tomada pela tecnologia, que as sociedades que
acentuam o conhecimento racional, a acdo instrumental eficaz, a produtividade e a
expansao exasperam o imaginario, multiplicando seus espacgos e seus meios de producéo,
seus utilizadores e manipuladores. O tecnoimaginario surge aliando a for¢ca das imagens a
‘magia” das maquinas complexas. A informatica é particularmente propicia a uma
elaboracéo desta natureza, que pode ser levada ao ponto onde se torna a expressdo de um
messianismo tecnotroénico, anunciador da solugdo dos problemas maiores deste tempo
através da universalizacdo da sociedade informatizada (BALANDIER, 1997:233).

Os meios rapidos de comunicagdo, por processos fotograficos, tipograficos,
cinematograficos, através da reproducao a cores, das telecomunicagbes, da imprensa, da
informatica, permitiram uma confrontagdo planetaria das culturas e um recenseamento das
imagens num Museu Imaginério generalizado a todas as manifestacdes culturais. E esta
propria sociedade racional e instrumental que nos propdes os meios de reequilibrio: o poder
e o dever de promover um intenso activismo cultural (DURAND, 1979:103). A aceitacao de
imagens veiculadas pelas civilizagbes diferentes da nossa, sdo um meio, o “Unico meio”
(DURAND, 1979:104), de restabelecer um equilibrio humanista. A razdo e a ciéncia sé ligam
0s homens as coisas, mas o que liga os homens entre si, ao humilde nivel das felicidades e
das penas cotidianas da espécie humana, é a representagdo afetiva, porque vivida, que o

império das imagens constitui (DURAND, 1979:104).
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MITEMA

Faz-se necessario neste ponto, esclarecer a nogédo de mitema e de seu uso nesse
estudo, para uma maior compreensdo da analise que se segue.

Nosso estudo é elaborado através do método da Mitocritica concebida por Gilbert
Durand. Trata-se de um método de critica literaria ou artistica que centra o processo
compreensivo sobre o relato mitico inerente ao significado de todo relato. Considera que:
estruturas, histérias ou meio soécio-histéricos sao indissociaveis e fundam o conjunto
compreensivo ou significativo da obra de arte (artistica ou literaria). A Mitocritica pde em
evidéncia num autor ou obra os mitos diretores e suas transformagdes significativas,
mostrando que cada modelo cultural tem uma certa espessura mitica onde se combinam e
se afrontam mitos diferentes (ROCHA PITTA, 1995).

Em um primeiro tempo efetuamos o levantamento das repeticbes de temas. A
redundancia de certas imagens nos direciona para os significados basicos, como foi
realizado no primeiro e segundo capitulos, quando tratamos dos simbolismos do fogo e das
embalagens. Cuidamos de situar as diferentes licbes dos mitos e as correlagbes com as
festas juninas e as embalagens (ROCHA PITTA, 1995).

Em um segundo tempo realizamos o levantamento dos Mitemas, tendo em conta as
repeticdes, isto é, as redundancias. A seqiéncia dos Mitemas nos informa sobre a intengao
(consciente ou inconsciente) da obra. Além de ser a mais pequena unidade redundante, o
Mitema representa os pontos fortes, repetitivos da narrativa ou obra de arte. (ROCHA PITTA,
1995). Sendo assim, sao “pacotes” ou “constelacdes” de simbolos aparentemente distintos,
mas de significados semelhantes.

Desta maneira escolhemos quatro grandes agrupamentos de simbolos, os Mitemas,
em cada década escolhida. A nomenclatura foi direcionada para a principal caracteristica do
Mitema, observando-se o contexto. Exemplo: o mitema NOITE foi assim denominado a
partir da observacao de que os fundos escuros (preto e marinho) repetidos nas embalagens

serviam como cenario noturno para os personagens.

73



ANALISE

IMAGENS DECADA 2000

MITEMA 1 — NOITE (azul-marinho, preto, tons escuros)

O mitema da noite esta presente em praticamente todas as embalagens analisadas
dessa década, por esse motivo o escolhemos para ser o primeiro dentre os mitemas
encontrados.

Para os gregos, a noite (Nyx) era a filha do Caos e mae do Céu (Urano) e da Terra
(Gaia). Ela engendrou também o sono e a morte, os sonhos e as angustias, a ternura e o
engano. Na concepg¢do céltica do tempo, ela € o comego do dia e corresponde
simbolicamente a eternidade. Como todo simbolo, a noite apresenta um duplo aspecto, o
das trevas onde fermenta o vir a ser, e o da preparacgao do dia, de onde brotara a luz da vida
(CHEVALIER, 2003:639).

As trevas constituem uma abstracdo espontanea negativamente valorizada pelo
homem, quando se trata de imagens vinculadas aos simbolos do Regime Diurno da Imagem
(DURAND, 2001). O choque diante do negro provoca experimentalmente uma “angustia em
miniatura”. Esta angustia seria psicologicamente baseada no medo infantii do negro,
simbolo de um temor fundamental do risco natural. A valorizagdo negativa do negro
significaria pecado, angustia, revolta e julgamento. Diz Gaston Bachelard que a
aproximacao da hora crepuscular sempre pés a alma humana em situagdo de trevas (in
DURAND, 2001:90-91).

As trevas noturnas constituem o primeiro simbolo do tempo, e entre quase todos os
povos da antiguidade, como entre os indo-europeus ou semitas “conta-se o tempo por noites
€ nao por dias”. A noite negra aparece assim como a prépria substancia do tempo e recolhe
todas as valorizacdes negativas (DURAND, 2001:92).

