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Poesia e design: dois modos distintos de lidar com
alinguagem. O design grafico, lida com o dese-
nho e a formatagio da escrita, dispondo textos

e imagens no espago grafico. A poesia, quando
passa a incorporar elementos advindos dos signos
visuais urbanos, da publicidade, da comunicac¢io
grafica, apropria-se das possibilidades seméanticas
sugeridas pela fusdo do texto com imagens. A
partir da explosao de cédigos e meios causada pela
Revolugio Industrial, poesia e design tendem a
aproximar-se, ja que a escrita poética também co-
meca a operar com ferramentas comuns do design
grafico. As duas artes ocupam-se, com diferentes
nuances, da mesma prética: a escrita iconica.

Com o objetivo de identificar os entrelacamen-
tos entre a poesia visual e o design grafico, esta
pesquisa expde os conceitos basicos da poesia
visual, aprofundando-se nas explora¢ées graficas
e poéticas através da dimensio visual da escrita;
estuda o desenvolvimento das tecnologias de pro-
dugio grafica que possibilitaram a hibrida¢io de
linguagens, bem como a facilidade de produgio e
distribui¢io das comunicagdes graficas; investiga
as relagdes que a poesia visual e o design grafico
estabelecem com os meios de comunica¢do e como

se inserem e se comportam na cultura amplifi-
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cada; finalmente, resgata trés casos de parcerias
notorias entre poetas e designers que resultaram
em trabalhos de grande valor estético e histérico.
Ao tratar de temas tdo carregados de visua-
lidade, naturalmente a pesquisa trouxe muitos
achados iconograficos — reprodug¢des de poemas,
trabalhos de design, tipografias, etc. Aliando a
formacéo e a pratica profissional da mestranda
— designer grafica — com o tema da pesquisa,
terminou-se por realizar um projeto gréfico para
abrigar o conteudo da pesquisa, entrelacando o
texto e as imagens do trabalho.
Palavras-chave: design grafico, poesia visual, escrita

Poetry and design: two different ways of working the
language. Graphic design deals with the shape and the
formatting of the writing, it places texts and images
within the graphic space. Poetry, as soon as it incor-
porates signs from the urban scene, from advertising,
from graphic communications, it takes advantage of
the semantic possibilities that are given by the fusion
of text and images. Since the booming of new codes and
new media, brought by the Industrial Revolution, po-
etry and design got even closer to each other. Both arts,
poetry and design, practice the iconic writing.

Aiming to identify the interlacing between visual
poetry and graphic design, this research exposes the
basic concepts of visual poetry, immerging into the ex-
plorations of the visual reality of the writing; it studies
the development of graphic production that improved
the merging of codes, as well the spreading of graphic
communications; it investigates the relations that the
visual poetry and the graphic design establish with an
amplified culture; finally, the research relates three suc-
cessful encounters between poets and designers.

Dealing with themes that are so visually rich, this
research brought up many iconic treasures. Putting the
author’s profession — graphic designer — and the re-
search theme together, this work resulted into a graphic
project, designed to contain and to interlace the text
and the images that were born from the research.

Key words: graphic design, visual poetry, writing
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1. SULLIVAN, 1896

O lucro da poesia, quando
verdadeira, é o surgimen-
to de novos objetos no
mundo. Objetos que sig-
nifiquem a capacidade da
gente de produzir mundos
novos. Uma capacidade
in-til. Além da utilidade.

PAULO LEMINSKI (no ensaio

Inutensilio, 1986)

1. quantidade é qualidade
2.0 belo é o significado
3. o significado é o uso
4.0 uso € a comunicacao
DECIO PIGNATARI (5re-
vissimo Tratado de Antiestética
Seméntico-qualitativa, 1971)

e levarmos a sério a sentenca classica

atribuida ao design industrial do século XX, de
que a forma segue a func¢ao, enunciada pelo
arquiteto norte-americano Louis Sullivan! em

um artigo seu em 1896 e lancada aos ventos dos

aforismos histéricos, encontraremos problemas

em identificar, hoje, as conexdes do design com

alinguagem poética. Pois, se o design projeta

objetos para desempenhar fun¢des especificas

requeridas pelas necessidades humanas, qual é

a funcdo que a poesia deveria executar? Existe

uma necessidade humana especifica 4 qual a

poesia deveria atender?

Se reconhecermos niao haver uma finalidade

instrumental para a poesia como ha para um

utensilio doméstico ou para um manual de ins-

trucdes de algum aparelho eletrénico, podemos,

entdo, nos perguntar qual seria o propésito de

unir a metodologia pragmatica e, admitamos,

mercadoldgica do design com a aparente nio-

instrumentalidade da poesia. Poesia para qué?

Design misturado com poesia por qué?

Para responder a essas perguntas — pois para,

ao menos tentar, buscar essas respostas, nasceu

esta pesquisa — teremos de rever alguns pontos

acerca do design e da poesia, tanto nos seus
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distintos desenvolvimentos histéricos como no
momento do encontro de seus percursos.

Quando aqui falamos da pratica do design que
se vinculou a pratica da poesia, estamos nos refe-
rindo ao design grafico: a atividade de planeja-
mento e viabilizacio de projetos que comunicam
informacdes prioritariamente através dos cédigos
visuais. Essas informagdes podem ser materiali-
zadas por meio do cédigo verbal, de ilustragoes,
de fotografias, enfim, nas mais variadas possibili-
dades de expressio grifica. E quanto a poesia que
se aliou aos recursos graficos do design, referi-
mo-nos a poesia visual: a poesia que se apropria
de outros cédigos além do verbal, que enxergou
outros caminhos para a comunica¢io poética
na multicolorida ambiéncia constituida pelas
transformacgdes proporcionadas pelas tecnologias
industriais e eletrénicas.

Muitos sdo os interesses em comum entre o
design grafico e a poesia visual e, desde o inicio,
a mistura entre os dois tinha grandes chances de
dar uma substincia de alto teor nutritivo estético
e informacional. Dentre as virias afinidades entre
design e poesia, duas delas devem ser sublinha-
das: a consciéncia da influéncia do meio para
a constituicao da mensagem (vide Marshall
McLuhan) e a nogao de projeto de linguagem
(vide poetas concretos). Pois a partir do momento
em que os poetas se reconhecem como designers
de linguagem, o poema passa a ser visto como
“objeto ttil, consumivel, como um objeto plas-
tico” e se aproxima das formas de mensagens
veiculadas pela publicidade, pela imprensa diaria
e pelos amplos meios de comunicac¢io visuais mo-
dernos. Quando a linguagem grafica e os conheci-
mentos tecnolégicos do design combinam-se com
a criagdo poética, o poema deixa de ser pensado
como tipo, um fenémeno de linguagem de “conte-
udo artistico” exclusivo aos canais literarios, mas
sim como protétipo, uma comunicagio de formas
que se imiscui na afluéncia rapida e mutante das
informag6es contemporaneas.
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2. Haroldo de Campos, In: CAM-
POS; PIGNATARI, 2006, p. 81



A poesia entrelacada ao design se assume
como um objeto util ao ambiente moderno. Ela é
participativa, intromete-se em diversos meios de
comunicagio, até mesmo na publicidade e na pro-
paganda — Vladimir Maiakovski, Décio Pignatari
sdo exemplos de poetas que criaram para comu-
nicacdes publicitarias. Ela é simultanea, celebra
a multissensorialidade da vida e a velocidade dos
meios que a conduzem e a perpassam — cOmo as-
sim o fizeram os poetas Blaise Cendrars e Filippo
Tommaso Marinetti. Ela é extravagante, escorre-
ga para fora dos suportes tradicionais, experimen-
ta c6digos outros além do verbal e da estrutura
versificada, incorpora ruidos, fragmenta-se em
adesivos que aderem as superficies da cidade,
imprime-se em processos alternativos, pesquisa
novas materialidades — como fazem os poetas
como Augusto de Campos, Tadeu Jungle, Arnaldo
Antunes, Julio Mendonca e outros tantos que
compdem o rol dos poetas-graficos brasileiros.

Neste trabalho, dividimos a investigacio acerca do
entrelacamento poesia+design em quatro partes.

Em € poesia para seus olhos... -
visualidade e linguagem poética, apre-
sentamos os conceitos basicos da poesia visual
e aprofundamos sobre as explora¢des graficas e
poéticas através da dimensio visual da escrita.
Estudamos a escrita ideogramica como fonte de
relacées estruturais dos signos graficos e seus
significados. Pontuamos momentos-chave do
percurso da poesia visual desde a publicacio de
Um lance de dados (1897), do poeta francés
Stéphanne Mallarmé.

As contribui¢es criativas e tecnoldgicas do
pensamento projetual do design grafico para
a poesia sdo abordadas na segunda parte do
trabalho, intitulada teCnologias do design
grafico no século XX - novas relactes
entre textos e imagens. Aqui, discorremos
sobre o surgimento histérico do design grafico e
o desenvolvimento das tecnologias de producio
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grafica, que se modificou tanto quantitativa,
produzindo mais em menos tempo, quanto
qualitativamente, ampliando as possibilidades
de fusio dos cédigos visuais e das matrizes, até
o0 ponto em que os sistemas de composi¢io e
impressdo passam a nio distinguir mais os textos
das imagens. Tanto a hibrida¢io de linguagens
como a facilidade de producio e distribuicio das
comunicagdes graficas proporcionaram profun-
das reverberac¢des na criagio poética e, também,
na prépria concepg¢io de valor e durabilidade do
“produto-poema”.

Na terceira parte, € pop' . poesia €
design no redemoinho da cultura
amplificada, investigamos as relagdes que
apoesia visual e o design estabelecem com os
meios de comunica¢do de amplo alcance e como
se inserem e se comportam nessa cultura ampli-
ficada. Sao abordados os fenémenos pop e kitsch
da linguagem estética — fendmenos esses que
possuem identificacdes estreitas com a cultura de
producio industrial, pés-industrial e de consumo.

Por fim, em O UNO + 0 multiplo - poe-
tas e designers em parcerias, resgata-
mos casos histéricos de “duplas de criagio” com-
postas por poetas e designers. Nestes trabalhos
de parcerias, estudamos a riqueza dessas obras
interdisciplinares, exemplificadas pelas duplas
Vladimir Maiakovski + El Lissitzky (Russia, déca-
da de 1920), Joao Cabral de Melo Neto + Aloisio
Magalhies (Brasil, 1954) e Décio Pignatari +
Alexandre Wollner (Brasil, década de 1960).

O entrelagamento da poesia visual com o de-
sign gréafico inaugura um novo protétipo de lin-
guagem: uma linguagem que nio é sé dos poetas
e nem s6 dos designers graficos, uma linguagem
que é praticada por uma forma de escrita onde
seus significados se constroem apenas a partir do
momento de sua execucio. E ver para ler. E a idéia
que nasce da forma — relembrando a sentenca de
Gustave Flaubert — é a escrita que avanc¢a mais e

15



3. CAMPOS; CAMPOS;
PIGNATARI, 2002, p. 206

mais em dire¢do ao “dominio grafico de sua nova
e excéntrica figuralidade” - citando Walter Ben-
jamin sobre Um lance de dados de Mallarmé3. E
uma fusio de cédigos visuais diversos, de textos
e imagens, que proporcionam a dupla experién-
cia de olhar e ler, abrindo um amplo campo de
investigacdo para essa dindmica forma de escrita:
a escrita iconica.
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... a dupla experiéncia de olhar e ler nos da

a sensacao de que tudo esta recomecando

o nada... ser novo, no sentido do poema
configurado, € sinal inconfundivel de espirito de

vanguarda CHARLES BOULTENHOUSE

b
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1.PLAZA, 1987, p. 11
2. PAZ, 1976, p. 118

E POESIA PARA

visualidade

0S SEUS OLHOS...

e linguagem poética

busca pela interagdo entre as linguagens é
uma das caracteristicas mais evidentes do século
XX.! Desde que a vida humana passou a ser atra-
vessada pelos numerosos, e sempre renovados,
feixes de informacio, ndo apenas as linguagens
- instrumentais e artisticas — e os meios de
transmissio das linguagens sofreram modifica-
¢6es, mas todo o espa¢o que as sustentam ja nio
é mais o mesmo. Como o poeta Octavio Paz re-
conhece, “o espago [...] é 0 agente das mutacoes”.
Se antes o principal espaco da escrita da poesia
era a pagina ou “qualquer superficie plana”,
agora “o espago se move, incorpora-se e torna-se
ritmico.”? O espaco da poesia hoje pede para ser
explorado pelos olhos, ouvidos, enfim, todos os
sentidos. Pede para ser preenchido pelas possi-
bilidades gréficas, construido como um espaco
de leitura imersivo, habitado pela dindmica dos
ritmos e das imagens.

De todos os entrecruzamentos da poesia com
outros c6digos que nio propriamente o c6digo ver-
bal, estamos investigando a dupla poesia-design.
Nesta parceria a dimensio sensoéria privilegiada é
a percepg¢do da obra poética como uma manifes-
tacao visual. Poesia que enche os olhos — apenas
para comecar.
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preocupagio com o desenho, a elaboragdo grafica,
o design do poema, vem de tempos longinquos
ERodes, datado de cerca de 300 a.C.3, onde o poeta
Egrego constréi o poema de modo que seu layout
Einterﬁra no modo de leitura das palavras. Obra de
ipoeta ou de designer?

: Importante salientar que a relagio poesia/olho
épode manifestar-se de trés modos:*

1 o0 poeta pode provocar a imaginac¢do do leitor:

:a formacao de uma imagem mental. O poeta
:Ezra Pound nomeou tal modo de significagdo poé-
‘tica de fanopéia, uma “projecdo de uma imagem na
%retina mental”®;

2 o poema pode adquirir dimensio visual por
‘meio da propria materialidade da escrita: a ex-
iploracéo das formas tipogréficas, cores do texto,
Ealinhamentos, espacamentos, e até pelo emprego
:da escrita caligrafica e do registro visual do gesto
{da escrita;

3 avisualidade pode ser inserida de modo ainda
§mais contundente, no emprego de recursos
éalém da visualidade prépria do registro da es-
Ecrita: desenhos, fotografias, texturas, elementos
Egréﬁcos, projecoes luminosas, etc.

:0vo (300 a.C.), poema
ide Simias de Rodes, é
iuma homenagem ao deus
‘Hermes, que possuia a
‘elogtiéncia como um de
iseus atributos. O poeta
iconfigurou seus versos
‘de modo que o poema se
Efecha no seu centro, pois
‘a leitura se déa alternando
{0 primeiro verso com o
iUltimo, o segundo verso
icom o pendltimo e assim
ipor diante.

Embora reconhega o longo
ipercurso histérico das
:formas visuais na poesia, 0
Epoeta e professor Philadel-
:pho Menezes identifica o
itermo “poesia visual” como
notagdo a um fenémeno
ipoético especifico do
:século XX, onde a hibrida-
i¢do das linguagens vem
:diretamente do “panorama
ivisual das grandes cidades
:e dos meios de comunica-
:¢80 de massa” (MENEZES,
11998, p. 14).

