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Signos Orientais:
Consideragdes para Adaptacdo dos
Modelos Ocidentais de Interpretacio
para as Imagens Japonesas

Fravio Hoso
Sranbedo@ymel com)

RESUMO
A anilise de imagens baseads no pensamento semicdoo dos
elementos de uma composicio vem sendo desenvolvids ¢ aoeita por
diversos pensadores de diterentes dreas do conhadimento humana
Roland Barthes ¢ Martine Joly sSo dois autores que baselam suas
consideragies sobre 0 mtodo de andlise de imagens nas relagdes
entre significante e significade. Contuda, o significado que se
coacede a algo esti relacionado sos aspectos culturals espacioes
de cada povo. Limitado 3s imagens crizdas por ocidentaly, o metado
de Barthes ¢ a grelha proposta por Joly apresentam resultades
satisfatdrios para a interpretagio di mensagem visual, porem
poderia essa grelha ser usada para analiser imagens erientiis com
0 mesmo sucesso? A universalidade das imagens permite sua livre
interpretagio mas 20 desconsiderar uma andlise provia dos aspactas
antropeldgicos, histdricos ¢ culturiis nio havers parimetros
suficientes para uma relagio correta entre significante ¢ signitcado
de acordo com a cultura em que 3 imagem em questio foi produzids
E proposto como objeto de estudo um pdster criado pelo designer
japonds Yusaku Kamekura.

PALAVRAS-CHAVE
Culrura visual, Japio, design grafico, semiotica
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O design grifico por estar diretamente liga-

do a economia, possui atualmentg uma existéncia
global e com caracteristicas regionais que variam
de acordo com a cultura a qual esta inserido. Um
pesquisador ocidental encontra-se 3 vontade na
investigagio acerca do design grifico do Ociden-
te, porém ha fatores extras que devem ser levados
em consideragio a0 pesquisar as pegas grificas do
Oriente, especificamente no Japio. Independente
da sua origem, hié uma narrativa visual em qual-
quer trabalho grifico que reflete a cultura visual
do designer que o produziu e indiretamente deixa
diversos vestigios que podem identificar nio so
a subjetividade do autor, mas a histdria, cultura,
religiio e economia de um pais e scu povo. Se nio
houver um conhecimento especifico da cultura na
qual a imagem em questio estd inserida, o exerci-
cio interpretativo das imagens podera resultar em
especulagoes comparativas baseadas s6 no conheci-
mezto teérico ocidental da cultura visual. Os estu-
dos comparativos podem eventualmente ajudar na
compreensio de culturas distantes, no entanto é
inconclusivo quando se almeja compreender uma
pega grafica com o mesmo grau de detalhes que se
consegue a0 estudar obras ocidentais. Essa espécie
de “culrurada comparagio” para estudar os elemen-
tos orientais tém origem na disciplina do Orienta-
lismo que, de acordo com Said (2004, pp. 2, 3), é um
estilo de pensamento académico ocidental que se
baseou nas diferengas ontoldgicas entre o Oriente
¢ o Ocidente, sendo que 2 exposicio dessa diferen-
Gas ja bastava para divulgar de forma domesticada
20s intelectuais ocidentais o conceito de “Oriente”.
Baseado nesse pressuposto, sugere-se que o estudo
e o entendimento das obras visuais por designers
japoneses estio vulneraveis a interpretagoes pré-
-concebidas.

Usando como objeto de estudo o poster “4 kilo-
meters downhill course Naeba™ do designer grifi-
co japonés Yusaku Kamekura® ¢ possivel verificar
que 0 método de anilise de imagens que ¢ propos-

< " ; :
s O texto contido no péster foi colocado em inglés porgue as
Pl p—y —_— -yt - 2 N
palavras usadas com exceg3o de “Naeba™ que ¢ 0 nome do lugar, sio
wiacm inol leitu Smaii “s ki :
de origem inglesa Alenuraem romaji seria: "4 kiro no daunhiru
" =
Kooy

ta por Roland Barthes e Martine Joly, apesar de
completa e minuciosa, deve ser utilizada apés ser
adaptada as necessidades particulares de culturas
que se desenvolveram distantes do pensamento
ocidental. Mesmo com o rompimento de Barthes
com a semiologia de Saussure, que considerava o
signo como algo absoluto, a problemitica do méto-
do de anilise de imagens ainda continua. Estudar
0 signo em seu contexto soécio-cultural, foi uma
das evolugdes necessdrias para as prdticas interpre-
tativas que Joly, por exemplo, herdou de Barthes,
mas ainda nio contempla de forma plausivel os
signos que nio estio visualmente presentes em
uma imagem, fato que é comum na construgdo das
imagens grificas e publicitdrias japonesas.