Podemos observar que o Sao Joao é uma festa noturna. Como vimos anteriormente,

a maioria das festas que vigora em nosso calendario € um imbricamento de tradi¢cdes pagas
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agrarias com a religido cristd. Nao por coincidéncia, essas festas sao realizadas a noite.
Segundo Durand, as manifestacées do imaginario humano estdo relacionados ao desejo
profundo em superar a morte. Sendo a noite a representagdo da morte, do tempo, como
vimos acima, é imperativo que o fogo, chama que vem trazer a luz, venga simbolicamente
as trevas. Esta é a esséncia das festas noturnas, um rito em celebragao pela vitéria contra a
morte.

Nas imagens das embalagens de fogos de artificio, a noite tem que estar presente
para ser vencida, domesticada. Sendo assim perde o seu carater tenebroso e obscuro, ja
nao temos medo da noite (morte), pois se tornou um suporte deste fogo que purifica e
ilumina. Temos esta arma que o0s deuses nos enviaram para a nossa batalha pela

imortalidade.

MITEMA 2 — VOO (asa, baldo, foguetes espaciais, avido, carro de corrida, marcianos)

Apds vencer a noite e a morte, o homem anseia mais, quer chegar mais perto dos
deuses, chegar em suas moradas celestiais e ser também um deles. Assim, nosso segundo
mitema caracteriza-se pelos elementos de ascensdo. Asas, anjos, seres alados sao
imagens que representam uma resposta positiva do homem a sua vocagao espiritual e, mais
do que um estado de perfeicdo, um movimento em direcdo a santidade. Outros simbolos
como a flecha, representam também a subida da vida, a projecdo do homem para o céu
(CHEVALIER, 2003:91-92).

A ascensao € o oposto da queda. A queda é um signo de punicdo. Em numerosos
mitos ha um animal lunar que engana o primeiro homem (caso do Adao biblico) e troca o
pecado e a queda pela imortalidade do homem primordial. A Morte seria o resultado direto
da queda (DURAND, 2001:114). A ascensao repousa no contraponto negativo desta e seus
simbolos sdo desencadeadores psicolégicos e morais que pdem em evidéncia o heroismo
da ascensdo (DURAND 2001:128). Ela é, assim, a nostalgia inata da verticalidade pura, do

desejo de evasao para o lugar hiper ou supraceleste (DURAND 2001:130).
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Um simbolo ascencional por exceléncia € a asa. Bachelard (2001) viu muito
profundamente que a asa é j& um meio simbdlico de purificagdo racional. A asa é o atributo
do voar, e as imagens relacionadas a ela remetem para o desejo dindmico de elevagéao, de
sublimacao, de trascendéncia. Assim como a mancha moral é caracteristica da queda, a
pureza celeste é, assim, a caracteristica moral do levantar véo, representado, por exemplo,
pelas asas das milicias celestes citadas no livro biblico de Isaias (DURAND 2001:133). Em
nossas imagens de fogos de artificio aparecem morcegos, avides, santos (Sdo Joao, Sao
Francisco) que sao isomorficos dos anjos, como representagcio da asa.

Outro simbolo que substitui naturalmente a asa é a flecha. Nas imagens de fogos ela
pode ser representada pelos foguetes espaciais, pelo carro de corrida ou pelos bonecos
impulsionados por fogo. A altura suscita mais que uma ascensdo, suscita, sobretudo,
impulso e o simbolo da flecha é uma amplificagdo deste (DURAND, 2001:134).

Como ja citamos em outro capitulo, Mircea Eliade escreve que “o alto é uma
categoria inacessivel ao homem, como tal pertence por direito aos seres sobre-humanos”.
As embalagens atuais tém tratado temas relativos ao espago sideral, ao universo. Nessa
perspectiva, incluimos neste mitema o “marciano”. Isto se justifica na medida em que
consideramos 0 marciano como ser sobre-humano, que habita o “alto”. Assim queremos ter

acesso a ele e as suas moradas celestiais. A figura do marciano Marcianito — Fabrica Jupiter
— Febre entre as criangas

P p . . ” . R durante o S&o Jo&o. [fig. 08]
também esta associada a “disco voadores”, uma outra figura do vbo.

MARC IA_HIT'D

A idéia do marciano presente nas embalagens de
fogos também nos remete a Balandier (1997:234) quando afirma que
a ciéncia e as técnicas espaciais enriquecem o0s aportes que se
acumulam contribuindo para formagdo do imaginario césmico
contemporaneo. O homem moderno adquiriu 0s meios de projetar e

situar no espago césmico o que até recentemente estava colocado _—==:—-—*— '“'“'D
Frr = —-._::-T"
— —

sobre o territério da utopia. Nao se limitando a localizar no espaco as

odisséias do futuro, ele imagina povos completamente diferentes de

todos os que compde sua espécie, civilizagbes radicalmente outras e equipadas com
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maquinas que sao de alguma forma a hipérbole de todas as que ele pode conceber e
realizar. O homem contemporaneo manda para o espago seus medos e suas angustias
mais irredutiveis (BALANDIER, 1997:236-237).

Desta maneira, o marciano esta agregado aos simbolos ascensionais trabalhados

neste mitema.

MITEMA 3 — FOGO LUZ (explosdes de fogos, estrelas, raios, brilhos)

Nosso terceiro mitema trata das representagdes do fogo nas embalagens de fogos.
Estas representacdes estdo vinculadas aos simbolos de ascensdo relatados no mitema
anterior. Neste mitema estao os fendmenos naturais luminosos, caso do raio-relampago, as
estrelas, as explosdes noturnas de fogos, conhecidas também como espetaculos de cor e
luz e que, de certa forma, sdo a tentativa do homem de representar estrelas, cometas e
outros astros celestes.