3. CAMPOS, PIGNATARI, 2006,
p. 179

4. KHOURI, 1997

5. POUND, 2003, p. 53



Nos dois ultimos desses modos de estimulo
visual da poesia, o entrelacamento poesia/design
grafico pode em muito contribuir para a cria-

¢do poética. Manipular caracteres tipograficos,
estruturar o espaco da escrita, a arquitetura da
pagina, a atmosfera visual do texto, sintonizar
elementos verbais e ndo-verbais, projetar formas
e significados como coisa una. As possibilidades
exploratérias da poesia visual parecem ilimitadas:
um layout em branco esperando a criagio dos de-
signers-poetas, um espa¢o dindmico aguardando
aidéias dos poetas-designers.

explorando a materialidade grafica

da escrita
Enquanto os seus olhos percorrem essa pagina,

vai se realizando uma complexa operag¢io de con-
versdo dos signos graficos dispostos sobre esse
plano em outra natureza de signos.

Depois que passdmos pelos primeiros anos escolares.

a tarefa de leitura torna-se algo relativamente intuitivo:

Porém, ao realizarmos uma leitura de um
texto, desencadeamos um intricado processo
de interpretacio, decodificando os aglomerados
de caracteres alfabéticos — palavras e sentengas
mais complexas, compostas por diversas pa-
lavras — em mensagens carregadas de sentido.
Os signos graficos sio decodificados em signos
fonéticos em nossas mentes que, por sua vez,
suscitam outros signos que nos conduzem a
compreensio daquilo que lemos. O mesmo se
daria se, ao invés de leitores ocidentais, f6sse-

mos leitores em Pequim, imersos em toda aquela

relagdo entre o signo grafico e a idéia que sua
leitura provoca na mente do leitor chinés - ja que
a escrita da lingua chinesa ndo é um sistema de
representacdo composta por unidades fonéticas
independentes e combinédveis como as silabas
compostas pelos caracteres alfabéticos — mas o
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:De acordo com o professor
Ede linglistica e semidlogo
:francés, Georges Jean
£(1920), nosso mundo é
:habitado por um signifi-
icativo nimero de pessoas
ique utilizam sistemas de
‘escrita ideograficos em
ivez do sistema alfabético.
ECoIocando—se em fragoes,
‘a populagdo que se serve
‘da escrita ideogréafica
‘representa um quinto da
§popu|agéo mundial (JEAN,
£2004, p. 184).

inserir imagem

: Talvez o autor Jacques
Ranciére desconfie de uma
:certa audéacia da escrita
iquando diz que esta esta

¢ “circulando por toda parte,
sem saber a quem deve ou
‘nao falar, a escrita destroi
:todo fundamento legitimo
Eda circulacao da palavra, da
irelacdo entre os efeitos da
palavra e as posicdes dos
:corpos no espago comum”
{ (RANCIERE, 2005, p. 17).

iprocesso de transformacéo dos signos graficos
‘em mensagens inteligiveis é equivalente.

A eficicia da escrita, esse jeito que inventa-

iser creditada precisamente & sua capacidade de

materializacdo da linguagem. Ao transpor signos
mentais — sejam representacdes de idéias, como
os ideogramas, ou de fonemas, como os caracteres
do alfabeto — em signos materiais, visiveis, a es-
crita ndo s6 solidifica a linguagem, mas constitui,

especialmente, “uma nova linguagem.”®
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Onde houver muros, ha
brechas para os graffiti.
Escrita chinesa sobre um
muro da cidade de George-
town, na Maléasia. Foto de
Colin Stevenson (2007).

6. HIGOUNET, p. 10



7. BRINGHURST, 2006, p. 16
8. CHRISTIN, 2001, p. 21

:Quase um manifesto contra
50 logocentrismo, em sua

i Gramatologia o filésofo
‘francés Jacques Derrida
‘atesta a origem iconica da
Eescrita quando diz que “a

i primeira escritura €, pois,
‘uma imagem pintada. N&o
Eque a pintura tenha servido
ia escritura, a miniatura.
EAmbas confundiram-se ini-
:cialmente: sistema fechado
‘e mudo no qual a fala

:ndo tinha ainda nenhum
‘direito de entrar e que era
:subtraido a qualquer outro
{investimento simbolico”

: (DERRIDA, 2006, p. 346).

‘Dentro do conjunto de
representacdes estuda-
‘das pela Teoria Geral dos
ES/’gnos proposta pelo ma-
‘tematico e l6gico Charles
ESanders Peirce, o simbolo
:é um tipo de signo que
§representa seu objeto atra-
ivés de uma associagdo de
iconvenggo. E como se dis-
iséssemos: “fica combinado
ique esse signo §f significa
‘‘estar apaixonado’”. E fixa-
imos uma convencao:
‘torna-se um simbolo, um
érepresentante gréfico do
isentimento de paixao.

representacoes: das imagens das
coisas as idéias das coisas

A escrita nasceu da imagem. Ainda que, por

vezes, lingliistas, semiclogos e defensores do c6-
digo verbal ignorem as raizes iconicas do sistema
alfabético, o rastro pictural, imagético, permane-
ce imbuido nos signos do alfabeto. Em quaisquer
que sejam os sistemas de escritura, ideogrificos
ou fonéticos, a prética da escrita iniciou-se com
desenhos e foi-se encaminhando para a abstracio
— através da invengio de signos que representa-
vam palavras e, posteriormente, silabas.’

Em sua tese L'image écrite: ou la déraison graphi-
que, a autora defende a origem iconica da escrita
e, ainda, argumenta que o nascimento da escrita
deve ser compreendido como um fenémeno
advindo do encontro de duas fontes: a imagem
e a linguagem® — nio somente uma, ou, mais de
uma do que da outra. Quando as necessidades
de comunica¢ido humana passaram a nio caber
mais dentro dos limites permitidos pela fala e
pela memorizagdo da fala, a linguagem, até entio
organizada dentro de uma estrutura cultural e
imagindria pautada pela visualidade e oralidade,
comeca a ser manipulada a fim de impregnar as
coisas imaginadas sobre superficies externas
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an corpo do homem. A memoria e a imaginagdo
{530 exteriorizadas. E a maneira mais natural de
fexecutar este movimento foi através do desenho
A anotacio das qualidades formais das coisas,
o registro icénico, podemos chamar de picto-
grafia: o primeiro estagio da escrita, pela qual
passaram todas as civilizages e culturas. O
pesquisador da escrita e tipégrafo francés Ladis-
las Mandel reconhece a capacidade da escritura
pictografica em contar histérias por meio de ima-
gens, mas destaca a incapacidade do sistema de
escrita pictografico em traduzir idéias e nog¢des

~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ .abstratas mais complexas.®

Como um préximo passo a continuidade do
{projeto humano de transmissio e estocagem de
Elinguagem, surge a escrita ideografica. Através
éde “associa¢des 16gicas de imagens simples”©,
inovos conceitos sio formulados e, também,
inogoes abstratas passam a ser representadas por

operam no sistema ideogréﬁco de escritura, sen-
do alingua chinesa a mais representativa delas
— discutiremos, mais adiante neste capitulo, a
contribuigdo da escrita ideografica para a poesia
visual moderna e contemporanea.

A tabuleta de argila, datada
de 2360 a.C., traz o regis-
tro da escrita cuneiforme
feita pelo povo Sumério. A
argila mole era impressa
por uma ferramenta sim-
ples, uma cunha (geral-
mente feita de madeira),
resultando em sinais
graficos em baixo-relevo.

A escrita cuneiforme sumé-
ria € derivada do processo
de simplificacéo formal

de desenhos figurativos e
de combinacédo de signos
pictéricos simples para
expressao de significados
mais complexos.
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9. MANDEL, 2006, p. 31
10. Ibidem, p. 33



E interessante notar a agregacio de elementos

Q’J’bo se escre,,e

fonéticos as linguagens ideograficas, como intuito
de preencher as lacunas de representacio do pen-
samento que nio conseguiram ser supridas apenas
com os signos ideograficos. A introdugio de signos
graficos para a representa¢io de fonemas — sons
elementares da fala — contribuiu para que a escrita
se tornasse um sistema ainda mais capacitado
para comportar a linguagem. Com a escrita foné-
tica, os signos deixam de representar a imagem
das coisas ou idéias de coisas e voltam-se — nova-
mente! — a representar formas. S6 que desta vez
representam as “formas” do som: os fonemas. A

to em que os signos isolados nio fazem nenhum
sentido — diferentemente dos signos pictograficos
ou ideograficos — mas apenas quando combinados
e alinhados numa certa ordem.

O desenvolvimento da escritura, descrita nesta

ordem — de um modo um tanto breve — mostra

um processo de elevagio do signo simbdlico
e de rebaixamento do signo icnico. A me-
dida que a representa¢io das coisas passa
a ser feita menos em fun¢io da semelhanca
entre o signo e o objeto e mais em fun¢io da
arbitrariedade entre eles, o processo de escritura
torna-se predominantemente légico-discursivo.
A escritura torna-se prosa. E a poesia? Apenas
servira para tornar mais ficil a memorizagdo por
meio da rima e do ritmo? Um mundo letrado tor-
nar-se-ia um mundo sem necessidade de poesia?
A escrita tornar-se-ia um mero veiculo da fala e
do pensamento linear?

A prevaléncia da forma poética ainda hoje,
mesmo no nosso mundo mergulhado na lingua-
gem altamente simbdlica dos computadores, ates-
ta a necessidade de fruicio poética. Nem s6 de
prosa viverd o homem, é preciso alguma poesia.

E é preciso uma linguagem que devolva, ou que

nela se reconheca, a multissensorialidade da vida. Na pagina oposta, ilustra-
i ¢cdo com o poema O bicho

. . : alfabeto, de Paulo Leminski
inerentes da escritura. £(1991).

Podemos comecar explorando as possibilidades
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os sentinelas do reino

do codigo central

Reconhecer a autonomia da escrita, compreendé-
la como uma linguagem portadora de especifici-
dades e potencialidades préprias é fundamental
para o desenvolvimento deste trabalho. Pois é
justamente da autenticacio da escrita que se
funda toda a histéria em curso da poesia visual

e do design grafico. E tal autenticagdo vai contra
toda uma tradigio de pesquisas lingtisticas, das
quais destacamos aqui a Semiologia sugerida por
Ferdinand Saussure, que considerava a escrita
como prética subordinada 4 linguagem falada,
afirmando que “lingua e escritura sio dois siste-
mas distintos de signos; a inica razao de ser do
segundo, é representar o primeiro.”!! O tipégrafo
e escritor Robert Bringhurst também define a
escrita como derivagio da linguagem oral, sendo
“linguagem privada de gesto imediato, como se a
fala fosse apenas uma vaga lembranca.”'?

O contraste entre a abordagem da escrita feita
por um estudioso da lingtistica, como Saussure,
concentrado no fenémeno de propagacio aérea da
linguagem, e entre um tip6grafo, como Brin-
ghurst, envolvido com a pesquisa da propagacio
gréfica dalinguagem, evidencia-se quando cada
um expde suas considera¢des sobre a visualidade
da escrita. Saussure rejeita o “culto da letra-ima-
gem”!3 como algo completamente perverso a na-
tureza da linguagem humana. J4 para Bringhurst
a escrita pode ser “mais que uma linguagem” por
sua potencialidade de “se desenvolver em ricas e
variadas formas de arte grafica.”!* Para Saussure,
0 apego ao sistema escrito dalingua é “um fato
patoldgico”®, uma ameaca ao que ele considera
a verdadeira “lingua viva’® - a lingua falada. A
autora Johanna Drucker, ao apropriar-se das defi-
ni¢des da Semiologia para construir sua pesquisa
sobre a tipografia experimental na arte moderna,
reconhece que “a escrita tinha sido sistematica-
mente excluida dos estudos da lingiiistica, ainda
que esta ultima fosse dependente da linguagem
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17. DRUCKER, 1994, p. 27
18. DERRIDA, 2006, p. 42

A Semidtica estuda a natu-
‘reza dos signos e de suas
Erelagc“)es. Para Peirce, fun-
:dador da Semictica, qual-
iquer coisa que atravesse
Enossa mente é convertida
iem signo, ndo importa qual
iseja sua natureza, desde
ique represente algo para
inos: seja em forma de pen-
isamento, agcdo, experiéncia
:ou sentimento (PEIRCE, apud
{SANTAELLA, 2004, p. 91).

escrita como base sobre a qual fundaria seus
préprios estudos.”’

Em sua Gramatologia o fil6sofo Jacques Derrida
tece uma defesa da escrita. Em muitas de suas
oposi¢oes as afirmacdes do Curso de Lingiiistica
Geral - livro composto por anota¢des do curso
ministrado por Saussure — Derrida questiona, a
partir da afirmacio de Saussure de que todo signo
é arbitrario e convencional, a distin¢o abrupta
que o préprio lingiiista faz entre signo lingtistico
e signo grafico. Se todo signo é convencionado,
onde residiria a “naturalidade” do som da lingua e
a “exterioridade artificial"'® da escrita?

Mais desamarrado do pensamento logocéntri-
co, o trabalho desenvolvido pelo norte-americano
Charles Sanders Peirce (1839-1914) no campo
de estudo dos signos - intitulado Logic as Semio-
tic: The Theory of Signs — funda um importante
conjunto tedrico para a compreensio dos nossos
sistemas de representacdo. Em sua Teoria Geral

Eelabora uma complexa classificacio dos signos

Ee de suas diversas facetas, classificacio esta que
Etem como trunfo sua aplicabilidade aos mais
{diferentes tipos de cédigos e linguagens, diferen-
‘temente da semiologia européia que se baseava

0O significado de um signo .

sera sempre outro signo,
gerando uma cadeia ines-
gotavel de representacoes. ‘
O conceito de signo desen- S
volvido por Peirce é ativo

ao extremo, pois néo ha,

para ele, um signo final ou

absoluto. Uma representa-

cao de um objeto nos traz

a mente uma represen-

tacdo de outra coisa, que .
puxa a representacdo de S ,
outra... sucessivamente ad

infinitum.
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primordialmente no cédigo verbal. Uma das defi-
nicdes de Peirce para o conceito de signo diz:

“Um signo, ou representamen, é aquilo que,

sob certo aspecto ou modo, representa algo

para alguém. Dirige-se a alguém, isto ¢, cria

na mente dessa pessoa, um signo equivalente,

ou talvez, um signo mais desenvolvido. Ao

signo assim criado, denomino interpretante

do primeiro signo. O signo representa alguma

coisa, seu objeto. Representa esse objeto ndo

em todos os seus aspectos, mas com referéncia
aum tipo de idéia que eu, por vezes, denominei
fundamento do representamen.”?