Torna-se entdo indispensdvel que a andlise dos
trabalhos grificos japoneses aborde com maior
énfase aspectos aparentemente distantes ao campo
de conhecimento do design grifico como a histé-
ria, cultura, filosofia e a antropologia. Em outras
palavras, para estudar o design grifico japonés ¢
necessario imergir em sua cultura com a finalidade
de evitar nao s6 a interpretagio unilateral focada
no conhecimento anterior do investigador ociden-
tal, mas de sensibilizar-se para os “elementos invi-
siveis”, ou c6digos culturais, que ndo estd retratado
na imagem, mas que indiretamente se faz presente.

A andlise de imagens como objeto de estudo
ja possui uma tradigio que foi desenvolvida por
pensadores de diferentes areas do conhecimento
humano, dentre eles, Barthes e Joly apresentam
métodos que recorrem de maneira intensiva i semi-
Otica para descodificar o significado das imagens ¢
serao esses dois autores que servirio de base para
desenvolver um exercicio de interpretagio de
imagens orientais. Barthes em seu artigo “Retdrica
da Imagem” propde um método de andlise que, em

2 K.amckur:. nascido em 1915, ¢ considerado o precursor do design
grafico japonés ¢ também o maior responsavel por difundi-lo

por tedo o mundo. Scu legado, desde sua morte em 1997, ainda
hoje ¢ bastante evidente no Japio. Kamekura trouxe para o Japio
muitas influéncias ¢ materiais CSITANGEiTOs para apresentar aos
designers japoneses o que estava sendo produzido nos paises onde
f)dcsign grifico estava mais desenvolvida. Apesar de receber muita
influéncia estrangeira, Kamekura procurou manter um equilibrio
entre o design funcional ¢ teérico do Ocidente com a abordagem
intuitiva das artes japonesas (Art Directors Club, 1993).

Digitalizada com CamScanner



suma, centra-se na identificagio
de signos ¢ na sva interpretagio ‘u/\’/IJ AR
bascado na relagio semidtcl | A N s
entre significante ¢ significa- -ﬂ.’ R
do. A imagem para Barthes tem ?

pelo menos duas qualidades,

uma denotativa, que se traduz

pelo reconhecimento literal da

imagem, ¢ outra conotativa que

¢ a interpretag3o do seu signif-

cado dentro contexto dz compo-

sigdo em que ¢ apresentada

(Barthes, 1977. p- 37)- A pardrdo
pensamento de Barthes, Mari-

ne jolv desenvolven um mérodo

de andlise de imagens no qual

>

sugere a criacio de uma grelha
composta por wés colunas 2
primeira contém os significan-
tes iconicos, 2 segunda apresen-
12 0 seu significado denotztivo
ou de “primeiro nivel” e, por
fim, a terceira (e eventualmente
uma quarta) coluna ¢ dedicada
3s conotagdes, que podem ser *
também consideradas como de | B
primeiro e segundo nivel (Joly, ’

2008, p. 122). b s el

§ e

Axanyer/Ena-A

w

ignos Oricatais

A guestZo que se coloca neste e
enszio é qual seriz o melbor
momento parz udlizar essas
abordagens de interpretativas e 5
como adapti-las para contem-
plar em plenirude as necessidzdes de anilise dz
iconografia japonesz. Os significantes linguisticos,
signos plasticos ¢ significantes iconicos propostos
por Barthes seriam titeis para uma fase posterior 2
um estudos dos aspectos histéricos ¢ culrurais do
pais de origem da obra em questio. O mesmo pode
ser dito em relag3o 2 grelha proposta por Joly, que
inicia-se com uma descricio formal dos elementos
visuais (mensagem plistica), passando posterior-
mente para por uma descodificagZo dz mensagem
jconica e finaliza o processo analisando a mensagem