No que concerne as estrelas, seu carater celeste faz com que elas sejam simbolos
do espirito. Elas traspassam a obscuridade, sao faréis projetados na noite. Tanto para o
Antigo Testamento quanto para o Judaismo, as estrelas obedecem as vontades de Deus e,
eventualmente, as anunciam. Portanto, elas ndao sao criaturas puramente inanimadas, e dai
foi um passo para que se comecasse a ver na estrela o simbolo do anjo (CHEVALIER,
2003:404).

Uma idéia mitico-religiosa domina o hemisfério norte: a de que as estrelas sao
aberturas dispostas de modo a permitir a aeracdo do céu. Esta implicita, também, numa
expressao muito difundida do simbolismo do acesso ao Céu através de uma porta estreita:
alarga-se sO6 por um instante, na pequena dimensdo de uma estrela, e o herdi deve
aproveitar esse instante paradoxal para penetrar no Além (CHEVALIER, 200:406).

De acordo com a tradi¢cao islamica, a estrela é também teofania, uma manifestacao
de Deus na noite da fé, para preservar de todas as ciladas do caminho que conduz a
criatura em diregdo ao seu criador. Ela fulge, ndo apenas no céu fisico, mas no coragao do

homem, obscurecido pelas paixdes e mergulhado na noite dos sentidos (CHEVALIER,
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2003:407). Essas e tantas outras tradicdes no mundo compartilham a idéia da estrela como
simbolo de conducdo do homem ao céu.

Outra figura presente nas embalagens é o raio. Ele manifesta as vontades e o poder
do deus supremo. Bipolar, ele simboliza de modo geral o poder criador e destruidor da
divindade. De longa data, o raio é considerado como instrumento e arma divinos,
principalmente entre as maos de Zeus e Indra. E o fogo celeste de violéncia irresistivel
(CHEVALIER, 2003:765-766). Na iconografia das embalagens de fogos de artificio a
imagem do raio, esta bastante associada ao poder de fazer fogo como os deuses.

O raio também corresponde a flecha, mas no sentido de flecha invertida que na

descida sabe manter “velocidade e retidao”. Pela sua assimilagdo com o raio, a flecha
acrescenta os simbolos da pureza aos da luz, a retidao e a instantaneidade vao sempre de
par com a iluminagdo (DURAND, 2001:134). O que nos leva a outra caracteristica do raio: a
luminosidade.

Numerosas obras de arte de todas as areas culturais apresentam raios ao redor do

sol, auréolas e outras figuras semelhantes. Neste caso os raios simbolizam uma emanacgao

luminosa que se propaga a partir de um centro sobre outros

Séo Joéo do Cordeirinho —
Traques Confianga. [fig. 09]

seres. A associacdo do raio a luminosidade e a pureza esta
claramente representada nas embalagens que contém imagens
de santos. Como exemplo, o caso da imagem de S&o Joao
Batista, bem tradicional: um menino segurando um cordeiro,
aparece com uma auréola luminosa a frente de um céu coberto

de estrelas. Na tradicdo judaico-cristd o cordeiro era o animal

escolhido para o sacrificio de purificagdo dos pecados (BIBLIA,
Levitico 12:6 / Jodo 1:29), desta forma a imagem do cordeiro vem enfatizar a pureza e a
santidade da crianca iluminada.

Encontramos também as explosbes de fogos, muito comum nas embalagens
destinadas a shows pirotécnicos. As explosdes também tém velocidade e retiddo, como os

raios, e tentam reproduzir ndo s6 o efeito do produto, mas demonstram todo o poderio de
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fogo e de beleza. E a explosdo ndo de elementos quimicos combinados, mas de
verdadeiros astros celestiais. E surgem com todo barulho e embevecimento que nos
causam as manifestagdes da natureza.

Este mitema é a combinagao de varios aspectos do fogo luz que esta presente desde
a embalagem das singelas “estrelinhas” para criangas até as enormes caixas para
profissionais da pirotecnia. Sejam estrelas, brilhos, raios, o simbolismo desse mitema é

semelhante aos anteriores, se inserindo nos simbolos ascensionais.

MITEMA 4 — ARCO-IRIS (degradés de varios tons)

Encontramos com frequéncia este mitema. Os fabricantes ndo poupam oportunidade
em colocar fundos e detalhes em degradé, podendo variar de trés a varios cores. Como
exemplo a passagem de cores entre o vermelho-amarelo-preto ou a escala de cores do

arco-iris.

O degradé é um recurso grafico muito
utilizado nas embalagens de fogos,
representagdo simbodlica do arco-iris.

degradé s6 foi possivel com a atualizagdo das técnicas Ifig- 10]

Um detalhe importante é que a impressdo do

graficas. Em 1950 nado era possivel se imprimir semi-tons
nas embalagens de fogos, pois elas eram tradicionalmente
impressas em litografia. Sendo um processo manual,
levava-se em consideracdo fatores como tempo de

impressdo e custo, por isso eram usadas geralmente as

cores primarias e secundarias, facilitando a producao.

O degradé é a passagem de uma cor a outra através da variagao de tons. Podemos
afirmar que matematicamente ha uma infinidade de tons num degradé. A sensagao que se
tem é que ele ndo finda nos limites concretos da embalagem extrapolando para o além
imaginario, numa sucessao infinita de tons. Teria entdo um significado de eternidade, da

infinitude buscada pelo homem.
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A associagdo mais comum do degradé é com o arco-iris. Ele € caminho e mediagao
entre a terra e o céu. E a ponte, de que se servem deuses e herdis, entre o Outro-Mundo e o
nosso. Essa funcgao é atestada em diversas culturas.