H4 uma neutralidade na defini¢do de signo por
Peirce no que toca a natureza ou espécie de signo
a que ele se refere. O cuidado em afastar suas teo-
rias de qualquer predominancia de c6digos levou
Peirce a criar nomenclaturas para suas defini¢ées.
Na citagdo acima, a que tipo de signo o filésofo
se refere? Poderia ser uma palavra, um som, um
rabisco, um padrao de cores sobre uma super-
ficie, um rastro no chiao, um aroma... Tudo o
que pode carregar algum significado, tudo o que
pode remeter uma idéia a alguém é, para Peirce,
considerado signo. Assim, encontramos na teoria
semidtica um embasamento que possibilita a
abordagem e a compreensio de um universo mais
amplo de linguagens do que o universo do nosso
c6digo central ocidental, o c6digo verbal — que o
autor Décio Pignatari aponta como o c6digo da
nossa cultura escrita e da “nossa tradicio livresca,
cuja tendéncia é a de s6 encontrar significado nas
coisas que possam ser ‘traduzidas’ em palavras.”?°
E, enquanto isso, o mundo todo nos comunica
nas mais diversificadas formas e através dos
nossos diferentes canais sensérios. Quando
perfuramos a barreira perceptiva formada pelo
c6digo central — verbal — e damos chance 4 recep-
¢do de outras linguagens, percebemos quantas
mensagens nos alcancam diariamente por fora do
caminho supersaturado — e por vezes desgastado
- do codigo verbal.
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19. PEIRCE apud Santaella,
2004, p. 12
20. PIGNATARI, 2004, p. 70



ModernMantra ¢é o titulo de
uma série de ilustracdes
do artista sueco Tho-

mas Broomé, onde os
volumes de diferentes
espacos arquitetonicos sao
representados através de

1
Al

l\ﬂi";t\ LL\'

revestimentos tipograficos.
Os ambientes de Broomé
sao formados por malhas
tecidas pelos nomes dos
objetos ali representados.
Nessa superposi¢ao do
simbolo e do icone, o traba-

o

lho de Broomé acaba por
nos deixar a pergunta: até
que ponto o codigo central
da nossa cultura — o cédigo
verbal — media nosso con-
tato visual com o mundo?

saindo da estrada sinalizada:
0 icone € a bussola

Talvez poucas outras atitudes possam ameacar

mais a exploragio das riquezas das variadas ma-

nifestagdes da linguagem humana como a afixa-

¢do de rétulos como

E a periculosidade de tal habito taxativo pode ser

ainda maior quando nos lancamos numa pesquisa

das linguagens estéticas. Quando o criador de

escrita, tem diante de si uma linguagem com-
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posta por diferentes niveis signicos. A materia-

lizagdo da linguagem na forma escrita implica

‘uma outra dimensio de comunicagio de signi-

ificados se abre. E inutil a insisténcia em provar

‘a primazia de uma manifestagio de linguagem

isobre outra — oral x escrita. Ganha-se muito mais

‘em reconhecer as particularidades de cada uma e

tadentrar na exploracio de suas possibilidades.

Na escrita, encontramos a imbricacio de icones

‘e simbolos. A prevaléncia dos aspectos simbdlicos

‘ou iconicos do texto varia conforme o tipo de

‘mensagem criada sobre o suporte. Quanto mais

‘a escrita se afasta da predominéncia simbdlica

‘em direcdo a predominancia icdnica, da forma,

%é penetrada pela aberturae ambigﬁidade da

Epormos a leitura estritamente simbédlica do texto

:—limitando-nos a decifra-lo segundo as normas

igramaticais da lingua — a outros estratos de lei-

‘tura, a leitura visual, por exemplo, é esbarrarmos

éna falta de linhas norteadoras rigidas para tal.?!

A linguagem verbal, simbdlica, é a linguagem

ida légica, da linearidade, da combinacio, das
ideﬁnigées, da contigiiidade, da arbitrariedade. A
glinguagem das formas visuais, fora do dominio

‘Uma soma de formas e sig-
:nificados: para Max Bense,
‘tedrico semidtico aleméao,
:“letras e palavras tém um
percurso visual, plastico,
icomo se captassem a
§origem das coisas, entre a
ivisualidade e a linguagem”
{ (MARQUES, Maria Eduarda. Mira

i Schendel. Sdo Paulo: Cosac &
Naify, 2001, p. 31).

:Marshall McLuhan vé a
‘escrita como uma quebra
:da simultaneidade dos
inossos sentidos. Mas
‘especialmente a escrita al-
Efabética, que representa a
;fala em unidades fonéticas,
isignifica para McLuhan a
i“intensificagéo e extensao
ida fungéo visua
§do a reducao do “papel dos
:sentidos do som, do tato

§e do paladar em qualquer
icultura letrada” (McLUHAN,
£2005, p. 103).

I

, causan-
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521. DONDIS, 1997, p. 21

:Um classico para 0s
estudantes de arte e
icomunicagao visual, 0 es-
‘tudo Sintaxe da Linguagem
i Visual (1997) de Donis

:A. Dondis traz definicdes
ﬁimportantes para o proces-
:s0 de alfabetismo visual.
:Embora ndo apresente um
isistema tao légico como o
iverbal, a linguagem visual
:é tratada pela autora como
§a|go possivel de aprendiza-
:do e definicdo, ainda que
§apresente a complexidade
icomo sua caracteristica
:dominante.



22. RANCIERE, 2005, p. 20

SOL TO (1997), poema

de Arnaldo Antunes. A
interferéncia tipogréafica

foi um recurso utilizado

de modo simples, porém
capaz de proporcionar uma
organizacao visual com
forte presenca da verticali-
dade. O sol ndo é somente
representado pela palavra,
mas foi incorporado como
fcone ao poema.

definidor do verbal, é a linguagem aberta do ico-
ne, onde predominam a analogia, a simultaneida-
de, a selecdo, as possibilidades, as similitudes, as
qualidades. Em tempo: nessa linguagem icénica,
das formas, também reside a linguagem poética
que, mesmo em sua forma verbal, também rompe
— em parte — com a linearidade e a arbitrariedade
predominantes do discurso verbal em prosa.
Quando a materialidade da escrita se sobres-
sai, quando a imagem encontra a letra, quando
o verbal e 0 nao-verbal se entrelacam, ocorre o
que o filésofo Jacques Ranciére identifica como
uma confusio das normas da escrita verbal, um
baralhamento das “regras de correspondéncia a
distancia entre o dizivel e o indizivel, préprias a
logica representativa.”?? Esta mistura de signos
simbdlicos e icdnicos viria a ser profundamente
explorada pela poesia moderna, quando os artis-
tas colocam a linguagem num confronto entre
suas representa¢des habituais e suas outras possi-
bilidades materiais. Para isso, passam a manipular
a sintaxe visual do texto, constroem uma relacio
entre a aten¢io para com os elementos icdnicos e
para com as propriedades simbdlicas da obra, sem,
em momento algum, ignorar as significa¢des das
dimensé&es verbais e nao-verbais da obra.
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A heterogeneidade das linguagens apresenta-
se como verdadeiro norte da arte e, conseqiiente-
mente, da poesia moderna, frutos da florescéncia
de cédigos causada pela Revolugio Industrial. E
quanto mais pautada pela heterogeneidade for
uma mensagem, quanto mais diferentes forem
os codigos utilizados em sua composi¢ao, mais
recursos ela demandard para sua interpretacio.
Portanto, mais complexa — e plural — serd sua
leitura. E o que acontece quando rumamos do
sistema literdrio em direcdo aos sistemas menos
simbélicos ou, como descreve a semioticista
Lucrécia Ferrara quando vamos “do verbal para o
nio verbal, do intertextual para o contextual, da
elite artistica para o coletivo artistico, do tradi-
cional para a vanguarda.”®3

Neste processo de “iconizacio do simbolo”*
emerge a poesia. A linguagem deixa de ser um
instrumento de controle e passa a ser uma lin-
guagem da descoberta. O lingtista russo Roman
Jakobson muito escreveu — e o fez de um jeito
dos mais admiraveis — sobre a fun¢io poética da
linguagem.?® A utilizac4o da linguagem ver-
bal para fins de produgio de arte foi um tema
bastante aprofundado na pesquisa de Jakobson.
Para ele, a forma poética trata-se nada menos
que o estado de autoconsciéncia da linguagem,
onde ela “é percebida em si mesma e nio como
uma mediadora transparente ou transitéria de
alguma outra coisa.”?® A poesia constitui-se, se-
gundo Jakobson, em “linguagem em sua funcio

estética”?’

,assim como a pintura emprega ma-
teriais visuais por suas qualidades intrinsecas,
como a musica utiliza-se dos sons e a coreografia
utiliza-se dos gestos também por suas qualidades
particulares, a poesia faz o mesmo com a palavra.
E quando os poetas fundem as qualidades da lin-
guagem verbal com as qualidades da linguagem
visual, a “escrita” poética adquire outras formas
de materializacio, veiculacio e leitura. O icone,
signo da qualidade, emerge novamente a superfi-
cie da comunicacio.
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poesia.zip: uma condensacao

de significados

Aqui deixamos para tras aqueles que buscam
insistentemente estabelecer superlativos para a
linguagem verbal ou para a ndo-verbal, deixamos
as buscas pela defini¢do da “primeira linguagem
que ja existiu”. Se no principio foi a imagem ou foi
o verbo, até aqui jd delineamos alguns argumen-
tos. Mas talvez agora importe mais perceber o que
0 presente nos traz: o que vemos em nosso século
é que pouco serve definir qual linguagem chegou
primeiro; as linguagens sio diversas e coexisten-
tes. Entrecruzam-se a todo o momento e fundem-
se em resultados surpreendentes. Principalmente
no campo da criacio artistica, mais importante
do que a independéncia de uma linguagem é sua
possibilidade de interagio com outras linguagens
e de penetracio em diferentes meios.

Quando a poesia interrompe o fluxo linear
verbal, embaralha e arremessa fora a métrica,
livra-se da férma do verso e parte em busca de
outras formas disponiveis em outros cédigos, f¢)
despercebido entdo aparece: a possibilidade de en-
contrar a mensagem poética em situacées além da
sintaxe verbal. Poesia nos objetos cotidianos, nas
manifestacdes da cultura, nas imagens diaria-

Soneto do cotidiano
(1993), poema visual de
Avelino de Araujo, publica-
do na 7? edicdo da revista
Artéria. E uma divertida
homenagem a tradicional
forma de composicdo poé-
tica versificada, organizada
em dois quartetos e dois
tercetos. O cruzamento de
informacdes inicialmente
tao dispares — um objeto
banal e uma modalidade
poética — é um alerta de
que a poesia, quando com-
binada a um bom reperté-
rio, pode ser criada a partir
de quaisquer situacoes, até
das mais corriqueiras.
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mente impelidas aos nossos olhos, no ambiente
multissensdério da vida.

Dessa vontade de se imiscuir no torvelinho das
linguagens e das comunicacdes, a poesia encontra
avisualidade e a comunicacio visual encontra a
linguagem poética. A poesia se transforma para
se espalhar na era fluida e veloz da informacao,
encapsula-se em formas versiteis e dindmicas de
veiculagio, introduzindo-se nos meios de comu-
nica¢io de massa. A poesia visual ndo apenas
apropriou-se dos cédigos visuais do ambiente e
dos meios contemporaneos, mas também teve sua
forma e estrutura modificadas por esses. Uma das
caracteristicas presentes na poesia visual consiste
na concisdo da forma e da alta concentracio de
significados nela contidos. E a velocidade de lei-
tura do poema certamente foi transformada, ga-
nhando extrema elasticidade: comunica tanto ao
leitor contemplativo como ao transeunte ligeiro.

Nesse processo de tornar-se poesia-momento,
poesia-cartaz, poesia-minuto — como dito por
Paulo Prado no preficio & obra Cadernos do aluno
de poesia Oswald de Andrade?®: “em comprimi-
dos, minutos de poesia” — a poesia reflete-se em
dois fenémenos de linguagem temporalmente
distintos, mas substancialmente muito similares:
o ideograma e o logotipo, exemplos da “acumula-
¢30 maxima de significados.”?®
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Clichetes (1984), poema
visual de Philadelpho
Menezes. O poeta faz uma
divertida paronomasia com
a classica e tdo conhecida
embalagem de chicletes
Adams. As apropriacoes do
icones do design gréafico e
do universo do consumo
trazem mil e uma possi-
bilidades criativas para a
poesia. E claro que s6 o
convivio com os icones

do cotidiano néo basta
para sair criando poesia: o
repertério do criador € que
servird de bussola para a
descoberta das possibili-
dades poéticas disfarcadas
nos lugares-comuns.

28. ANDRADE, 1982, p. 61
29. FENOLLOSA apud CAMPOS,
2000, p. 132



ideograma e poesia

Como j4 apresentado na primeira parte deste capi-

tulo, a lingua escrita chinesa faz uso de caracteres

conhecidos como ideogramas, assim nomeados

por serem signos graficos que expressam “dire-

tamente uma idéia (um ou vérios significados), e

nao uma letra ou Som."30 Ta]_ modo de registro <Y

issi0 da li hi difere do alfab Ren, ideograma que signi- Rensheng, humano + vida:
transmissdo da lingua chinesa difere do alfabeto fica “homem”, “pessoa” vida humana.
ocidental, que se utiliza de caracteres represen- “humanidade”.

tantes dos “sons elementares da linguagem”.3!
Na linguagem ideogramica hé forte presenca do

signo pictografico — aquele que apresenta seme- b bert
pessoa de bragos abertos

lhancas formais, ou seja, iconicas, entre o signo

grafico e o objeto que ele intenta representar. Essa

semelhanca iconica da escrita ideogramica é des-

crita por Marshall McLuhan como uma “gestalt pessoa pessoa
inclusiva’, uma forma de escrita que é a extensio

do sentido visual humano na tarefa de registrar e

. . . B2 e AR s AR AR bR R AR s st neon
transmitir os signos da linguagem. Jia, ideograma que signi- Esquematizacdo pictografi-

O principio da justaposicado é o que permite fica “prender”, “entalar”, ca do ideograma Jia.

alingua chinesa expressar significados e idéias por no meio de”.

mais complexas através de agregados de caracte-

res ideograficos. Um projeto lingiiistico que seria
totalmente descabido — a pretensio de represen-

tar cada idéia ou coisa do mundo num ideograma pessoa de pernas cruzadas
singular — encontrou éxito ao combinar certos

signos em certas ordenacées. Na escrita chinesa,

mais do que as coisas isoladas, o que importa sdo

as “relacées entre as coisas.”33

Os processos de combinacio e condensa¢io

de significados da lingua chinesa por meio de Jiao, ideograma que signifi- Esquematizagao pictografi-

estruturas signicas independentes da represen- ca “cruzar”, “cruzamento”. ca do ideograma Jiao.

tagio fonética e portadoras de tracos concretos
— pictéricos — dos objetos representados, des-
pertaram poetas e estudiosos da lingua chinesa
para as possibilidades de criagdo de linguagem
contidas na escrita ideogramica. O estudo do
sinélogo Ernest Fenollosa (1853-1908), Os ca-
racteres da escrita chinesa como instrumento para a

30. HSUAN-AN, 2006, p. 29 poesia, descoberto e editado em 1918 pelo critico e Jiaoging, entrelacar-se,
31. HIGOUNET, 2003, p. 59 ter amizade + sentimento:

32. McLUHAN, 2005, p. 104 sentimento entre amigos;
33. CAMPOS, 2000, p. 52 constituiu-se uma fundamentagio essencial para amizade.

poeta norte-americano Ezra Pound (1885-1972),
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Chuva (1966), poema
visual de Seiichi Niikuni.