= Fzunaa

§ - — :
Ay T INERE A

—ox

>

= PR
A —— =
1030 mm © descoehecido

Yosakn Kamekera (39131997, “2 kilometers downkhill course Nazba™ (1968). Poster.

linguistica que hi na composicio da imagem em
questio. A semidtica, 20 lidar com signos ¢ signi-
ficados, zpresenta um problema 20 ser aplicada as
imagens ji que esses signos s3o compreensiveis ao
nivel denotativo por pessoas de diferentes culturas.
A partir desse conceito ¢ possivel compreender, por
exemplo, 2 estética dos jardins japoneses ¢ as sutis
diferencas conceituais que hi quando sio compara-
dos com os jardins europeus. Enquanto os elemen-
tos do jardim europeu sio organizados de forma
simétrica, pitoresca e de modo a valorizar o conjun-
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to numa tentativa de controlar a natureza, o Jardim
japonés ¢ uma espéceie de microcosmo no qual cada
elemento tem igual importdncia (Sullivan, 1998,
p- 113). Segundo Yoshinori' (citado em "Tanchisa,
2002, p.155) a consci¢ncla estética desenvolvida no
Japao tem uma predilegio pela natureza ¢ sua rusti-
cidade que também tem sua importdneia filosofica
¢ religiosa expressada no wabi que ¢ a reverdnela
pela natureza ¢ as colsas envelhectdas, tmperfel-
tas ¢ degradadas naturalmente (De Mente, 2006,
P- 32). O jardim japonés ¢ mais do que um espago
de contemplagio ou convivéncia, ¢ a materfalizagio
dos principios estéticos que tem origem na religido
¢ cujo principios sdo extensivels ds outras dreas
humanas ¢ principalmente nas quais a aprectagdo
estética se faz mais presente,

Barthes (1997, pp. 33, 34), recorrendo A teorfa
semidtica, demonstrou que a imagem ¢ compos-
ta por signos linguisticos, lcdnicos e plisticos,
Contudo a questdo que aqui se coloca sd0 os signos
que nio se encontram diretamente na imagem ¢ sdo
percebidos apenas por pessoas que tem conheci-
mento desses signos culturais. A abordagem entdo
deveria ser ampliada para uma ebservaglo atenta
aos possiveis indices que sdo cédigos aprendidos
através da experiéncia do agente interpretador, jd
que nio ha relagio imagética contida no trabalho,
Joly (2007, p. 30) afirmou que um signo ¢ algo que
¢ capaz de passivamente exprimir Idelas exteriores
quando hd a oportunidade de ser interpretado
por alguém que por sua vez encontra relagdes com
outras ideias. O signo ¢ portanto uma representas
¢io parcial de um objeto € no caso dos conceltos
abstratos (como por exemplo as emogdes) que ndo
sio passivels de representagio visual direta, sdo
consideradas “quasc-signo”™. Se a imagem possui
a possibilidade de comunicar emoglo, a tradugdo
intercultural dessa construglo Imagética ¢ uma

1Onlsht Yoshinon fotum celebre estudioso da estéuiva japonesa e
octdental nascido enm 188K Teve Inbuénclay da conente alema de
pensamento hilosdfico, expectficamente as idelas de Kant

s Barthes ao analisar um anincle francés da Panzant encontrou

em clementos linguisticos e pletdricos wma gualidade *aliana®
Lram signos como a sonorldade da marca, os Ingredientes tipicos da
cozinha italiana e as cores predominantes da sua bandetra

(uestdo sensivel ¢ de grande importancia.

Okano (2007, p. 7. 8) considera que as informa-
qOes estéticas conectam-se com o modo de sentir,
sendo este, parctalmente, constitufdo pelo contex-
to a que o homem pertence, em que se desenvol-
ve uma cultura dos sentidos. Daf a dificuldade de
traduzir também aqueles signos que se referem a
qualidades de sentido ¢ sentimentos. E necessdrio
esclarecer que, somado ao fator cultural, temos de
conslderar as singularidades individuais ¢ todas as
mediagdes socioculturais, para nio cair no estered-
tipo generalizado de uma cultura ‘determinar’ um
certo modelo de pensamento.