No Japao, por exemplo, € a escada de sete cores, através da qual o Buda torna a
descer do céu. Reencontra-se a mesma idéia desde o Ird até a Africa, e da América do
Norte até a China. No Tibet, o arco-iris ndo é propriamente a ponte, mas, sim, a alma dos
soberanos que se eleva para o céu: o que leva, indiretamente, a nogao de Pontifex, lugar de
passagem (CHEVALIER, 2003:77).

Ha culturas que associam, a um s6 tempo, a idéia de céu e ponte. Na Grécia
simbolizaria as relagbes entre os deuses e os homens, uma linguagem divina. No
esoterismo islamico, o arco-iris € a imagem divina refletida no universo, pois é a imagem
inversa do sol sobre o véu inconsistente da chuva (CHEVALIER, 2003:77).

O arco-iris seria, também, a reunido de metades separadas, a resolugio, sinal da
restauracdo da ordem cosmica e da gestagdo de um novo ciclo. De modo mais explicito a

Biblia faz do arco-iris a materializagdo da aliangca (CHEVALIER, 2003:78). E disse Deus:

Eis aqui o sinal da alianca que vou fazer
convosco, e com toda alma vivente que esta
convosco, em todo o decurso das geragbes futuras
para sempre. Eu porei 0 meu arco nas nuvens, e ele
sera sinal da alianga, que persiste ente mim e a terra.

(Génesis 9:12-17)

No entanto, o mito que mais se associa as festas juninas vem da mitologia loruba.
Conta-se que Oxumaré nao tinha simpatia pela chuva. Toda vez que ela reunia suas nuvens
e molhava a terra por muito tempo, ele apontava para o céu ameagadoramente com sua
faca de bronze e fazia com que a chuva desaparecesse, dando lugar ao arco-iris. Era um
rapaz muito bonito e invejado. Suas roupas tinham toda as cores do arco-iris e suas joias de

ouro e bronze faiscavam de longe. Oxumaré é considerado nas religides afro o arco-iris, o
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deus serpente que controla a chuva, a fertilidade da terra e, por conseguinte, a prosperidade
propiciada pelas boas colheitas (PRANDI, 2001:228-229). Podemos ver nas festas juninas a
ligacdo com o mito loruba através das praticas de fertilizacdo da terra, da época de inverno
onde a chuva se faz presente, e a representagao do arco-iris no colorido das roupas, das
bandeirinhas que enfeitam os arraiais, dos baldées que sobem ao céu, e até mesmo das
luzes dos fogos de artificio.

Porém, o arco-iris, como todo simbolo, tem para algumas culturas um significado
negativo, mas nao estdo relacionadas as imagens das embalagens de fogos. Os fogos de
artificio estdo associados as celebracbes, as festas que comemoram os mais variados
motivos, sejam religiosas ou mundanas. Assim, o arco-iris presente na iconografia
pirotécnica se traduz pelos simbolismos apresentados: é a ponte para o outro mundo, a
conexdo com os céus e com os deuses. E, também a idéia de busca pela eternidade, pela

imortalidade da alma.

IMAGENS DECADA 1950

MITEMA 1 — NOITE (preto, marinho)

Da mesma forma que nas embalagens da década de 2000, a representacado da noite
consta em praticamente todas as embalagens da década de 1950. Na maioria das vezes
com um fundo preto ou azul-marinho.

Como nos anos 2000, a esséncia da noite nas embalagens de 50 é a mesma. Ela
nao é tenebrosa e obscura, mas domesticada e vencida pelo fogo, principalmente nas festas
juninas, pois a representagcdo da noite nesse periodo tem suas proprias caracteristicas.
Tentaremos aqui voltar no tempo e entender como a noite era sentida naquela época.

Sabemos que os anos 50 foram anos de pds-guerra: o mundo e o Brasil tentavam se
recuperar da escassez com um incremento industrial. Porém em areas como o nordeste

brasileiro esse crescimento econdmico sempre chegou com anos e anos de atraso. E
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possivel imaginar que naquele periodo a iluminagado das cidades era parca, tudo era mais
distante e muitas vezes a luminosidade que reinava era o luar.

Sao0 essas imagens que se destacam nas embalagens de fogos desse periodo:
noites tranquilas e iluminadas pelas fogueiras, a familia junta no terreiro. Durante as festas
juninas, podemos imaginar as criangas com suas bombinhas e estrelinhas procurando a
penumbra pra ver melhor o seu brilho encantador.

Provavelmente seja uma visdo romantizada, mas naqueles tempos a escuridao podia
ser a hora da paz e tranquilidade, a hora do sono reparador, das conversas sob o lampiao
ou em torno da fogueira. Talvez o sentimento de finitude fosse minimizado pelas horas
tranquilas proporcionadas pela escuridao. Nesse sentido percebemos que as pessoas do
campo, onde as tradigbes e festas agrarias sdo mais fortes, tem uma relacdo menos
assombrada com a morte. E comum no interior as pessoas tirarem fotografias junto de seus
mortos, para guardar como lembranca.

Porém, ndo podemos esquecer que as festas juninas de hoje sdo herangca destes
tempos distantes, de culturas agrarias. A forma e o lugar de se festejar podem ter mudado,
mas as festas continuam a ter seu carater ritual de alegria, de gente reunida para celebrar a

vida.

MITEMA 2 — FOGO-LUZ (estrela, raio, brilho, chuva, nomenclatura)

A representacdo da noite nos leva ao mitema seguinte: a representagdo da luz.
Apesar dos simbolos deste mitema serem encontrados também na década de 2000, nas
embalagens de 50 estdo elementos que enfatizam mais a luminosidade, como veremos.
Visto que ja falamos do simbolismo da estrela e do raio, trataremos aqui mais de seu
aspecto luminoso em conjungcdo com os outros simbolos desse mitema.