A partir de elementos do
ideograma chinés que re-
presenta “chuva”, o poeta
Cria um espaco grafico
onde longas e cadenciadas
rajadas de gotas caem
sobre o ideograma solitario.

o desenvolvimento de uma abordagem estrutural
— de relagdes de formas — para a criacio poética
no século XX, inclusive trazendo profundas in-
fluéncias a formacgo do corpus tedrico da poesia
concreta brasileira.

A concretude da linguagem ideogramica é um
dos pontos exaltados por Fenollosa. A separa-
¢do dos signiﬁcados semanticos e emocionais,
presente no sistema de escrita alfabético, nao
ocorre na lingua chinesa e tal coesdo entre forma
e significado é frutifera para a cria¢io poética.
Para Fenollosa

“a poesia deve reproduzir o que é dito, ndo o

que é simplesmente significado. A significagio

abstrata fornece uma vividez restrita, enquan-
to a plenitude da imaginac¢io a fornece na
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integra. A poesia chinesa imp6e o abandono

de nossas estreitas categorias gramaticais,

para que acompanhemos o texto original com

abundancia de verbos concretos.”3

A naturalizagdo ou, como queriam os poetas
concretos brasileiros, a “coisificacdo” da lingua-
gem poética por meio do ideograma atribui
uma dimensio plastica, palpavel & poesia: o
significado do poema encontra-se ali, diante dos
olhos, nos signos depositados sobre o suporte. E
pura materializa¢do da linguagem, uma cons-
telacio de significados inscritos e condensados
em uma realidade tangivel. E um mundo muito
diferente da prosa, onde a linearidade, a arbi-
trariedade e abstragio dos signos prevalecem. A
poesia toma a linguagem como objeto, como coi-
sa, e 0 poema contenta-se em ser uma realidade
completa e auténoma.

A plasticidade dos caracteres ideograficos e a
saturagio de significados contidos em um nimero
limitado de signos graficos ainda espalham seus
reflexos na poesia contemporanea. A contribuicio
da escrita ideogramica chinesa ndo se resume
apenas as relagdes intrinsecas dos signos graficos
escrita chinesa, do modo de relacionar os diversos
signos entre si na construgio da mensagem. A po-
esia visual hoje, em suas mais variadas manifes-
tacdes — impressa, eletronica, holografica, digital,
etc. —, recebe inspiragdo, consciente ou nao, da
linguagem ideogramica: é um retorno ao imagé-
tico e ao iconico, um desalinhamento do tempo
linear da escrita alfabética para o tempo circular e
simultdneo da natureza e de suas imagens.

ideograma e design grafico

A condensagio de significados por meio da
justaposi¢do de signos também esta presente da
forma mais insistente em nosso dia-a-dia: através
de certos tipos de signos visuais que povoam as
coisas dentro das nossas geladeiras e armarios,
nos produtos enfileirados nas prateleiras dos
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:Nao foi apenas a arte

ida poesia que absor-

iveu a sintaxe da escrita
‘ideogramica. O modo de
§combinagéo entre signos
:simples para obter um
inovo signo mais complexo
:também trouxe inspiragao
gpara a linguagem cinema-
:togréfica. O diretor russo
ESierguéi Eisenstein, em seu
:texto O principio cinema-
‘tografico e o ideograma
:(1929), observa que a
:qualidade combinatéria da
:sintaxe ideogramica pode
Eser transposta para a mon-
itagem das cenas de um
Hfilme. Eisenstein afirmava
‘que na escrita chinesa “a
icopula [...] de dois hiero-
iglifos da série mais simples
indo deve ser considerada
icomo uma soma deles e
Esim como seu produto [...]
icada um deles, separada-
‘mente, corresponde a um
Eobjeto, a um fato, mas sua
:combinagéo corresponde
ia um conceito” (EISENSTEIN,
$1929 apud CAMPOS, 2000, p.
§151). Na montagem cinema-
:tografica, cenas isoladas
indo sdo meramente enfilei-
:iradas no tempo, mas sim,
icombinadas, resultando
inuma sequéncia portadora
:de um significado.

34. FENOLLOSA apud CAMPOS,
2000, p. 126



ELogotipo ou logomarca?
:Os dois termos sao usados
:para denotar o signo gra-
“fico representante de uma
‘empresa, uma instituicao,
:um produto, etc. Ambos
:sdo usados, mas “logomar-
ica” € uma criativa invengéo
:vocabular da propaganda
‘prasileira. Se encararmos
:uma andlise etimolégica do
Etermo, descobrimos que
:“logomarca” é um neolo-
Egismo redundante: Logo
:=do grego logos (verbo,
Econceito, significado, idéia)
:+ Marca = do germani-

ico Marka (significado).
:Logomarca € o “significado
:do significado”. O termo
:“logotipo” € coerente, pois
ETipo € oriundo da palavra
igrega typos, que pode ser
‘traduzida por sinal, simbo-
:lo, modelo, figura. Logotipo,
Eportanto, é um sinal que
icarrega um significado,

Eou como Gilberto Alves Jr.
‘define, “o simbolo visivel de
fum conceito” (2002).

35. MELO, 2003, p. 81
36. WOLLNER, 2002, p. 43

Emercados, nos silks das camisetas, nos luminosos
:do comércio, nas publicacées das bancas de cada
‘esquina, enfim, em todo lugar em que se preste
:servico ou possua algum produto industrializado,
Quando afirma que o desafio de um logotipo
“é escrever uma epopéia com uma palavra s6”, o
designer e professor Chico Homem de Melo®® faz
referéncia  alta capacidade de armazenamento
de significados que é incumbida ao logotipo. Com
um numero limitado de elementos graficos, cabe
ao logotipo estabelecer associa¢des de dimensdes
muito amplas, como, por exemplo, identificando
todo um conjunto organizacional e as atividades
e/ou servicos e/ou produtos por ele desenvolvidos.
O logotipo como conhecemos hoje — ocupando
nosso universo visual nas mais diferentes formas,
propositos e aplicagdes — nao surgiu de um pri-
meiro caso historicamente identificado, mas foi
evoluindo de modo empirico, sempre atendendo 4
necessidade de identificacdo visual de uma estru-
tura organizada, seja de natureza social, religiosa
ou econémica. Um exemplo remoto da longa
trajetéria do logotipo estd conectado aos brasoes e
simbolos de ordens religiosas e dos exércitos nos
tempos da Idade Média.36

Chﬁteaufort C

He—de—France .
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A heranca da escrita ideogramica deixa seu
traco no logotipo nos casos em que este se utiliza
de elementos pictéricos para transmitir todo um
conjunto de idéias e conceitos. Mesmo quando
o logotipo é constituido apenas por caracteres
alfabéticos — os tipos propriamente ditos — os
signos verbais nio veiculam apenas informacées
simbdlicas, mas as funcoes de sinalizagao e re-
conhecimento imagético sobrepem-se a funcgio
de leitura dos caracteres. E o que o historiador da
escrita Ladislas Mandel chama de “letras-imagens
para ver”3’, exemplificado pelas imagens acima.

Assim como a instantaneidade e a condensac¢io
estdo presentes no logotipo, também sio encon-
tradas em muitos poemas visuais. Por meio de
um arranjo visual simples, com uma economia de
elementos graficos e, muitas vezes, nio sem uma
certa dose de humor, o poema se materializa.

Um outro fator aproximativo da poesia visual
com o logotipo é sua reprodutibilidade. Uma das
premissas do logotipo é que possua uma possi-
bilidade multiplicativa sem limites e, sobretudo,
sem nenhuma perda de informagio estética. O
logotipo deve ser resistente aos diferentes supor-
tes, diferentes meios de reproducio e diferentes
ambientes sem que sua identidade se danifique. A
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Logotipo das sandalias
Havaianas, Alpargatas do
Brasil. Designer desconhe-
cido. Desde 1962.

Logotipo IBM. Projetado
pelo designer Paul Rand
em 1960, esta versao ja é
um redesenho do logotipo
feito pelo mesmo designer,
em 1972.

Beijo (1994), poema de
Gilberto José Jorge. Um
poema téo visualmente
sintético que seus “tipos”
funcionariam muito bem
como um logotipo.

37. MANDEL, 2006, p. 173



Cadigo (1973), poema
visual de Augusto
de Campos.

Dialogo (anos 1990),
poema visual de
Gastao Debreix.

Essas faturas poéticas tra-
zem a carga conceitual do
universo poético e, ao mes-
mo tempo, uma concisao
grafica caracteristica do
design de logotipos. Ambas
sdo exemplos de obras po-
ético-visuais portadoras de
um potencial multiplicador
sem limites.

configuracio visual do logotipo deve ser comple-
xa o suficiente para abrigar seus significados e
simples o suficiente para facilitar sua reprodugio.
Quando a poesia visual nasce do intuito de ver-
se multiplicada e distribuida através dos meios

de comunicag¢io contemporaneos, ela tem de se
projetar de modo a resguardar sua informagao es-

tética — e poética — ao longo de suas reduplica¢des.
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forma compactada,

significados expandidos

Em seu pequeno livro de estudos de literatura

e poesia, ABC da literatura (2003), o poeta Ezra
Pound demonstra o quanto a idéia de poesia como
concentragio é antiga, sendo “tao velha como a
lingua germanica.”®® Dichtung é um substantivo
alemao para “poesia” e Dichten é seu verbo corres-
pondente. Este verbo, curiosamente, foi encontra-
do num dicionario alem3o-italiano traduzido em
condensare — em portugués, “condensar”.

Na época em que escreveu suas consideragdes
sobre poesia, Pound ndo propds mudancas ao
monopdlio da linguagem verbal no reino poético:
“poesia é a mais condensada forma de expressdo
verbal”3° Talvez ainda ndo houvesse chegado o
tempo de reconhecer as possibilidades poéticas
em outros dominios de linguagem, em cédigos
nio-verbais. O poeta francés Stéphanne Mallar-
mé (1842-1898), em 1897, ja havia realizado um
lance importante em dire¢o a esse novo tempo.
Mas ainda faltavam algumas décadas para que
alguns poetas se sentissem a vontade para conti-
nuarem a ser poetas mesmo sem o uso do entdo
“irrevogéavel” codigo verbal.

Poesia sem métrica, sem verso... E agora sem
palavras! E ainda: mais enxuta do que nunca,
ocupando t3o pouco espago e em tantos espagos ao
mesmo tempo. Uma Unica pagina em vez de um li-
vr0, um pequeno postal em vez de uma colecdo en-
cadernada... Poesia que explode diante dos olhos,
ativa miriades de interpreta¢ées. Poemas que, num
curto espaco grafico, evocam linguagens de raizes
tdo distantes como os ideogramas e, a0 mesmo
tempo, demonstram uma versatilidade estética tio
conectada ao design gréafico atual, especialmente
quando colocados ao lado dos logotipos.

Ao admitir ser assim, “zipada”, a poesia visual
adquire forca potencial para estar injetada no
cotidiano e suprir as necessidades didrias de
informacdo estética. Em comprimidos — ou em

gotas para os olhos — muitos instantes de poesia.
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. POUND, 2003, p. 40
39. Idem, grifos nossos



40. POUND, 2003, p. 42

uma relembranca: alguns

pontos luminosos no percurso da
poesia visual

Antes mesmo que os mais simples softwares de

criagdo grafica pudessem sequer ser imaginados,
quando o poeta tinha em sua cartela de recursos
apenas o frasco de tinta e a pena, ja havia poesia
visual. A tradicio da escrita ornamental drabe e
chinesa sio exemplos. Mas acelerando o cursor
da Histéria até nossos dias, a poesia visual que

é praticada hoje deve muito a alguns inventores
—na acepgao do poeta Pound, sdo uma categoria
de criadores que “descobriram um novo processo
ou cuja obra nos dé o primeiro exemplo conhecido
de um processo.”?

Como poesia visual e design grafico, ambas es-
tas praticas, travam rela¢des profundas com a di-
mensdo material da linguagem, as inovagdes tra-
zidas a lume por uma delas, conseqtientemente,
causa modificacdes e implementa¢des na outra.
Quando a poesia inventa um modo de trabalhar
os signos visuais da escrita, ou quando o design
surge com um novo processo grafico, a linguagem
visual é incrementada — seja no &mbito poético ou
ndo. Os inventores da poesia visual muitas vezes
elaboram novos formatos para construir seus
poemas e, outras vezes, apropriam-se de formatos
inicialmente nio poéticos em suas faturas.

de olho no lance: para Mallarmé os
tipos e 0 espaco ndo sdo mero acaso
O poeta francés Mallarmé, em 1897 fez uso

dos recursos tipogrificos concomitantemente
empregados na imprensa jornalistica para compor
a obra poética que até hoje é tida como marco no
desenvolvimento da poesia moderna. Foi com um
olhar extremamente critico para o projeto grafico
da imprensa didria — considerada por Mallarmé
um modo mecanizado e tediosamente homogé-
neo de escritura — que o poeta propds a solugio
grafico-poética presente no seu poema-conste-
lagao Un coup de dés (Um lance de dados). Para
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Mallarmé, a imagina¢io poética deveria ser resga-

tada dos efeitos enfadonhos das formas ordina-

rias de composicdo grafica®!, em suas palavras:
“N&o nos permitam mais realizar esses movi-
mentos sucessivos, incessantes, esse vai-e-vem
com nossos olhos, seguindo de uma linha para
a proxima linha e, entéo, comecando tudo de
novo — sendo certamente perderemos aquele
éxtase através do qual nos tornamos imortais
por um breve momento, livres de toda realida-
de, quando podemos elevar nossas obsessdes
ao nivel da criacdo.”*?
A revolugio causada por Mallarmé com o po-

ema Un coup de dés foi devida nio tanto a hetero-

do texto. De fato, o poeta empregou tipos de
tamanhos diferentes €, também, variou a
composicdo das sentencas em caixa baixa e
CAIXA ALTA (letras mintsculas e maitsculas).
Mas a novidade trazida por Un coup de dés deveu-
se, principalmente, pela conversio da sintaxe
légica da linguagem verbal numa sintaxe ana-
logica. Nessa sintaxe analégica, a pagina onde
se espalha o poema deixa de ser apenas uma
face, um mero suporte, mas passa a comportar-

se como interface da escrita poética. A habitual
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Dupla de paginas do livro
Un coup de dés (1897),
do poeta francés Stéphane
Mallarmé.

: A mistura de diferentes
gtipografias, em tamanhos
:e espagamentos variados
gnuma mesma pagina nao
:é um recurso do design
igrafico moderno e tam-
:pouco é préprio somente
:da comunicagdo visual
_.ip6s-moderna. O ecletismo
Etipogréfico aparece nos
:cartazes, folhas de rosto
ide livros ha séculos. Desde
que novos tipos méveis
‘em metal ou madeira eram
:criados, maiores se torna-
ivam as possibilidades de
:combinacdes tipogréficas
i~ elegantes ou exdticas.