Ao considerar de forma purista a relagio entre
slgno e significado na dmbito da semiologia, que
trata exclusivamente das relagoes linguisticas, o
problema das interpretagdes consoante a cultura
nito existiria, pois o signo £8° ndo pode ser deco-
dificado por um ocidental que nio seja iniciado
nos idiomas chinés ou japonés. Joly (2008, p. 56)
afirma que os significados de uma imagem podem
ser também obtidos através do uso comum que um
grupo de pessoas faz dos significantes apresenta-
dos na imagem. Entdo, nesse caso, a interpretagio
seria feita baseada nos cédigos da cultura local e
ndo do pais de origem da imagem em questio, o
que resultaria numa apropriagio da cultura alheia.
Portanto, essa interpretaglio passa a ser regida pelo
repertdrio cultural do proprio observador. Ou seja,
para um ocidental o ideograma A transmitiria
A ideia de “"Oriente” ¢ essa interpretagio’ seria o
ponto de partida para procurar o sentido conota-
tivo a nivel secundirio dos outros elementos visu-
ais na imagem, como Bagthes fez com o anincio da
Panzani. Interpretar £ como “Oriente” nio ¢ erra-
do, mas ndo se relaciona com o significado narrativo
original pensado pelo autor da imagem.

Na tentativa de iniciar um método para a anili-
se de Imagens japonesas ¢ importante ressaltar
que 0s valores estéticos no Japdo estio intimamen-
te ligado A religido ¢ A filosofia. Embora no sécu-

cldeograma que representa a ideia de odra® ¢ a leitura depende
do contento em que ¢ utilizada, Quanda aparece tsalada,
normalmente Rose *idi™
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Jo XIX o Japio aceitava amplamente do Ocidente
sua ciéncia, tecnologia, politica, pensamentos filo-
séficos e estéticos, o Xintoismo ¢ Budismo nunca
foram substituidos pelo cristianismo® (Umehara,
1970, p. 272). De acordo com McCargo (2004, p.
11) para apreciar a beleza do Japio muitas vezes é
nccessario uma “lente de aumento”, s¢ja no senti-
do literal ou figurado. O povo japonés pode enxer-
gar o belo em uma flor na sombra do portio de um
templo, concentrando-se nesse por menor a0 ponto
de excluir todos os outros detalhes desagradiveis
do urbanismo muitas vezes caético das grandes
cidades. E ent3o necessirio para uma apreciagio e
interpretagio da linguagem grifica japonesa consi-
derar o uso dessas “lentes” e assumir a transversa-
lidade das ideias xintoistas e budistas na cultura,
sociedade ¢ nas artes.

Em termos priticos, a anilise do poster de
Kamekura poderia entio iniciar-se pelos seus atri-
butos nio visiveis, adicionando assim um passo ante-
rior aos métodos de analise anteriormente citados. O
signo cultural mais representativo nesse poster € o
espago. E um conceito que nio tem uma representa-
c3ovisual, é uma ideia apenas. O espacoretratadoem
uma imagem qualquer é sempre uma possibilidade
de vir a ser compreendido pelo préprio observador.
Nz linguagem grifica esse espago se exprime tanto
pelo alinhamento dos elementos grificos grelhas,
mancha grifica, superficie do objeto fotografado etc.
Essa é a ideia latente no poster de Kamekura, que
tem inevitavelmente inserido em si n3o s6 a ideia de
espago, mas também 2 ideia de tempo, pois espaco €
tempo s30 conceitos indissocidveis e da relagio que
hi entre si resulta o conceito de velocidade, que €
outra ideia fundamental dessa obra.