Falamos acima sobre a noite. A luz é relacionada com a obscuridade para simbolizar
os valores complementares ou alternantes. Sua significagcao € que, assim como acontece na
vida humana em todos 0s seus niveis, uma época sombria € seguida, em todos os planos

césmicos, de uma época luminosa, pura, regenerada. O simbolismo da saida das trevas se
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encontra nas mitologias da morte, do drama vegetal (semente enterrada, trevas de onde
saird uma planta nova) ou na concepgao dos ciclos histéricos (CHEVALIER, 2003:567).

Nao poderia haver significado mais intenso. Vimos que a década de 50 foi precedida
por uma das piores guerras da humanidade. A essa época sombria se seguiu um periodo de
busca pela “luminosidade”. Luminosidade em todos o0s seus aspectos simbodlicos:
crescimento econdmico, busca da paz, expurgagado da miséria, etc. As embalagens desse

‘_"i\?gr'i’o%ﬂiau”,fﬁa;affﬁgjqﬁ.‘iﬂZ”;?,‘;Q?.;?ﬁ? periodo demonstram essa busca, principalmente pelas
nomenclaturas dos produtos. Lapis Elétricos [imagem
16], Vesuvio Brilhante [imagem 29], Fonte de Pérolas
[imagem 18], Chuva de Prata [imagens 07 e 08],

Bastdes Luminosos [imagens 03 e04], entre outros,

sdo alguns dos nomes usados pelos fabricantes para

revelar o anseio de luz daquele periodo.

A luminosidade tem significado importante na década de 50. A energia elétrica era
privilégio de poucos. As pessoas comuns desejavam essa luz, como também a luz do
conhecimento e da modernidade.

O luminoso é isomoérfico do celeste. Diz Durand (2001:147) que o luminoso, o solar, o
puro, o branco, o real, o vertical convergem numa mesma constelacdo simbdlica. Desta
forma, a luz seria simbolo da reordenacido da vida, da vitéria sobre o caos e a morte
implantados pela guerra, da ascensao das trevas da ignorancia para um novo mundo de
conhecimento.

Seguindo nossa tematica da luz encontramos um elemento interessante: a agua.
Varios fogos tém a representacdo da agua que jorra (Chuva de Prata [imagens 07 e 08],
Fontes Maravilhosas [imagem 19], Fontes Orientais [imagem 20], Lagrimas de Salado
[imagem 23]). A chuva é universalmente considerada o simbolo das influéncias celestes
recebidas. Ela fecunda a terra, mas é também a fertilidade do espirito, a luz, as influéncias

espirituais.
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No mito grego de Déanae, encerrada por seu pai em uma camara subterrdnea de
bronze para néo se arriscar a ter filho, ela recebe a visita de Zeus, sob forma de chuva de
ouro, que penetra por uma fenda do teto, e do qual ela se deixa engravidar. Simbolismo
sexual da chuva considerada esperma e simbolismo agrario da vegetagdo, que tem
necessidade da chuva para se desenvolver, reinem-se estreitamente aqui. O mito lembra
igualmente os pares luz-treva, céu-inferno, ouro-bronze, que evocam a unido de contrarios,
origem da fecundidade (CHEVALIER, 2003:236).

Bem sabemos que o Brasil na década de 50 ainda era um pais predominantemente
agrario e as festas agrarias quando utilizam os fogos de artificio, como o Sdo Jo&o, séo
periodos de colheitas ou de preparagcao do solo. Nao seria dificil associar as diversas
imagens de “chuvas” de luz sendo derramadas no solo, a uma purificagcao e fertilizagdo da
terra.

Percebemos, entdo, que apesar de se utilizar termos relacionados a agua, nao
estamos falando de suas propriedades fisicas. Trata-se de uma imagem metaférica para o
fogo. E o aspecto fluido da 4gua associado ao efeito dos fogos. E esta associacdo se da
porque, neste caso, o0 aspecto enfatizado é o fogo-luz e ndo o fogo incinerador. Os termos
como prata e pérola adjetivam o efeito luminoso dos fogos “frios”. Sabendo que neste caso o
“frio” significa um efeito visual e nao fisico.

Desta forma, os simbolos desse mitema, contém a mesma esséncia dos simbolos de
ascensao encontrados na década de 2000. O dualismo céu-terra, homens-deuses, continua

presente, mas com o sentido apropriado ao contexto histérico em que estio inseridos.

MITEMA 3 — CRIANCAS (criangas, personagens infantis)
Nosso terceiro mitema é o personagem da crianga e outros relacionados ao universo
infantil. A figura da crianga surge com intensidade nas embalagens de fogos da década de

50.
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Infancia é o simbolo da inocéncia: é o estado anterior ao pecado e, portanto, o
estado edénico’, simbolizado em diversas tradicdes pelo retorno embrionario, em cuja
proximidade esta a infancia. Para o Taoismo, infancia também é simbolo de simplicidade
natural, de espontaneidade. A crianga é espontanea, tranqtiila, concentrada, sem intengao
ou pensamentos dissimulados. Esse mesmo simbolismo € empregado na tradigéo hindu, € o
estado prévio a obtencado do conhecimento (CHEVALIER, 2003:302).

A idéia de infancia é uma constante nos ensinamentos evangélicos e de toda uma

parte da mistica crista, como no livro de Sao Mateus (13,3):

Em verdade vos digo, se ndo mudardes e ndo vos
tornardes como as criangas, de modo algum entrareis

no Reino dos Céus.

Alids, na tradigao crista, os anjos sdo muitas vezes representados como criangas, em
sinal de inocéncia e de pureza (CHEVALIER, 2003:302). E o inverso também ocorre,
quando vemos nas procissoes criangas vestidas de anjos.