41. DRUCKER, 1994, p. 56
42. MALLARME, 1892, apud
DRUCKER, 1994, p. 56, tradu-
¢ao nossa



43. FERRARA, 1986, p. 18
44. PIGNATARI, 2004b, p. 76
45. PAZ, 1976, p. 110

46. Idem.

massa homogénea do texto ordindrio da imprensa
e da literatura foi subvertida. Os espagos entre 0s
caracteres nio sdo mais apenas intervalos regula-
res, mas dinamizam-se e atuam como expressio
de linguagem. A semioticista Lucrecia Ferrara
afirma sobre essa nova poesia sua capacidade
de estabelecer “uma visdo simultanea da pagina
onde a idéia estd sujeita a subdivisdes prismati-
cas, méveis, fragmentadas entre palavras, sons,
imagens, tipos graficos, espagos brancos.”3

Na poesia de Mallarmé a plasticidade dos
caracteres e sua organiza¢io no espago recebem
atencdo especial. O branco da pagina passa a
atuar como signo nio-verbal do texto poético,
modificando e reestruturando o significado do
verbal. O branco interpde-se entre os caracteres
e sua linearidade padrio, despedaca e atomiza o
texto, subverte o continuum. O simbolo conver-
te-se em icone, isso é poesia, onde “o verbal se
nega em favor do ndo-verbal "4

Apartir dapublicacio de Um lance de dados, se es-
tabelece um novo género de poesia. Segundo o po-
eta Octavio Paz, neste poema a materializacio da
escrita poética encontra sua “Maima condensagio e sua
extrema dispersao™
e prossegue:

“Ao mesmo tempo [Um lance de dados] é o apo-

geu da pagina como espago literdrio e o comeco

de outro espago. O poema cessa de ser uma

sucessio linear e escapa assim a tirania tipo-

grafica e nos impde uma visdo longitudinal do

mundo, como se as imagens e as coisas apre-

sentassem umas atras das outras e n4o, como

realmente ocorre, em mMoméntossimultineos

e em diferentes zonas de um mesmo espago ou

em diferentes espacos.”®

Cada vez mais, na poesia que se desenvolve ao
longo do século XX, faz-se presente a constru¢io
ideogramica — simultanea — e a elaborag¢do de suas
dimensdes visuais. O desenho — das tipografias,
do espago gréfico — e a escrita continuamente se
entrelacam e se fundem.
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poesia bombastica: estilhacos
tipogréaficos na pagina futurista

Se no poema Um lance de dados de Mallarmé a vi-
sualidade poética emerge elegantemente através
de modula¢ées da composic¢do tipografica e da
frequiéncia dos espa¢os, no movimento futurista a
abordagem é muito menos por uma contemplacdo
espacial do que para uma estrondosa

~

Publicado em 1914, Parole in liberta de Filippo
Tommaso Marinetti traz as linhas dogmaticas do
Manifesto futurista®’. Diante de um mundo mo-
dificado pelo surgimento das maquinas velozes a
vapor, pelo ritmo incansével da industria e pela
rapidez de transmissdo de informag¢es, Marinetti
propunha uma linguagem que comunicasse esses
novos paradigmas: essa linguagem sio as “pala-
vras em liberdade”, uma “linguagem de agressio,
um soco na cara.”® Para tanto, os poemas de
Marinetti e dos futuristas buscam expressar essa
“sintese de um dia na vida do mundo™?, empre-

Capa de Parole in liberta
(1914), publicado pela
Edizioni Futuriste di “Poe-
sia”, Milao. Ja na capa do
manifesto Marinetti utiliza
as onomatopéias para
recriar 0s sons das tropas e
do cerco da cidade durante
a guerra.
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47. MENEZES, 1998, p. 17
48. DRUCKER, 1994, p. 108
49. PERLOFF, 1993, p. 116



50. PERLOFF, 1998, p. 162

gando uma formatacio de texto completamente
heterogénea, com diferentes cores de impressio,
tipografias diversificadas, tamanhos e espaca-
mentos entre letras e palavras variados.

Outro recurso expressivo proposto pela poesia
futurista é a onomatopéia, representando sons
da guerra e o barulho ininterrupto do cotidiano
das metrépoles. A autora Marjorie Perloff, em
seu livro O momento futurista (1998), resume a
nova sintaxe poético-visual proposta em Parole
in libertd: “violéncia e precisdo — eis a férmula de
Marinetti posta em a¢4o.”®° A fusio das dimen-
sOes visuais, semanticas e sonoras praticadas pela
poesia futurista seria retomada e reelaborada
pela poesia concreta brasileira nos anos de 1950.
Como veremos mais adiante, a essa superposi¢io
do sistema fonético e da sintaxe analégica os con-
cretos denominariam linguagem verbivocovisual
- termo cunhado pelo escritor e poeta irlandés
James Joyce (1882-1941).

As péginas de Parole in
liberta (1912), do artista
futurista Marinetti, trazem
um manifesto inflamado e
experimentacgoes tipografi-
cas contundentes.
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Caligramas de Guillaume ou compostos por tipos,
Apollinaire: Chapeau (do 0s caligramas ganham a
livio Poémes a Lou, 1915) forma do tema versado no
e La tour Eiffel (Calli- poema.

grammes, 1918). Sejam
feitos em escrita caligrafica

o icone € a forma, o simbolo

0 recheio: caligramas

Também buscando o entrelacamento entre
texto e imagem, simbolo e icone, Guillaume
Apollinaire foi um dos poetas com participacio
significativa na vanguarda artistica do inicio

do século XX. No livro Caligrammes, em 1918,
Apollinaire realiza poemas onde as palavras ndo
explodem de modo cadtico sobre a pagina, como
nos poemas futuristas, mas configuram-se de

pelo poema. Assim, num poema sobre a chuva, as
palavras dispdem-se na forma do tracado das go-
tas caindo do céu, ou, ao falar sobre uma gravata,
ele desenhescreve o poema na mesma forma do

objeto-tema.
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:Quem em sua infancia ja
isegurou em suas maos o
:livro de Lewis Carroll, Alice
ino Pais das Maravilhas, ira
:lembrar-se do poema que a
personagem Alice faz sobre
:0 longo rabo de um ratinho:
i Long Tale/Tail (um longo
iconto/rabo). J4 em 1867 o
‘autor Carroll brinca com a

i possibilidade do iconico-
iverbal para compor o poe-
‘ma longo e sinuoso como a
iforma do rabo do rato.
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Os caligramas de Apollinaire sdo poemas
moldados pela figuralidade dos seus temas, sdo
simples, descomplicados, evidentes. Apollinaire
revela a materialidade da linguagem poética sem,
porém, abandonar a légica estrutural da lingua-
gem verbal. Ao usar o recurso da “moldura ic6-
nica” na composi¢do do texto poético, de algum
modo, isso torna os caligramas de Apollinaire
mais préximos da visualidade dos textos caligrafi-
cos da cultura 4rabe e grega — como o poema Ovo

de Simias de Rodes, citado na introducio deste
capitulo — do que da proposta de Mallarmé.

muito mais ideograma

do que caligrama

A medida que as ressonancias das vanguardas eu-
ropéias chegam ao Brasil na primeira metade do
século XX, inicia-se o complexo processo antropo-
fagico que iria resultar na poesia visual brasilei-
ra. Muito embora haja incursées anteriores de
manifestacdes de visualidade em poesia no Brasil,
de acordo com Philadelpho Menezes, podemos
identificar o inicio da poesia visual brasileira com
o movimento Concreto da década de 1950.5!
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vem

terra (1954), poema
concreto de Décio Pigna-
tari, publicado em 1958
no volume 4 da revista
Noigandres.

val

vem

vai e vem (1959), poema

° concreto de José Lino
val

Grinewald.
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EDécio Pignatari publi-
icou, em 1966, um texto
tinflamado dirigido aqueles
Eque, ele considerava,

‘ndo entenderam nada

;das propostas da poesia
iconcreta: “[...] & se ndo
‘perceberam que poesia &
‘linguagem & nao lingua [...]
:& ndo se aperceberam das
‘novas realidades gréficas
‘tipograficas magnetofoni-
icas audiovisuais [...] & se
gvocés detestam a poesia

Com a poesia concreta, a explora¢io do espago

grafico poético, proposto no final do século XIX

por Mallarmé, volta a cena. A unidade minima

da poesia, porém, deixa de ser o verso para ser

a palavra.5? A combinacio desse outro olhar

para a dimensao grafico-espacial da pdgina com

a palavra como elemento basico do poema, é o

que leva os poetas concretos definirem a poesia

concreta como uma “tensio de palavras-coisas

no espaco-tempo.”®3 Essa definicio encontra-se

no Plano-piloto para a poesia concreta, publicada

em 1958 na revista Noigandres pelos poetas

paulistas Décio Pignatari e os irmaos Augusto e

Haroldo de Campos. O trio concretista da poesia

‘10, especialmente entre os escritores defensores

:do verso como estrutura bédsica para a poesia.

Os poetas concretos estavam mais para
‘designers de linguagem do que para escritores.
:Baseando-se nos principios de relagio, justaposi-

i¢Ao, correlagdo, parataxe da escrita ideogramica,

‘a poesia concreta trabalha os elementos graficos

‘explorando os “fatores gestélticos de proximidade

‘e semelhanca visual.”®* Os caracteres do alfabe-

:to sdo empregados nio apenas como simbolos

irepresentativos dos fonemas, mas como coisas,

concreta procurem o verbe-
te semantics na encai-
clopidia britannica para
saber por que a poesia

é sempre concreta [...]"
(CAMPOS, PIGNATARI, 20086, p.
234). Nao provoquem um
poeta concreto, eles levam
a pesquisa da linguagem
muito a sério.
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:A comunicacdo visual de
‘estilo suico veio dessas
:duas escolas. Esse estilo de
Edesign, surgido nos anos
:30 e divulgado como Estilo
‘Internacional no final da
‘década de 50, baseava-se
‘numa organizag&o racio-
‘nalista e matematica do
Eespago grafico — o exemplo
mais notavel é o uso do
ﬁgr/'d (grade), que facilitava
ia composicdo geométrica e
§ortogona| da pagina (HoLLIS,
£2000, p.139). As tipografias
ipredominantes do estilo
§sui<;o eram os tipos sem
iserifa, como Akzidenz, Fu-
itura, Univers e Helvética.

como elementos iconicos, podendo ser utilizados
individualmente ou participando de um bloco ti-
pografico. A abordagem da visualidade — o projeto
grafico que materializa o poema — torna-se prin-
cipio fundamental para se fazer poesia concreta.
Alinguagem visual concretista apresenta muitas
semelhancas formais com os projetos graficos do
gcialmente com a linguagem precisa e rigorosa
gpraticada pela Bauhaus, pela Escola de Ulm e,

;de Basiléia (Suica) de onde derivaria o chamado
:Estilo Internacional.

¢ Por mais rigido que fosse o programa inicial
éda poesia concreta, deu-se a ignicao ao desenvol-
tvimento da poesia visual brasileira. Ao manifes-
ﬁtarem tanto interesse pelas disciplinas graficas
Ee visuais, pelas teorias da informacio e da
Ecibernética, pelas vérias dimensées sensorias da
Elinguagem, o campo de experimentacio poética
Efoi enriquecido. A partir de entio, novos poetas
— e também os préprios concretos — continuaram
%as pesquisas e as inovag¢des na poesia.

‘cada poema € seu proprio manifesto
EDepois do movimento concretista na poesia e do
‘movimento do poema-processo — iniciado com a
divulga¢do do manifesto Poema processo — Propo-
si¢do, por Wlademir Dias-Pino, em 1972 —, desde
entdo, a poesia visual ndo costumou mais a se
reunir em movimentos organizados. Apesar da
aparente falta de coesio, a poesia visual no Brasil
continuou viva e ousada. Os maiores registros
que encontramos dessa poesia pés-concreta sio
as revistas. Em seu livro Revistas da era pés-verso
(2003), o professor e pesquisador Omar Khouri
investiga a importancia desse meio de divulgacio
— e conservagdo — para a poesia visual brasileira.
E certo que muito da poesia do pés-verso e,
também, do pds-concreto rompe com os dogmas
langados pela pelo manifesto do Plano-piloto para
a poesia concreta. Além de um carater por vezes
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:0 tipografo e designer gra-
:fico alemao Wolfgang Wein-
§gart faz eco aos principios
inorteadores da construgao
;da poesia concreta, muitos
‘anos depois, ao afirmar que
“fazer tipografia significa a
:organizagao visual de um

i determinado espago com
irelacdo a uma intencdo
ifuncional especifica” (WEIN-
{ GART, 2003, p.41).

;Se trocarmos o termo

i “tipografia” por “poesia
ﬁconcreta” a sentenca conti-
inuara sendo valida.
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mais gestual, utilizando-se de caligrafias, graffiti,
a poesia visual passa a incorporar outros elemen-
tos além dos caracteres do alfabeto: fotografias,
ilustracdes, texturas, etc. As novas técnicas tam-
bém influem na criagio visual dos poetas — assim
como na criagdo dos designers — pois as técnicas
tém o poder de afetar “o mundo da linguagem, no
mais amplo sentido semidtico do termo.”®® A cada
novo meio de materializagio da linguagem desco-
berto, novas cartelas de possibilidades tornam-se
disponiveis aos poetas-designers.

Além das publicacbes em revistas — de papel
— hoje hd muito o que se ver da poesia visual no
meio digital de comunica¢io. N&o sé as tecnolo-
gias de criagdo grafica digitais proporcionaram
outras formas e solugées para a poesia visual
como a facilidade de troca de informacées da
internet causou um outro modo de, criar, co-criar
e compartilhar a poesia. O lance de dados jogado
sobre o branco do papel, quem naquele ano de
1897 imaginaria, ainda hoje rola no ar infinito
das linguagens numéricas da informética.
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TECNOLOGIAS DO

novas relagoes entre ,

DESIGN GRAFICO

textos e imagens

NO SECULO XX

promessa da industria: por meio da automa-

¢do, produziremos maior quantidade em menor
tempo. Dito e feito. E assim, tendo convencido
os intrépidos investidores burgueses, instalou-se
uma nova ordem de producio de bens. Tinhamos
de comegar a pensar como produzir as coisas den-
tro do sistema das técnicas de reprodutibilidade.

A necessidade de pensar para a industria, pen-
sar formas que deveriam se constituir por meio
dos aparatos técnicos industriais, gerou o Projeto
Industrial - industrial design — que se firma como
pratica coordenadora, integradora e articuladora
de “todos aqueles fatores que, de uma maneira
ou de outra, participam no processo constitutivo
da forma do produto”. Se uma mente criativa na
era industrial pensa um novo objeto, s6 depois
de descolé-lo da imaginacio e fazé-lo percor-
rer diferentes processos através de diferentes
maquinéarios, esse objeto serd realidade — e ndo
serd um objeto singular real, mas uma realidade
povoada de multiplos objetos
nascidos de uma idéia singular. Como considera
Pierre Restany, o criador converte arquétipos
em prototipos?.

Pensar o protétipo e, conseqiientemente,
pensar os seus tipos ou réplicas, implica pensar
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nas conseqiiéncias existenciais dessas réplicas:
como, por quem serdo utilizadas, em que cultura
estardo inseridas, em quais contextos simbdlicos
elas estardo mergulhadas, como serdo distribui-
das, adquiridas... Projetar dentro da realidade

da industria estd longe de ser um ato limitado e,
iconsiderada uma atividade auténoma.

i Tendo o design industrial como agenciador
tentre ideagio e execugio dos projetos destina-
:dos a produgao industrial, o fluxo produtivo é
Eotimizado: a quantidade alia-se 4 qualidade. Com
%menos tempo demandado na producio de objetos
imateriais, sobra mais tempo para outros tipos de
iproducio. A produgao de objetos cede cada vez
‘mais espaco a producio de signos. A coqueluche
{que foi a era da automagao vira lugar-comum.

i Agora é a vez da era da informacio.