& £ 1abide Gue on portugucies foram on primeizos xidentaise
eniras ern comtain oot o Japoncses 6o secelo XViL As idetas cristds
Sinscminadas poia ioscess foramm uIm Con prindipals maotivos €2
expuslado da musako portegsess o Japdo Segurdo Hemabal (2002,
“Us ocuderiass tinbam idoias catrankas acerca de um poder
purs O

'
comntierin ers benefcn SeteTio, ¢ posciam v ma LECTOME Ut €1

-~ k
P Es,

EninG guc transcer.ls oy s ;1’.;4{1.1:3:‘1,;_-(1 ‘A B

wtil emas crafm wrms amcags Semmanado prande par 3 par de eapirno

.J,'.' ’.’4;'-.'.1:', .(’. o (KXPEATIIALS LN FEICT YR B DLiTS (f!.’-ill

n

: T
ristds para @ meymes ¢ £30 ticaes tentado afirmar 2 sutoridade
do sew Deur, com pregaglos € juizos Teras, talvez tvenee 1o

etirca 3 w1 cmaterra e

meThor scolbimento. O Japdo era (e co

woicrincia religioss.”

Sigpuen Orler:ais

Em um nivel mais detalhado de anilise, deve-se
considerar o que representa o espago na cultura
japonesa. Em semelhanga ao wabi o conceito de de
espago possui ecos na filosofia zen sob o nome de ma.
Segundo Okano (2007, p. 21, 22) 0 MA representa
para os japoneses nio so a ideia de tempo-espaco,
mas um conceito que permeia 0s mais diversos
campos do conhecimento, da linguistica 2 arquite-
tura, da psicologia 2 danga. Na vida cotidiana, nio
construir um MA adequado ¢ falta de refinamento,
por exemplo em uma conversa na qual n3o as pausas
nio sio bem colocadas, ou o siléncio na masica. O
MA, mais do que a sua tradugio de “espago”, € um
modo de agir e pensar estético, religioso e social.
Portanto, pensar o conceito de MA apenas como
espago fisico, ou no caso do design grifico como
espago branco, traduz apenas o sentido de simplici-
dade e limpeza da construgao da imagem, mas nio
traduz o ideal estético japonés.

Segundo Okano (2007, pp. 21, 22) 0 ma represen-
ta para os japoneses nio s6 a ideia de tempo-espa-
¢o, mas um conceito que permeia os mais diversos
campos do conhecimento, da linguistica 2 arquite-
tura, da psicologia 2 danga. Na vida cotidiana, nio
construir um ma adequado ¢ falta de refinamento,
por exemplo em uma conversa na qual nio as pausas
nzosio bem colocadas, ou osiléncio namusica. Oma,
mais do que a sua traducio de “espago”, ¢ um modo
de agir e pensar estético, religioso e social. Portanto,
pensar o conceito de ma apenas como espago fisico
ou, no caso do design grifico, como simples espago
em branco, traduz apenas o sentido de simplicidade
e minimalismo da construgdo imagética, deixando
de lado o ideal estético japonés. O ma contempla
também o conceito de intervalo por relagio sines-
tésica compreende também o siléncio, que pode ser
considerado o “espago entre dois sons”. Esse, por
fim é o terceiro conceito fundamental deste poster,
o siléncio. Kamekura nos impde esse siléncio por
via da escolha ponto de vista, que nos distancia dos
esquiadores devido a relagio de escala. A descida ¢
retratada de forma ampla, veloz e silenciosa. Esses
sio 0s conceitos que sio representados pela anilise
do ma e que sio a génese dessa comunicagio visual.
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Uma vez identificado ¢ contextualizado o signo
cultural de maior relevincia, avanga-se para a iden-
tificagio dos clementos visuais g scus significados
culturais™. E oportuno conhecer o ponto de vista
de Imamichi Tomonobu, professor de filosofia no
Cehtro internacional de Filosofia de Tokyo. Imami-
chi (citado em Tanchisa, 2002, p. 157) considera,
em sua anilise relacionada a cultura visual ociden-
tal, que a arte praticada pelos artistas anteriores
a0 Periodo Moderno estava mais comprometida
com a representagio do que com a expressivida-
de. Obviamente as figuras humanas representadas
nos quadros tinham expressio, principalmente a
partir do Renascimento, mas o que se pintava era
a representagio da expressividade ¢ ndo a expres-
sividade do ato de pintar, como o fez, por exemplo,
Van Gogh através das suas pinturas empastadas
que plasticamente eternizaram no quadro os seus
gestos no momento da pintura. Ainda de acordo
com Imamichi, no Oriente a apreciagio estética de
uma pintura era fornecida pela expressividade da
obra em si. Essc era o elemento exclusivo com 0s
quais os artistas tinham que lidar. O conceito de
representagio nas obras de arte, segundo Sullivan
(1998, p. 129), foi introduzido no Japio no sécu-
Jo XIX, mais precisamente no ano de 1889 quan-
do Ernest Fenollosa e seu aluno Tenshin Okakura
ajudaram a fundar a Escola de Belas Artes de Tokyo
¢ li o realismo, a perspectiva e o chiaroscuro ineren-
tes do estilo de pintura ocidental foram incorpora-
dos de forma moderada as artes japonesas, dando
inicio ao estilo que ficou conhecido como Nihonga,
ou estilo de pintura japonesa.