Como vimos no mitema anterior, a chuva é um elemento que vem do céu para
fertilizacao e purificagdo da terra. Nas imagens analisadas observamos que a criangca é
quem derrama a “chuva” luminosa na terra. A principio, as figuras tém por objetivo
demonstrar o uso do produto, mas numa segunda leitura podemos dizer que essas imagens
representam o que as criangas faziam na pratica, quando soltavam esses fogos. E a
contribuicdo delas nos rituais agrarios de fecundagao da terra.

Na década de 50, a maioria dos fogos criados era direcionada para as criancas, elas
sempre foram consumidoras fiéis. Por conseqliéncia, elas se tornaram tematica freqlente,
com as quais as proprias criangas se identificavam. Participando das festas, cumpriam a

tradicdo da veneracao ao fogo, dos rituais de fertilizagao da terra e de luta contra as trevas.

“2 Estado de retorno ao Eden, primérdio do homem.
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Outros elementos interessantes surgem nas embalagens e sio ligados ao universo
infantil. Caso do universo magico dos contos. Aparecem figuras de magos, tanto da cultura
ocidental como oriental. Estas figuras sdo compativeis com a idéia de poder. A magica é
uma forma de poder. Na medida em que seguram a chuva luminosa eles “derramam” seu
poder sobre a terra. Os magos, como as criangas, fazem parte do mesmo universo de
pessoas selecionadas, escolhidas para a missdo da purificacdo, pois possuem a

caracteristica divina de trazer as béncgaos do céu. Sao isomorficas em seu simbolismo.

MITEMA 4 — CENARIO (posturas, paisagens, vestuario)

Este mitema € composto pela postura dos personagens, vestuario e paisagem onde
estao inseridos. Estes trés aspectos do cenario aparecem em combinagido ou sozinhos, mas
sao freqlentes nas embalagens da década de 50, e juntos formam um mitema.

A primeira caracteristica que observaremos é a postura. Exceto as embalagens onde
nao ha personagens, a maioria deles apresenta-se em pé, segurando um bastdo, seja na
lateral, seja apontando para o alto. Em geral estdo olhando para o brilho que sai do bastéo
que estdo segurando. Ha um personagem interessante nesse caso: o escoteiro. Ele aparece
em varias embalagens sempre na mesma posi¢cao, segurando um bastédo para o alto.

Os escoteiros eram jovens associados em grupos religiosos que se propunham a
uma educagao semelhante a militar, com principios de honestidade, honra e amor a patria.
Nos anos 50 surgiram muitos grupos de escotismo e estes jovens eram respeitados na
sociedade por seu carater honrado e sua disciplina. Eram jovens educados nos principios
religiosos, valorizando o companheirismo e a atuagao na sociedade. Desta maneira, a figura
do escoteiro utilizada nas embalagens de fogos, transmitia a seguranga necessaria para o

uso do produto e a credibilidade do fabricante perante o publico.
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Mesmo sem existirem leis e regras para os fogos de artificio 0 escoteiro - Fogos
Adrianino, dec. 1950.
Acervo da Fundacado

naquela época, alguns fabricantes se preocupavam com a 5.quim Nabuco. [fig 12]

seguranga e imprimiam instru¢gdes de uso pedindo ao consumidor
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que observasse a figura. Neste mesmo caso se encontram as figuras
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das criangas. As embalagens em que aparecem em grupo ha
sempre uma crianga mais velha que ascende os fogos enquanto as
pequenas observam ou, quando sozinha, ela é mostrada de lado,
com o brago esticado para mostrar a forma mais segura de soltar os
fogos. Desta forma a imagem do escoteiro e das criancas
assinalavam a responsabilidade, a disciplina e a obediéncia que as

criangcas deveriam ter ao usar os fogos. De certa maneira, a

repeticdo continua desta postura indica uma forma ritual de soltar os [ EEEER T 1=l 1 =5
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fogos, se integrando a forma de acender fogueiras, de cozinhar os i e e

alimentos tipicos e tantos outros rituais que ocorrem durante as celebragdes, principalmente
nas festas juninas.

O segundo ponto é o vestuario. Ja soubemos no capitulo anterior que nos anos 50 a
moda se voltou muito para o universo feminino. Mas o vestuario que nos interessa no
momento € o infantil. Com o surgimento, na década de 50, de varias novas fibras artificiais,
de tecidos que ndo amarrotavam e de fechos mais simples para as roupas, as criangas
deixaram de usar os modelos copiados das roupas dos adultos, para usar pegas mais leves,
simples e menos restritivas (TAMBINI, 1997).

Mudancas sutis comegaram a ocorrer e as roupas infantis passaram a se basear nos
adolescentes, que haviam se tornado uma importante forca de trabalho nos anos 50.
Usavam seus primeiros salarios para mostrar independéncia, adquirir roupas, discos e
acessorios associados a nova cultura Pop (TAMBINI, 1997).

Mas a roupa infantil tem um diferencial quando falamos de festas tradicionais. As
roupas eram mais formais, os meninos usavam calgas curtas e camisas de tecido e botéo,

cabelos bem cortados e penteados. As meninas, vestido de manga, com saia rodada e lago
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no cabelo. As sandalias (tipo alpargatas) eram populares tanto para meninas quanto para
meninos, calgadas com meia. Toda essa vestimenta simbolizava o momento especial
representado pela festa, era o momento de reveréncia ao sagrado, de se apresentar perante
a sociedade e perante as divindades.