: E o resultado dessa nova ordem das coisas é a
tinundacdo da vida humana pelas torrentes dos
isignos. A produgio de informacio s6 conhece
fum ritmo de desenvolvimento a partir do final
%do século XIX: expansao. Nessa génese descon-
itrolada de signos — e dos meios de produgio

{de signos — a inteligibilidade é ameacada pela
%entropia criada pelo excesso. Neste ponto brilha

ENascido em 1922 na
:Argentina, Maldonado
foi professor na Escola

do termo — peculiar ao
pensamento dos artistas
e designers afinados ao

:Superior da Forma (HfG) movimento concretista,

Ede UIm. Constitui um dos do qual tomou parte nas
:mais relevantes teoricos décadas de 40-50. Porém,
ido design, e orienta suas mesmo em meio a sua

ireflexdes em direcdo a uma  concepgao matematica e
inogao racional e cientifica universalista das técnicas

e da forma estética, ndo ig-
nora a responsabilidade do
designer em contemplar os
desdobramentos humanos
de seus projetos.
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Logotipo da Bauhaus,
desenhado por Oskar
Schlemmer, utilizado
quando a escola ocupava
o prédio na cidade alema
de Weimar.

a lucidez do pensamento de Nobert Wiener ao
concluir que “a organizacio é a mensagem”3.
E, dentre as atividades que viriam a atuar como
organizadoras das mensagens circulantes
nos meios e espa¢os de comunicagio, o design
grafico desponta como planejador dos
signos visuais.

A producio de signos, a linguagem, passa a
ser pensada como projeto inserido no contexto
das técnicas e recursos produtivos da época. As
EfUr Gestaltung (1953-1968) foram precursoras
Edesse pensamento projetual de linguagem, pois
tabordavam todos os aspectos da vida humana
— habitacio, vestuario, objetos, meios de loco-
Emogao, préticas de lazer, veiculos de informagio
— como integrantes de um Unico e amplo sistema:
{0 sistema dos signos da comunicagio.
{  No transcorrer do século XX, o design grafico
Eespeciahzou—se na organizacio e criagdo de um
‘tipo de comunicagio que, ao pretender mesclara
{linguagem verbal com a linguagem nao-verbal, se :
iutilizava do recurso industrial da imprensa — que :

%Walter Benjamin identifica pontualmente como

‘a “reproducdo técnica da escrita™ — e das técnicas :
ide reprodugio de imagens. ‘

:A Bauhaus tornou-se um
imarco do nascimento do
isistema de ensino superior
ivoltado & insercao da arte
aos meios de producgéo
{industrial. Através da fusdo
:de enfoques estéticos e
isociais e de uma visdo mul-
‘tidisciplinar de pesquisa,
Epropunha o0 enlace da arte
‘e da técnica ao cotidiano
Ehumano — desde o design
:dos mais corriqueiros ob-
Ejetos ao0s mais complexos
Eprojetos urbanisticos. Para
:saber mais: Bauhaus Ar-
:chiv, de Magdalena Droste.
:KoIn: Taschen, 2006.
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:Escola Superior da

iForma (HfG), idealizada e
‘organizada pelo designer,
ﬁescultor, pintor e arquiteto
isuico Max Bill, a escola
‘teve sua base fisica estab-
‘elecida na cidade de Ulm,
i Alemanha. Sua estrutura

i pedagogica foi baseada
ﬁno programa didatico da
ifindada Bauhaus, tendo

§o paradigma arte-funcéo
icomo principal diretriz para
‘a construcdo do ensino

‘e da prética do design
Eindustrial, da comunicacao
ivisual e da arquitetura.

A hibridagdo dos c6digos é inerente ao pro-
cesso de comunica¢io de uma modernidade
entusiasmada com a oferta de possibilidades
técnicas. Nisso, as tecnologias contemporineas
tém proporcionado, com relativa facilidade, tal
mistura dos cédigos da comunicagio. As artes
visuais — e aqui incluimos o design grafico, “arte
da informacdo”® e a poesia visual — nio poderiam
estar de fora desse processo, sejam como instiga-
doras de experimentac¢des entre c6digos ou como
usudrias dessa multicolorida paleta de possibili-
dades de linguagem.

Das muitas linguagens artisticas afetadas
pelas revolugdes tecnolégicas, é possivel identifi-
car profundas transformacdes estéticas no design
gréfico, onde as contribui¢des dos novos meios
de composi¢io e impressio surgidos com — e apds
- a Revolugéo Industrial possibilitaram maneiras
inéditas de manipular as informagées verbais e
nio-verbais, tornando a mistura entre textos e
imagens cada vez mais indissociavel.

0s designers e a utilizacao

das técnicas

A sucessio histérica de nascimentos das varias

técnicas de criagio grafica e impressdo projetou,
consequentemente, transformagées nos resul-
tados estéticos dos projetos de design grafico e
abriu novas dimensdes criativas aos poetas inte-
ressados em explorar outros modos de existéncia
dalinguagem inscrita. O aparecimento de uma
nova técnica certamente causa, como afirma
Pierre Lévy®, a desestabilizacio dos modos de
produgdo e representacgdo anteriores a ela, ou
como resume Neil Postman, altera a estrutura e
os elementos — signos — dos nossos pensamentos,
bem como o ambiente onde nossos pensamentos
se desenvolvem’. Mas, contudo, a chegada de
uma nova técnica nio chega a abolir de pronto as
técnicas pregressas. Em toda a histéria humana,
o processo de conhecimento tende a progredir por
rupturas e por acumulacio — esta tltima se da na
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7.POSTMAN apud RISERIO,
1998, p. 11



:Gutenberg (1397-1468),
‘a0 contrario do que nos
iconta a versao resumida
ida historia, ndo inventou
:0s tipos moveis, mas

sedimentag¢io histérica de todas as rupturas ja
ocorridas —, e tal fenémeno no poderia ser dife-
rente nos espacos interiores da histéria do design
grafico e das comunicag¢des visuais.

Hoje, ao olharmos em diferentes compilacdes
histéricas do design gréfico, observamos, junto
alinha progressiva do tempo e dos adventos
tecnoldgicos, um vai-e-vem de linguagens visuais.
E muito comum que designers de um periodo
troquem suas ferramentas contemporaneas em
resgate de técnicas passadas, muitas vezes se uti-
lizando dos meios mais interessantes disponiveis,
num ecletismo entre o que ha de mais novo com

técnicas mais “rudimentares’.

A coexisténcia do atual e do passado pode ser

exemplificada no caso do surgimento da com-

putagdo grafica na década de 1960, com toda a

transformacio causada a pratica dos tipégrafos e

designers graficos, nio eliminou os tipos de metal

préximos de 1450. O que freqgiientemente acontece

é o deslocamento da técnica antiga, do seu lugar

com pecas de mobilia de determinadas épocas.
Outro fenémeno de preservagio dos antepas-
sados tecnoldgicos estd na sua inser¢io ao reper-

realizou um importante
aprimoramento no sistema
— que ja estava em uso
pelos chineses desde o
século 11 AC. Enquanto os
chineses utilizavam blocos
de madeira e um processo
praticamente manual,
Gutenberg mecanizou o
sistema e, com a colabo-
ragao de seu amigo Peter
Schoeffer, elaborou tipos
moveis mais resistentes,
feitos de liga de metais
(JEAN, 2004, p. 95).
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0 termo, do inglés, é
Eetimologicamente utilizado
Epara designar o periodo
:da colheita de uvas para a
gfabricagéo de vinho, mas
itambém é empregado para
:denotar um objeto ndo-
:contemporaneo ou antigo;
iconferindo um sentido de

i “nostélgico-chique”.

tério contemporaneo por meio da computacio
grafica e das tecnologias digitais, onde é possivel
simular os resultados obtidos pelas técnicas
anteriores, como fontes digitais baseadas nas for-
mas de impressio de tipos em madeira ou filtros
graficos que conferem um aspecto de impressio
xilografica a uma imagem, por exemplo. Ocorre,
também, um projeto tornar-se muito mais inte-
ressante para o designer quando as tecnologias de
outrora sdo incorporadas, de fato, ao processo de
criagdo, para posteriormente serem realizados a
digitaliza¢do e finalizagio do trabalho.

Diante de um card4pio historico repleto de
técnicas, onde cada uma delas proporciona uma
linguagem estética distinta, cabe a todo artista
grafico de hoje — seja designer grafico ou poeta vi-
sual — alimentar seu repertério do conhecimento
das tecnologias da comunicagdo visual, aprovei-
tando a disponibilidade dos diferentes meios de
producio grafica para atuar no processo de elabo-
racdo formal e semantica das faturas visuais.

a comunicacdao moderna

e sua demanda por imagens

O fascinio que as imagens provocam em nés n3o

é recente, nem muito menos é nascida com a
Revolucio Industrial ou com o invento da cAmera
fotografica. A propensdo humana para o deslum-
bramento com as imagens est4 registrada desde a
descoberta dos mais antigos grafismos realizados
pelo homem. As imagens representam o mundo
para noés. S6 que deixamos de nos servir de ima-
gens apenas para estabelecer media¢des entre nds
e o mundo. Na sua breve filosofia da fotografia
Vilém Flusser® discorre sobre essa inversio de
representacdes. As imagens nio mais funcionam
para nds, mas passamos a viver em funcgao das
imagens: de tanto transitarmos entre elas, o
mundo passa a ser visto como uma seqiiéncia
de imagens.

Desde a explosio dos meios de comunica¢io
em massa nos grandes centros urbanos, a partir
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do século XIX, o ambiente do mundo recobre-se
todo de imagens e signos visuais. Torna-se ainda
mais acentuada a disputa das imagens pela aten-
¢do do transeunte-leitor-consumidor; a oferta de
informagdes de toda a espécie multiplica-se com
enorme poténcia devido aos novos meios de co-
municac¢io, dentre eles, a midia impressa (jornais,
revistas, comunica¢des publicitdrias).

A fim de proclamar mais alto sua mensagem, a
comunicacgdo grafica buscou solu¢des técnicas que
pudessem prover uma producio visual de impacto
e que congregassem a forca das formas tipografi-

.C

O processo de incorporagio das imagens no

%meio impresso industrial deu-se de modo mais
%tardio que a automatiza¢io da impressio tipogra-
%ﬁca. Embora a propagacao de textos tenha se
%popularizado muito desde o século XV, devido a
fimpresséo com tipos de metal, até o século XVIII
%ainda pairava sobre os impressores e artistas gra-
Hficos o problema da inexisténcia de uma técnica
%que permitisse a impressdo simultanea de textos
%e de suas ilustra¢ées, utilizando-se a mesma
imaquina e o mesmo tipo de papel®. A necessidade
%de comunicar letras e imagens, a toda velocidade

‘exigida pelo espirito moderno, impulsionou a

a roda de discussoes
sobre as imagens e 0s

imeios de comunicacao en-
Econtramos as mais diversas
:posturas. Ha os entusias-
Emados pela proliferacao
:dos midia visuais e ha os
‘alarmistas. Neste dltimo
:time encontramos o autor
{italiano Giovanni Sartori,
:que fez do seu livro Homo
S videns: televisdo e pos-

: pensamento um inflamado
imanifesto contra a ameaca
:do desaparecimento do

homo sapiens pelo homo

:videns. Para Sartori, a
:comunicagao por meio de

imagens constitui um tipo
de atrofiamento cultural:
“para entender uma ima-
gem [...] é suficiente ndo
ser cego. [...] Repito: € s6
vé-la e basta. Enquanto a
palavra é parte integrante e
constitutiva de um universo
simbolico, a imagem néo é
nada disso” (2001, p. 22).




:Um caractere ¢ cada letra,
‘nimero ou pontuacdo de
‘um alfabeto. A palavra
Epoesia, por exemplo, é

:formada por 6 caracteres. \

:Se fossemos compd-la com

icaractere.

‘invencio de técnicas que viabilizariam a coexis-
‘téncia de imagens com os caracteres do alfabeto
ina grande veiculag¢io dos meios impressos.

10s processos graficos

1do século XX até hoje: das matrizes
ltridimensionais as imateriais

:O design grafico moderno, até metade do século

XX, tinha como uma de suas ferramentas-base
Epara a producio de projetos de grandes tiragens
éo processo de composicio com tipos de metal.
era esculpido em metal (ou em madeira, para
grandes tamanhos de letras) ja no tamanho real
a ser impresso no papel, e a partir dessa peca de
metal, era feita uma matriz, onde era depositada
uma liga especial composta de latdo, antiménio e
chumbo derretidos. Quando resfriado e retirado
da matriz, estava pronto o tipo de metal. Cada
peca correspondente a um sinal tipografico
(letra, namero, sinal para-ortografico etc.) era
armazenada num compartimento especifico de
uma bandeja. Os tipos MAIUSCULOS ficavam
na bandeja superior e os tipos minusculos na
bandeja inferior — 0 que gerou a terminologia
usada hoje para classificar tipos maidsculos
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§tipos de metais, precisaria-
mos reunir os 6 tipos @\@\
§correspondentes acada ‘ :\

como “caixa-alta” e tipos mindsculos, “caixa-
baixa”. Para realizar a impressio do trabalho, o
tipdgrafo se servia da bandeja de tipos para mon-
tar manualmente a matriz de uma pégina, onde o
texto era composto de forma espelhada. Arruma-
dos os tipos na matriz, estes eram afixados por
uma moldura, a matriz disposta na prensa para
entdo ser entintada e comprimida contra a folha
de papel.

A composi¢io por tipos de metal foi automa-
tizada no final do século XIX com a invencido das
maéquinas Linotype e Monotype, onde o texto era
composto através do uso de um teclado, e a ma-
quina se encarregava da composicio das matrizes
em metal derretido!®.

O designer que se servia de tal meio de
producio, tinha de projetar seu layout baseado
nas limita¢des impostas pelo processo. A limi-
tacdo fisica dos tipos de metal dificultava certos

arranjos criativos, como S0 h re |J wg_@ﬁ?AS

ou digposi¢cdes de texto que fugissem do
Qﬁ“‘a\ggﬁ“% - mas nada que nio pudesse ser
soh&$onado se o designer se dispusesse a criar
um novo desenho para um tipo fora dos padrdes
disponiveis, ou imprimir a mesma pagina mais
de uma vez. A insercdo de imagens ainda era a
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Bandeja tipografica. Nesta
peca eram ordenados

os tipos metélicos que,
depois de afixados por uma
moldura, recebiam tinta e
eram comprimidos contra
as folhas de papel.



as letrinhas dormiam

NAS
CAIXAS
ALTAS

e nas
caixas

baixas enquanto a mao do tipografo
ainda nao as despertavam.

um pesado sono metalico

;Vinheta: peca tipogréfica :Nada esta desconectado
‘onde eram entalhados §do espirito do tempo. Ou
gornamentos e ilustracoes :seria mera coincidéncia de
‘decorativas. Eque a tipografia e os meios
: :de produgao gréfica se
‘deparassem com os pro-

C\’f) icessos fotograficos justa-
O'UQ ‘mente na década de 1930,
Y)Y ‘

‘mesma década em que,
icomo observa Lewis Black-
‘well, “os habitantes do
:mundo ocidental comega-
ivam a se acostumar a ver o
imundo através da camera,
gtal como era mostrado no

entao, em ilustragées a serem feitas em separado,
que resultava na demora e no encarecimento
da produgio.