Ao observar o péster de Kamekura nota-se um
clemento visual proeminente que s30 0s rastros
deixados pelos esquiadores na superficie da
montanha, que possui semelhanga visual com os

i urma profunds influlncia das artes japonesas no universo visual
Los designen jsponeses da peragio de Kamekura, Scgundo Kenya
Hara (2007, pp 10%, 309) , s 0 Japlo nlo tivesse se ocidenualizado
tanio, princtpaimente apda a Segunda Guerra, a aliangaentre a
cultura tradicional japonesa e cidncls moderna teria gerado uma
cultura visual po dosign unica que estaria a altura de competir com
0 que ha de melhor no Ocidente A ahrmagio de Hara pode ter sido
demasiada modesta em relaglo a gualidade do design japonés com
o Ocidente, mas ha uma clara percepgio na valorizaglo da cultura
visual tradictonal do seu pais

tragos caracteristicos do estilo de pintura japo-
nesa conhecido como sumi-¢ sobre uma folha de
papel. Anterior 4 adogao dos elementos estéticos
ocidentais na pintura, quando a expressividade
era o clemento principal nas pinturas japonesas,
o sumi-¢ era um dos estilos mais admirados pclos
japoneses. E uma maneira de pintar que foi origi-
nada a partir da caligrafia shod (caminho da escri-
ta) que ¢ a arte de desenhar os kanji (caracteres
japoneses). H4, tanto no shodé como no sumi-e uma
grande presenga da filosofia zen. O que se transfe-
re do pincel do artista para o papel é mais do que
uma imagem pictérica de um tema que ¢ geral-
mente, mas nio obrigatoriamente, bucélico, sendo
o bambu, a orquidea, a ameixeira e o crisantemo
os temas mais pintados pelos praticantes dessa
técnica. A representagio pictérica nao é o objetivo
formal das pinturas sumi-¢, mas sim a captura da
sensagio e o espirito do objeto ou cena retratada
através do trago do artista. Como nas vanguardas
artisticas, nomeadamente no Impressionismo,
Cubismo e Expressionismo, a intengdo do artista
¢ direcionada para a percepgio subjetiva sobre o
tema do que a representago pictérica fidedigna.
Apesar da aparente simplicidade do trago, estes
guardam em si os pormenores da gestualidade do
artista traduzida na maestria e rigor em lidar com
o pincel e a tinta. Essa expressividade apesar de
espontanea é dominada devido a anos ou mesmo
décadas de pratica no uso do pincel e representa
um valor estético tio grande ou mesmo maior do
que o tema retratado.