A boa vestimenta era também uma forma de respeito por si e pelos outros
participantes, fazendo parte dos nossos rituais até os dias de hoje. As maes mais humildes
por vezes usavam suas roupas antigas, para que suas criangas tivessem roupas novas e
participassem das festas dignamente. E esta imagem respeitosa que se apresenta nas
embalagens de fogos. Criangas arrumadas com suas roupas novas, preparadas para as
festas e os rituais.

Nosso terceiro aspecto do cenario € a paisagem. Nem todas as embalagens
apresentam uma paisagem desenhada. Na maioria das vezes temos apenas um fundo
negro ou similar que representa a noite. Mas nas embalagens onde ha paisagem, ha
caracteristicas comuns entre elas.

Em primeiro lugar a paisagem esta sempre distante e o personagem em primeiro
plano. Ao fundo geralmente se estabelece a casa ou a vila onde o personagem esta inserido.
A idéia que essas paisagens passam é de lugares distantes, como o campo, ou cidades do
interior. E comum no imaginario urbano representar o campo, o interior, como lugar de
tradicdo. Lugar onde as pessoas levam sua religiosidade e seus rituais com seriedade.
Onde as festas sao realizadas com mais gosto pelos participantes.

Neste mitema, entdo, temos a conjungao de posturas, de vestuarios e paisagens que
representam as tradicbes do campo, de uma época em que o Brasil ainda tinha uma
economia baseada na agricultura. Tempo em que a forma de se apresentar perante a
comunidade revelava uma formalidade religiosa.

Mas esta formalidade encontra seu oposto nas comemoragdes que seguem apoés a
parte religiosa que precede os festejos. Desta forma o ciclo se completa. A formalidade
religiosa cede espago a alegria e espontaneidade do fogo, a liberdade das dangas, das

conversas, das comilangas. Ja ndo importa a roupa amarrotada apés as brincadeiras e sim
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as explosdes, as risadas, os olhos brilhando com toda beleza que um espetaculo pirotécnico

pode causar.

Primeira Avaliagao

A partir dos mitemas encontrados nas imagens das embalagens de fogos de artificio,
observamos um conjunto de simbolos que, mesmo aparentando diferengas entre si,
convergem para um simbolismo homogéneo. A tematica € o CAMINHO PARA O ALTO. Por
“alto” podemos tomar o sentido além da elevagdo, o sentido da vitéria, contra o tempo,
contra a dureza da vida cotidiana. Os simbolos encontrados na iconografia pirotécnica e as
festas juninas, conjuntamente continuam a representar a vontade do homem de transcender
as barreiras da mortalidade fisica, de ascender as moradas celestiais, seja a bordo de um
foguete ou num corpo etéreo, como a alma.

As embalagens atuais nos mostram que o tudo se presta a exploragao do imaginario:
0 que aparece, 0 que ja parece conhecido, e, sobretudo, o que esta por se conhecer. O
homem adquiriu avangos técnicos, lancar um foguete ao espaco sideral é semelhante a
invadir os genes para retardar o envelhecimento do corpo. Ambos invadem territorios
desconhecidos (0 espago € o corpo humano) na tentativa de conhecer a melhor maneira
para preservar a nossa espécie. Assim o homem contemporaneo adquire possibilidades
incomparaveis de escapar, pela imaginagao alimentada de aportes cientificos e técnicos, de
sua condicao terrestre.

Mas a caracteristica singular dos simbolos pirotécnicos é a sua associagdo com as
celebracdes. E comemorando, festejando e soltando fogos que o homem vence a batalha
diaria de luta pela preservagao da vida, dos seus valores, das suas tradigdes. Porque
imortalizar as tradigdes é imortalizar aqueles que as criaram. O homem comum nao tem

acesso aos foguetes e a genética, sua arma esta na festa, esta no ritual que repetido ano
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apoés ano, vira memoria “concreta”. Sua arma é o fogo ritualizado que explode nas noites

festivas, vencendo o tempo devorador.

Algo Mais...

Podemos observar que nas embalagens atuais, as tematicas sdo mais universais.
Isto se da pela invasdo dos artigos importados de paises como a China e Alemanha. As
embalagens de 50 eram produzidas artesanalmente aqui, e retratavam mais aspectos da
cultura brasileira, das festas juninas, como exemplo as roupas usadas na época. Segundo o
Sr. Paulo Cascéo, proprietario do Bazar Guarany®, os fabricantes da década de 50 tinham
uma diversificacdo de fogos para criancas, muito maior que hoje em dia. As grandes
fabricas de Minas Gerais, quando surgiram, trabalhavam apenas com fogos de tiro, que
eram bastante exportados.

Com a faléncia de grandes fabricas como a Adrianino e a Caramuru, o mercado
sofreu uma lacuna de fogos infantis durante anos, que s6 voltou a ser preenchida com a
importacao dos fogos chineses. Segundo Sr. Paulo, a industria brasileira de fogos infantis
(normalmente os mais ilustrados) s6 se interessou por esse mercado quando novas fabricas,
patrocinadas com tecnologia e capital estrangeiros tomaram conta desta fatia. Porém,
mesmo quando as fabricas brasileiras retomaram a produgéo dos fogos infantis, a tematica
das embalagens tornou-se a mesma utilizada pelos estrangeiros. “As fabricas brasileiras
tiveram que se adequar, ou entao iam fechar, iam quebrar”, diz Sr. Paulo.

Outra grande mudanga nas embalagens é o fator seguranca. As leis e regras
destinadas a fabricacdo de artigos pirotécnicos sao rigidas e regulamentadas pelo Exército
Brasileiro, grande consumidor de fogos de tiro, para treinamento do seu contingente. O Sr.
Paulo alega que hoje se investe muito na cartonagem, na maneira de expor e armazenar 0s

fogos, mudando inclusive o papeldo, para maior protecdo do produto. Em suas palavras:

*® Tradicional casa de artigos pirotécnicos. Fundada ha mais de 50 anos no centro do Recife.
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“Hoje eles passam mais a responsabilidade para
0 usuario, por conta da lei do consumidor. Nesses
fogos maiores de mao, criaram uma base para por no
chdo. Se amanhéa vocé perder uma mao, perder um
dedo, ndo pode reclamar deles, porque na caixa tem

explicando como é pra soltar”.