A baixa qualidade da impressio dos tipos das
madquinas Linotype e Monotype, fez com que,
no final da década de 1920, alguns editores de
jornais norte-americanos solicitassem melhoras
nos sistemas. Isso fez com que as empresas for-
necedoras surgissem com novas familias tipogra-
ficas projetadas especialmente para as maquinas :
impressoras de alta velocidade. Ao mesmo tempo
em que os sistemas de composi¢io em metal eram%
aprimorados, uma nova tecnologia era elaborada:
na década de 1930 comecam a surgir os primeiros
dos processos de fotocomposicao e litografia
possibilitou um importante passo em dire¢io a
mescla de textos e imagens em produg¢des graficas
de grandes tiragens.

Na fotocomposigao, os caracteres de texto s3o
escolhidos via teclado e compostos por meio de

sobre material transparente. O tamanho final do
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cinema, e a ouvir-lo através
do radio, antes do que por
meio da letra impressa e
da expressao oral direta”.

E complementa: “nos anos
trinta, por cada jornal ven-
dido na Gra Bretanha [...]
se vendiam duas entradas
de cinema” (2004, p. 82).

11.BLACKWELL, 2004, p. 80



‘Uma familia tipogréafica &
icomposta de todas as va-
iriantes e tamanhos de um
‘desenho de fonte: pesos,
Elarguras, romanas, itélicas,
‘capitulares etc.

texto a ser impresso é definido através da com-
binagio de lentes, que ampliam ou reduzem as
formas tipograficas do negativo-matriz. Embora
apresentasse certos maus-tratos ao desenho dos
tipos — distor¢des e perdas de detalhes nio eram
resultados muito incomuns —, o processo fotogra-
fico de composi¢ao ja comegava a abrir novos
caminhos estéticos ao designer, possibilitando so-
breposi¢des de elementos tipograficos, combina-

O sistema de impressio offset, que conhece-

‘mos hoje como o meio de producio grafica atual

‘mais adequado a grandes volumes de impressio,

‘originou-se diretamente da litografia, uma
‘técnica de impressio cujos principios foram
:descobertos no final do século XVIII pelo alemio

iAloys Senefelder. Baseado na aversio entre a 4gua

‘e 0 6leo, o processo conseguiu eliminar a matriz

itridimensional, fazendo uso de uma superficie

iplana, onde areas de retencio e repulsio de tinta
‘se configuram para formar a matriz de impressao.
‘Inicialmente grandes blocos de pedra calcaria

‘eram utilizados como matriz, sendo as imagens

‘desenhadas com crayons gordurosos e as demais

:areas da pedra, umedecidas com dgua. Ao receber

‘a tinta a base de dleo, esta se depositava somente

Imagens a traco sdo ima-
;gens compostas de tragos
:uniformes e chapados, sem
ivariacoes de tons.

Univers, familia tipogra-
fica projetada por Adrien
Frutiger entre os anos de
1954-57 para fundigao

de tipos em metal. Frutiger
desenhou 21 variagdes que
foram numeradas numa
ordem logica — as variagdes
italicas, por exemplo, séo
representadas por nimeros
pares e todos 0s nimeros
de uma mesma dezena
referem-se a um mesmo
peso tipografico.
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Tybrid (2007), projeto
tipografico do designer
israelense Oded Ezer.
Através de manipulacdes
digitais de letras hebraicas
e silhuetas de diferentes
objetos, Ezer compo6s uma
escrita hibrida, onde o
bidimensional confunde-se
com o tridimensional, e 0
simbdlico estéd emaranhado
a vestigios iconicos.

nas areas cobertas pelo crayon enquanto as areas
umidas da matriz, sem imagens, repeliam a
tintal?. As enormes fatias de pedra foram substi-
tuidas, com o aprimoramento do processo, por
finas laminas de aluminio — e outros materiais,
como plasticos especiais — recobertas por uma
camada de material fotossensivel. O baixo custo
e a alta qualidade desse processo planografico

de impressdo permitiu uma popularizagio sem
precedentes da imagem impressa e, especial-
mente, tornou a comunicacdo de textos e imagens
possivel de ser realizada através de projetos de ad-
mirdvel qualidade e altissima reprodutibilidade.

Dos tipos de metal aos filmes da fotocomposicio,
o processo de comunicagdo visual impressa ja
havia conseguido eliminar muito “peso”. Porém
o cume da desmaterializa¢io da produgio grafica
aconteceu com a incorporacio da tecnologia
digital a partir da década de 1960. Nem aco,
nem acetato: com a informatica e as linguagens
numeéricas, o design grafico se desprendeu dos
limites impostos pelos materiais e encontrou um
novo dominio para se configurar. Neste ambiente
incubador digital tudo é passivel de manipulacio
e intervengdo; ndo ha forma que nio possa ser
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:Fonte: grupo de carac-
Eteres tipograficos criados
:segundo um mesmo estilo
:de desenho. Exemplos de
:diferentes “pesos” da fonte
:0dile, desenhada por
gSibyIIe Hagmann em 2006.

criada, tipografia que nao possibilite ser modifi-
cada, nem imagem que impeca de ser alterada.

A digitalizacio das ferramentas de criagio
grafica transportou praticamente todas as etapas
de concep¢io de um projeto grafico para uma :
mesma central, possibilitando ao designer grafico
o completo controle do projeto até o momento
da impressdo. A tecnologia do desktop publish-
ing, desde 1984, oferece ao designer ferramentas
para a digitalizacdo, tratamento e intervenc¢io de
imagens, ilustra¢des digitais, editoragdo de tex-
elaboracio de graficos, etc.

O design resultante das ferramentas digi-
tais pode oscilar entre a perfeicio milimétrica
possibilitada pelos softwares graficos — através
dos recursos de criagdo de grades, ajustes 6ticos,
alinhamentos absolutos -, e 0 completo caos,
também permitido pelos mesmos softwares — que
facilitaram as excentricidades dos designers,
possibilitando sobreposic¢ées, distor¢des, enfim,
tornando propicia a quebra das “boas maneiras”
instituidas pelas restri¢des das técnicas anteriores.

Da década de 1980 em diante, a flexibili-
dade da criacdo digital inaugurou uma estética
da época, nomeada por alguns como “design
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pés-moderno”, caracterizado pela fragmentacao
visual, o ecletismo de linguagens, o abandono
dos dogmatismos tipogréificos e o desafio dos
“padrées racionalistas de leitura”'3.

Com a tecnologia digital foi decretado o fim da
demarcacio entre informacio verbal e ndo-ver-
bal, entre texto e imagem. A composi¢do grafica
por meio de diferentes camadas de elementos
visuais, misturando imagens e textos j4 havia
sido prenunciada pela técnica da fotocomposi¢cao
— por meio da sobreposi¢io de filmes fotograficos
—, mas potencializoufse ainda mais com o recurso
de criagdo de layers (camadas) dos softwares
digitais. Os c6digos visuais se embaralharam a
tal ponto que se tornou impossivel desvincular
as tipografias das imagens, a informacéo verbal
da sua forma visual. A tipografia cessou de “levar
uma vida prépria”'4, a fotografia deixou de ser
simplesmente um registro da luz sobre um su-
porte, a ilustragido nio mais explicita claramente
sua técnica; tudo se amalgama para participar do
universo hibrido de uma nova ordem visual.

0s paradigmas da imagem e

de suas matrizes

Das matrizes materiais as imateriais, vimos o de-

senvolvimento da produgdo da pagina grafica com
tipos de metal, passando pela fotocomposi¢io até
as tecnologias de editoracio digital. Neste ponto
é possivel estabelecermos um paralelo entre os
paradigmas da imagem postulados pela pesquisa-
dora em semiética Lucia Santaella e os meios de
reprodugio grafica aqui descritos. No livro Ima-
gem: cognicdo, semidtica, midia'®, Santaella sugere
uma divisdo triddica — como todo bom semioti-
cista de linha peirciana — do processo evolutivo de
producio da imagem. Tal divisdo se distribui nos
trés paradigmas: pré-fotografico, fotografico e
pos-fotografico.

A empreitada classificatéria é ousada, pois a
autora acaba por enquadrar toda a Histéria de
fabricacio das representacdes visuais humanas
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em uma Unica moldura tripartida, tendo como
passe-partout tnico o marco central da fotografia,
a partir do qual sdo definidos os paradigmas ante-
riores e posteriores. Talvez uma caracteristica de
todos os sistemas classificatérios seja justamente
esta: sdo generalizantes e, portanto, sempre
discutiveis. Mas o motivo que aqui trazemos seus
postulados é pela validade e lucidez de muitas de
suas defini¢des paradigmaticas e suas correlagdes
com os modos de produ¢io nio apenas das ima-
gens, mas também da escrita e de suas matrizes
reprodutivas — de grande interesse 2 histéria do
design grafico.

O paradigma pré-fotografico, segundo
Santaella, tem como sua caracteristica basica
aproducio artesanal das imagens, que tem na
materialidade dos suportes e de suas substin-
cias uma constante. Nesse paradigma alocam-se
desde os modos mais primitivos de rabiscos,
pinturas, desenhos até a gravura — técnica esta
que ja prenuncia o carater reprodutivo que viria
ser potencializado no paradigma fotografico. Nos
meios de produgio gréifica, as técnicas caligrificas
inteiramente manuais até as técnicas mais au-
tomadticas de impressio de texto, e da comunica-
¢do grafica em geral, trazidas com o advento dos
tipos de metais até as maquinas de composi¢do
mecanica como as Linotype e Monotype, encai-
xam-se na qualidade de matrizes pré-fotograficas:
dependem dos suportes matéricos e lidam sempre
com a limitacéo fisica da matéria — a resisténcia
dos materiais, a perecebilidade dos seus equipa-
mentos e pecas, o problema do armazenamento e
conservagio das matrizes.

Quando os modos de producio das imagens
entram no paradigma fotografico, ganham nas
ciéncias quimica e fotoquimica novos recursos de
captacio, criacdo e reprodugdo das imagens — e
dos textos. No paradigma fotografico a mistura
entre textos e imagens torna-se um processo
mais simples, podendo-se utilizar até mesmo de
uma Unica matriz — negativo — para reproduzir,
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ao mesmo tempo, caracteres de texto, fotograﬁas,
ilustracdes e diversos outros elementos graficos.
Exemplos dos processos fotograficos de produgao
grafica sdo encontrados na serigrafia — onde a tela
é sensibilizada por meio de processo fotoquimico
-, na flexografia, rotogravura, offset. Em todos es-
tes processos, em algum momento héd a interagdo
de suportes quimicos ou eletromagnéticos para

a produgido das imagens; hd uma alta capacidade
de reprodugio das imagens e dos textos, conec-
tando-se ao ritmo da era da comunicacio de
massa; apesar da materialidade de alguns tipos de
negativos e matrizes, ja hd uma maior seguranca
no armazenamento — a prépria matriz é passivel
de reprodugio — e uma possibilidade de maior

No paradigma p6s-fotografico, as matrizes
perdem sua dependéncia fisica dos suportes, mas
adquirem sua realidade por meio dos simbolos,
modelos, programas e calculos das tecnologias
dos computadores. Embora o computador seja
uma mdquina, e esta exista fisicamente em algum
lugar, Santaella adverte que se trata

“de uma maquina de tipo muito especial, pois

nio opera sobre uma realidade fisica, tal como

as maquinas 6ticas, mas sobre um substrato
simbdlico: a informacao”1®.
Uma das caracteristicas mais significativas
apresentadas pela tecnologia da infografia é fusio
entre matriz e copia: nao ha mais distin¢io entre
informacdo ou imagem original e c6pia. Cada

compactacgio fisica das matrizes.

Cage (1977), poema visual
de Aldo Fortes. Através da
apropriagao da imagem
fotografica do musico
estadunidense John Cage,
0 poeta faz uma divertida
referéncia a pega 4'33”,
em que 0 musico apresenta
4 minutos e 33 segundos
de siléncio. Artista irreve-
rente, Cage foi o precur-
sor da musica do acaso,
escrevendo sobre o tema e
realizando diversas experi-
mentacdes com interferén-
cias sonoras e ruidos no
processo de composicdo e
execugao musical.
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imagem infogréfica traz em si a possibilidade
infinita de atualizagdo, sem perda de informacio
ou qualidade. O modelo numérico da imagem, sua
composi¢do altamente simbdlica, esta disponivel
para ser acessado, exibido, multiplicado, alterado,
reprogramado — ilimitadamente. Daf que as
tecnologias informaticas de criagio, editoragio e
veiculagdo da comunicacio visual, como as fer-
ramentas de desktop publishing, desprenderam a
criagdo grafica da limitacio dos suportes mate-
riais, da acdo destruidora do tempo sobre as ma-
trizes, do problema do intercAmbio das matrizes e
das cépias pelo espaco fisico.

Vale lembrar que o paradigma no qual se
encontra um determinado processo de produgio
das imagens nio necessariamente determina o
paradigma final da imagem por ele obtida. As ma-
trizes pré-fotograficas podem produzir somente
imagens, também, pré-fotograficas. Mas dai para
frente, como explica a autora,

“quando se da o aparecimento de um novo

paradigma, via de regra, esse novo paradigma

traz para dentro de si o paradigma anterior,
transformando-o — e sendo transformado

por ele”!”.
Um processo fotografico de producgio de imagem 16.SANTAELLA, op. cit.. p. 166
pode gerar matrizes fotograficas, mas também 17.1bid., p. 184
75



llustracdo digital feita
através de softwares de
geracao de imagens 3d
(Estudio Triworks, Portu-
gal). E um exemplo de uma
imagem infogréfica, gerada
pela linguagem altamente
abstrata do computador.
Embora possamos visuali-
zar as imagens infograficas
nos dispositivos de saida
dos computadores — moni-
tores, telas, projetores,
impressoras — a estrutura
por tras dessas visualiza-
coes é feita de bits puros,
um amontoado de calculos
numéricos.

imagens finais tnicas e irreprodutiveis, depen-
dendo de como o processo e os suportes serdo
manipulados. O paradigma pés-fotografico
pode gerar matrizes para produc¢io de imagens
fotograficas — imprimindo-se uma imagem
criada por um programa de computador num
acetato, por exemplo — como matrizes pré-
fotograficas — esculpindo-se uma férma ou
carimbo por meio de uma maquina laser contro-
lada pela programacio simbélica do computador.