Ao contrério das artes ocidentais cldssicas euro-
peias que possuiam cinones estabelecidos para
representar o tema na sua plena perfeigio, o sumi-
-¢ demandava que o artista dominasse a linha. Nio
hi profundidade, cores, perspectivas ou propor-
¢oes matemiticas. Mais do que representar era
necessirio conhecer em profundidade o tema,
compreendé-lo em sua esséncia e interpretd-lo
em linhas feitas com vigor e certeza. Essas linhas,
mais do que a representagio das formas, era uma
tradugio temporal e visual do impeto do artista e
do seu rigor. Uma pintura sumi-e apds iniciada era

Digitalizada com CamScanner



terminada em poucos minutos, pois o artista ji
tinha interiorizado em sua mente ¢ corpo todos os
aspectos ¢ técnicas necessdrias para rcalizar a obra.
Nio havia observagio, nio havia como fazer corre-
¢oes, nao havia duvidas; havia apenas um impulso
intuitivo ¢ a scguranga na compreensio da sensa-
¢do a ser retratada. Segundo a filosofia zen, hd um
estado de vazio espiritual denominado mushin que
¢ uma palavra composta por dois ideogramas: it
(MU) que significa vazio e /L+ (SHIN) que signi-
fica mente, coragio ou espirito e a tradugdo seria
algo como “sem o ego” (De Mente, 2006, p. 45). A
intengio do mushin é deixar a mente livre de todo
e qualquer conhecimento tedrico ou pré-concep-
¢6es e ter a mente limpa para que dessa forma seja
possivel atuar liviemente de acordo com o estado
de espirito. Assim o dominio da linha, das formas e
do espago em branco nio sao esquematizados, mas
sim interiorizados. Ao apreciar uma pintura sumi-
-¢ 0 espectador procura todos esses codigos estéti-
cos e estilisticos, sendo entdo o tema retratado um
mero veiculo para a fruigao da arte.

A apreciagio estética para 0s japoneses ¢ parte
da sua vida cotidiana, e estd relacionada a um
processo intuitivo que nao pode ser racionalizado,
uma vez que a beleza, para os japoneses, estd na
alma do objeto, na sua intengao € no scus resquicios
humanos (De Mente, 2006, pp- 38-40). O poster
“4 kilometers downhill course Naeba” certamente
¢ um testemunho visual da abordagem japonesa
no design grifico. Com poucas regras estruturais
ou teorias, comunica-se de forma muito poética
a sensagio gloriosa de um esporte que se realiza
no esplendor da natureza. Kamekura fez uso da
magnificéncia da natureza e metaforas especifi-
ca da cultura japonesa para criar uma pega tao
serena que surpreende pela simplicidade visual e
complexidade comunicativa. Poderia-se dizer que
Kamekura “pintou sem usar pincéis”. Apés a obten-
¢io dessas informagoes sobre a histéria da arte,
cultura e aspectos antropolégicos do povo japonés,
poder-se-ia iniciar as interpretagoes baseadas na
semidtica que Barthes, ]on e tantos outros pensa-
dores desenvolveram.
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A natureza polissémica da imagem a diferen-
cia da linguagem escrita. O discurso visual nio sc
rege por regras gramaticais, ou scja, as interrela-
¢oes entre os elementos visuais de uma composi-
¢io geram significados que sdo restritos a obra em
questdo e nio a todas as outras obras. A semiética
¢ de grande valia para a interpretagao de imagens,
pois através dela obtém-se meios para estudar a
relagio de significagoes dos elementos visuais ¢ em
seguida a relagoes entre cles. Contudo, como visto
anteriormente, ao desconhecer os valores culturais
que tal objeto ou imagem possui no seu contexto
original, s6 resta uma interpretagio distante do seu
significado original. Também, deve-se questionar
como se aplica a relagdo semioldgica em paises cujo
idioma é composto por ideogramas e nao por letras
e fonemas. A semiologia ao lidar somente ao nivel
oral parece ser aplicavel a todos os povos, porém
nos paises como o Japao é possivel entender uma
idéia (seria arriscado dizer “uma palavra”) mesmo
sem saber reproduzir o seu som. Seria entdo corre-
to afirmar que a cultura japonesa desenvolveu-se
de modo tdo diferente que a ocidental fazendo com
que a semiologia ndo possa ser aplicada em sua
totalidade? Se a semiética é derivada da semiologia,
h4 implicagdes a serem consideradas no momento
desse tipo de anilise? De qualquer modo, ¢ preci-
so énfase nos estudos antropoldgicos, histéricos
e culturais antes de aplicar modelos baseados na
semiGtica para interpretar imagens japonesas, pois
dessa forma havera interpretagoes que adicionem
conhecimento para a cultura ocidental.
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