Esta preocupacédo com a seguranga, nos anos 50 ja era aparente nas embalagens
(exemplo do Escoteiro), mas hoje as empresas imprimem nas laterais e fundos, graficos
modernos demonstrando o funcionamento do produto, principalmente no caso dos fogos
para adultos.

Durante nossa pesquisa de campo, quando entrevistamos 8 barraqueiros de fogos
no Sao Joao (2004), no bairro da Torre, uma das questbes era: o que mudou nas festas
juninas de antigamente para as de hoje? A resposta a essa questdo foi quase unénime em
apontar a violéncia. Os barraqueiros alegaram que a violéncia tem se tornado um fator de
destruicao das tradicionais festas juninas, essencialmente nos centros urbanos. Dna.

Joselita Pereira, barraqueira ha 14 anos, diz:

“A festa de antigamente vocé vivia na rua. Era
uma festa mais sadia, hoje em dia a gente ndo tem
mais esse direito de ir pra uma praga ver uma

quadrilha. A gente tem medo até de chegar em casa’.

Porém “os sons de uma grande cidade ndo implicam, necessariamente, o calar dos
sons pertencentes a tradigdo, pois nesse hibridismo se busca encontrar formas confiaveis
de sociabilidade” (CACLINE, 2000). Apesar da violéncia, e da pessimista imagem que ela
tras aos barraqueiros, o povo sabe transformar, modernizar e adequar suas tradicbes a nova
realidade. A festa deixa de ser essencialmente do arraial e invade parques, pracas,
shoppings e clubes (SANTANA SILVA, FESTEJOS, 2002:17). Para os recifenses, os

festejos juninos tém espaco garantido nos pélos de animagao localizados no Marco Zero,
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Rua da Moeda, Patio de Sao Pedro e Sitio da Trindade. Nos bairros dos suburbios e da
Regido Metropolitana, s&do instalados palhog¢des e arraiais onde acontecem concursos de
quadrilhas e sao repetidas todas as outras tradi¢gdes: comidas da época, fogos, fogueiras,
procissdes em louvor a Santo Anténio, Sdo Jodo e Sao Pedro, e os ritmos do forrd, coco e
arrasta-pé (SILVA, FESTEJOS, 2002:35).

A violéncia ja comega a ser percebida Muitas das embalagens atuais sdo inspiradas, entre
outras coisas, nos desenhos japoneses.  Abaixo,

. . personagem de Manga (quadrinho japonés) e
também nas imagens das embalagens. Dentre ¢mpalagem Baby Flash — Fogos Jupiter. [fig. 13]

as embalagens que analisamos, apresentava-se
em pequeno numero, algumas figuras como
monstros e mumias. A tv € um dos grandes

veiculos desse tipo de figura, através dos

desenhos animados, atentando para os
animés** japoneses, com fas entre as criangas e adolescentes no mundo todo. Essas figuras
sdo encontradas mais facilmente nos fogos importados ou fabricados por empresas
chinesas.

A idéia da tv como condutor da violéncia é compartilhada pelos comerciantes do
Bazar Guarany e do Bazar Caramuru. Para eles, as imagens de monstros vém daquilo que
as criangas assistem hoje na tv e sao produtos que vedem bem. Célia Santos, vendedora do

Bazar Caramuru ha quase 15 anos, declara:

“Acho que é devido aos filmes que passam na
televisdo. Que hoje em dia os filmes infantis séo
todos assim, esses monstros, essas coisas feias. Ai,
eles estéo utilizando isso para chamar atengéo das
criangas, porque realmente as criangas se envolvem

com esses dinossauros, esses marcianos”.

¢ Desenho de animaco derivado das histérias em quadrinhos japoneses que inclui em algumas tramas figuras de monstros
que tanto podem ser vildes como herdis.
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Se a violéncia tenta nos levar ao isolamento, ndo nos impedira porém, de soltar
fogos de artificios como parte dos rituais juninos. Novas tecnologias, como os fogos
alemaes, chamados fogos frios, que nao queimam, ja sdo comercializados como alternativa
para quem prefere manter a tradicdo em ambientes fechados (como os saldes e clubes),

sem o perigo de incéndio ou queimaduras.

Acreditamos que nosso trabalho tenha cumprido com seus objetivos. Colocamos a
descoberto os simbolos que regem as imagens de fogos e suas relacbes com as festas de
junho, com a cultura brasileira. Expomos os mitos e fatos que regem o universo desse fogo-
luz, chama simbdlica que reina em nossas noites festivas, em nossos espiritos, desvelando
lembrancas de cheiros, sabores, sensacbes... Cumpriu seu papel em revelar que as
producdes graficas comerciais, como as embalagens, ndo sao apenas objetos descartaveis
de consumo. Como a arte, elas também revelam as nossas visées de mundo, nossos gostos,
nossos desejos, nos ensinando a valorizar e a guardar nossas criagdes, suprindo o anseio
de eternidade, em demonstrar para as futuras geragdes que um dia estivemos aqui e

produzimos coisas maravilhosas.
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ANEXO 1

‘MAG ENS ANA“ SADAS - 1 950 ( Acervo da Fundagao Joaquim Nabuco)
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ANEXO 2

iMAGENS ANA“SADAS - 2000 (Imagens coletadas no comércio)
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