Hoje, com a abrangéncia sempre mais dvida
das tecnologias digitais, fica mais rara a per-
manéncia de qualquer linguagem - seja ela ape-
nas funcional ou uma linguagem estética — que
esteja completamente desembaragada dos recur-
sos propiciados pelos meios numéricos, sejam
eles nas etapas de producio, armazenamento
e/ou transmissdo das linguagens.

a digitalizacédo e o novo tempo do

design grafico e da poesia

Ao lado da heterogeneidade dos signos da co-
municagio grafica, a tecnologia digital também
estabeleceu um novo pardmetro temporal para a
criagdo, fruicdo e duragio dos projetos graficos.
A diversidade propiciada pela era digital parece
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estar determinada a andar entrelacada a efemeri-
dade - ou, se preferirmos, a eterna reinicializagéo.
Mesmo nos projetos graficos impressos,
embora desfrutem de uma dura¢io um pou-
co maior que os projetos digitais, a facilidade
de viabiliza¢io de novas solu¢bes grificas e a
necessidade de participar do fluxo incessante de
atualiza¢do contemporanea, dirimiu seu papel
de mensageiros perenes. A palavra e a imagem
impressas hoje ndo possuem mais a intenco
de perdurar, pelo menos Nd0 nas mesmas
Esemana que vem, o livro deste ano muito prova-
ivelmente ser4 revisto, ampliado e apresentado
gem um novo projeto grafico mais contemporaneo

ique o anterior. Os volumes impressos entraram,

:assim como as informagdes digitais, num ciclo

Einesgotével de substituicdo e atualizacio, mas

:ainda estio muito longe de sua exting¢ao.

Um rapido retorno as consideragdes acerca do

:suporte livro: icone da perenidade literaria, até

‘mesmo esse ubiquo meio de armazenamento e

;transmisséo de linguagem tem sido apontado por

‘muitos autores — com destaque para os comen-

‘tarios dos préprios poetas e designers, artifices

:que com freqiiéncia se servem da estrutura do

A virtualizagcao dos supor-
‘tes da comunicag&o textual
‘ajudou a desenhar uma
inova configuragéo para a
itroca de informagdes. O
;texto que antes era cons-
itruido e exprimido por um

i determinado emissor, agora
iperde seu carater hermé-
§tico para ganhar diversos
:desdobramentos e adendos
ina malha hipertextual
:digital. As publicacoes
;(revistas, livros etc.), como
ieram conhecidas antes do
‘advento das tecnologias
inuméricas, devem ser re-
pensadas, pois dificilmente
Hficardo intactas pelos meios

digitais de comunicacao.
Esse re-projeto das
comunicacoes gréaficas e
poéticas devera ser, prin-
cipalmente, pensado na
esfera da interface. A inter-
semiose ocorrida na esfera
digital — a concatenagao de
diversas linguagens num
Unico suporte eletrénico

— s consegue mostrar
suas potencialidades quan-
do as interfaces colaboram
para uma interacao intuitiva
e capaz de proporcionar o
acesso ao contetido dese-
jado dentro do mar sem fim
do hipertexto digital.
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:Sobre a visualidade da
ipoesia, Carrién escreve em
gseu manifesto: “por anos,
‘muitos anos, os poetas tém
§explorado intensivamente e
‘eficientemente as possibili-
‘dades espaciais da poesia.
EMas somente a chamada
Epoesia concreta ou, poste-
iriormente, visual, declara
{isso abertamente”.

Ehvro para suas criagdes — como um meio, ainda
Enéo morto, mas em muitos aspectos superado. O
{objeto livro conecta-se ao primeiro paradigma,
thabitando primordialmente na materialidade e
Ena durabilidade das linguagens pré-fotograficas,
{como ja abordadas. Com a entrada das tecnologias
{digitais, a génese de informacéo — inclusive da
iinformagéo artistica — mudou (leia-se: acelerou).
Em seu Ensaio sobre o texto poético em contexto digi-
Etal o0 poeta e antropdlogo Antonio Risério alerta
{contra os anunciadores do apocalipse livresco,
imas enfatiza, contudo, a superacio do livro “como
imeio de registro e transmissio de determinados
‘tipos de mensagens” como, por exemplo, os textos
cientificos e a producio poétical®.

A poesia quando se alia as possibilidades téc-

%nicas do design grafico consegue transtornar as
ivelhas maneiras de se produzir coisas. A criacio
%poética, o0 jogo da linguagem, nunca é estatica.
O suporte livro, quando tornado suporte para

‘a poesia visual, entra no terreno que o poeta e

artista mexicano Ulises Carrién definia como
uma nova arte de se fazer livros —que é, também,
titulo de seu manifesto, The new art of making
books, publicado em 1975. Carrién considerava o
livro como portador de “uma realidade auténoma,
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que poderia conter qualquer linguagem (escrita),
nio somente linguagem literaria, ou qualquer
outro sistema de signos”; considerava que o es-
paco do livro poderia ser “a musica da poesia ndo
cantada’. Além do objeto livro ser uma sequiéncia
de espacos — com possibilidades de exploragio
ilimitadas aos poetas e designers que souberem
como utilizé-lo — o livro, na concep¢io de Carrién,
também tem seu tempo de leitura modificado: “na
nova arte o ritmo de leitura muda, fica mais ra-
pido, acelera”, “a nova arte torna possivel ler mais
depressa do que os métodos de leitura-dinadmica”.
Sem querer apregoar um estilo de apreciagio
estética totalmente frenético e esbaforido, o
que estd em discussdo, tanto nas consideracoes
de Risério como no manifesto de Carrién, é a
imbrica¢io dos paradigmas, a contaminagio do
tempo digital em todas as tecnologias anteriores.
Sao novos espectros de criagdo poética e grafica
que surgiram com as tecnologias. Se souberem ex-
plora-las, os poetas e designers poderdo produzir
mensagens profundamente significativas ao seu
tempo — seu ambiente, sua cultura, seus fruidores.

Independentemente do produto final a ser con-
cretizado e da técnica empregada, o designer lida,
sempre, com esta matéria-prima: informagdo. A
informacao pode ser feita de textos, de registros
fotograficos, de imagens digitais, de tabelas nu-
meéricas, de ilustra¢des artesanais... Serdo todos
tidos como elementos visuais a serem trabalha-
dos e inseridos num determinado espago grafico.
Alinguagem estética resultante do trabalho
do designer inevitavelmente denuncia, como
em todas as artes, a técnica utilizada. O anseio
de comunicar textos e imagens numa escala
consonante com o ritmo de informag¢des produ-
zidas - e consumidas — na cultura industrial e
pos-industrial, exigiu que as técnicas de criagdo
e produgdo grafica fossem repensadas. Num
primeiro momento, a quantidade foi a variavel

mais privilegiada do processo e, com o aprimora-
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mento dos meios de produgio, a qualidade visual
das reprodugdes também conseguiu se equiparar
a primeira.

Muito para além do dominio das técnicas —
sejam elas as mais rudimentares ou as mais van-
guardistas —, o design grafico atua no dominio
das formas de comunicagdo e da construgio
dos significados que circulam pelos meios de
informacio. Num projeto grafico qualitativo é
impossivel utilizar uma técnica “sem interpretar,
metamorfosear”®. O objetivo maximo do
design é potencializar o significado por meio da
materialidade da forma, num projeto uno, a tal
ponto que o desmembramento de contetdo e
forma, texto e imagem, linguagem e técnica, se
torne irrealizavel.

E estéo criados os meios para que varios tipos
de artifices da linguagem — ou melhor, designers
dalinguagem — trabalhem com as técnicas grafi-
cas disponiveis para a cria¢io de projetos visuais
possiveis de serem amplamente distribuidos e
sem perda de informag3o estética. Assim, dis-
seminam-se cartazes, folhetos, livretos, revistas,
postais, adesivos... Multiplicam-se os logotipos,
as comunicag¢des publicitarias, as divulgacdes
culturais. Espalha-se o design grafico e, também,
espalha-se a poesia visual.
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...a nova sociedade so € pensavel a partir da
nova revolucao, a da sociedade de consumo,
que ligilida a velha revoluca da no ambito

’

cd0 opera
da produc@o. JESUS MARTIN-BARBERO




, Poesia e design

E POP!

no redemoinho da cultura amplificada

e a automacio industrial alterou radicalmen-
te as variaveis tempo e quantidade no processo
de fabricacdo dos objetos, o desenvolvimento
dos meios de comunicag¢io também nio poderia
deixar de modificar a producéo e a transmissdo de
informac&o. Tanto a escala de produgio de bens
materiais como a de produgio de signos deixou
de estar contida nas limita¢des geogrificas e/ou
artesanais. Nossa geracio ja se situa dentro da
cultura amplificada, onde tudo, desde objetos a
informagdes, estd disponivel o tempo todo: basta
um google aqui, um nimero de cartio de crédito
ali, e o seu desejo estara entregue em pixels diante
dos olhos ou embalado no papel pardo do sedex.

Uma das caracteristicas mais peculiares da
poesia visual moderna e contemporanea — que é
fruto da rica oferta de linguagens e dos meios de
comunicagdo surgidos ao longo do século XX - é
sua desinibicdo em face dos signos que circulam
pelos grandes canais transmissores de informa-
¢oes. O interesse da poesia intersemidtica — que
transita pelos varios cédigos além do verbal - e

82

da poesia visual pelos problemas de linguagem,
de comunicacio, de c6digos e de informagio, faz
com que os poetas visuais — e os intersemidticos
também — percebam as possibilidades criativas
existentes nos meios e signos utilizados e consu-
midos pela cultura amplificada.

E se a aproximacdo da poesia com o universo
das comunica¢ées amplificadas d4-se por meio de
um interesse de pesquisa de linguagem, com o de-
sign grafico tal aproximacio ja é um fato inerente
a atividade de criagdo grafica. O designer cria
diretamente para a produgdo em grande escala,
através dos canais produtivos e distributivos da
industria e dos meios de comunicacio visuais.

Com espirito critico e muito humor - a
comecar pelo trocadilho de Oswald de Andrade:
“amassa ainda comeré o biscoito fino que eu fa-
brico”! — a poesia do século XX conecta-se ao lado
pop da arte, apropria-se dos signos do universo
do consumo e o faz, muitas vezes, utilizando-se
das mesmas ferramentas e dos mesmos canais
do design e da linguagem publicitdria. Tudo isso,
para cutucar (e comunicar) a uma “civilizacio
consumidora que produz para consumir e cria
para produzir, em um ciclo cultural onde a no¢io
fundamental é a de aceleracio.”

1. apud PIGNATARI, 2004, p. 171
2. MOLES, 2001, p. 20

Biscoitos finos (data des-
conhecida), poema visual
de Jogo Bandeira. £ uma
bem-humorada homenagem
ao célebre trocadilho proferi-
do pelo poeta Oswald de
Andrade. Bandeira realizou
neste poema um novo
trocadilho, apropriando-se
da embalagem da classica
“manteiga Miramar”, uma
referéncia ao romance es-
crito por Oswald em 1924,
Memodrias sentimentais de
Joao Miramar.

poema visual “Manteiga Mira-
mar” @ Discernir.
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3. THOMPSON, 1995, p. 31
4. Ibidem

cultura de massa

ou cultura amplificada?
que diferenca faz?

Para designar o ambiente entremeado pelos

meios de comunicacgdo — sejam eles radiofénicos,
telegraficos, televisivos, informéticos, digitais

— e pelos meios de produ¢io em larga escala,
fazemos aqui uso do termo cultura amplificada
em lugar de cultura de massa. Simplesmente um
charme etimolégico deste trabalho? N3o, e para
evitar posteriores confusées, é bom esclarecer a
escolha do termo.

Embora o termo cultura de massa nos sirva
bem para designar um fenémeno que transfor-
mou profundamente a estrutura da sociedade em
seus varios aspectos — psicolégico, de linguagem,
das rela¢ées sociais, politico, econémico — varios
tedricos da comunicagio ja vém identificando o
conceito de sociedade, comunicacio ou cultura de
massa como impréprio para hoje.3

O conceito de comunicacio ou sociedade de
massa é origindrio de um contexto histérico mar-
cado por alguns meios especificos de transmissao
de mensagens, tais como a “difusdo dos jornais de
grande circula¢do, aos programas de radio e de te-
levisdo.™ Esses meios de comunica¢do apdiam-se

EHé tedricos da comunica-
E(;éo que nao desprezam

:0 conceito de cultura de

i massa, mas embutem
inele conceitos mais
iamplos — e otimistas. JesUs
:Martin-Barbero afirma
Eque a cultura de massa é
§necesséria para proporcio-
inar a comunicagao entre
‘diferentes estratos sociais:
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ja que é “impossivel uma
sociedade que chegue a
uma completa unidade
cultural, entdo o importante
€ que haja circulagao”
(BARBERO, 2006, p. 67).

predominantemente num fluxo de sentido tnico
de transmissio de informacio — as mensagens sio
produzidas por um grupo de individuos e difundi-
das a outras pessoas, os receptores, que por vezes
se encontram em circunstancias e contextos bem
diferentes daqueles que originaram a mensagem.
Do final da década de 1960 em diante, o
termo cultura de massa passa a incorporar outros
significados devido a necessidade de qualificar,
também, uma sociedade entio “trabalhada pelas
tecnologias da informacio e da comunica¢go.”® O
isurgimento dos sistemas digitais de codificacio
:de informacao, associado a novos meios de trans-
‘missdo de signos, criou, nas palavras do sociélogo
‘estadunidense John B. Thompson, “um novo
icendrio técnico™®, onde o processo de comunica-
i¢cd0 ocorre de modo muito mais flexivel do que no
Eantigo sistema analdgico.
totalmente suplantado, ndo estamos mais diante
de uma multidio receptora predominantemen-
te homogénea, uma “enorme massa de pessoas
semelhantes e iguais” como definira J. B. Rivera’,
ou uma “mediocridade coletiva’®, mas cada vez
mais é possivel observar uma organizagdo social

distribuida em torno de redes de comunicacio,
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O videoclip da musica
Numb (1993), da banda
irlandesa U2, trazia uma
critica ao sistema de co-
municagao manipulador da
televisdao. O protagonista do
videoclip assumia o papel
de telespectador €, en-
quanto assistia ao aparelho
passivamente, recebia di-
versas agressoes. A musica
captava bem a atmosfera
dos meios de comunicacao
da década de 1990. Hoje a
receptividade das informa-
¢0es mudou muito, embora
nao possamos descartar a
capacidade de manipula-
¢ao e mascaramento dos
veiculos de transmissao de
informacao, as alternativas
de obtencéo de informa-
cOes pelo usuério estéo
muito mais variadas.

5. MATTELARD, 2006, p. 125
6. THOMPSON, op. cit., p. 31
7. apud BARBERO, 2006, p. 54
8. BARBERO, p. 56



onde a relacio EMISSOR ------» receptor da

lugar a relagdes -Z:'_gntlh"g”lA..lvsuériOS. Nessa outra
forma de fluxo de informacio, a transmissio é
gradualmente substituida pela convergéncia,
processo onde 0s usudrios-participantes “criam e
partilham a informacio para alcancar uma com-
preensio mutua.”

A partir da constata¢io desse contexto de
:géneas é que a designacio cultura amplificada
‘mostra-se adequada. E nesse ambiente em que a
Ecriagéo poética, agora mais do que nunca, inde-

movimento acelerado dos signos que afluem fre-
neticamente dos meios de produgio e de comuni-
cagio. Neste ambiente em alta rotagio, os objetos
utilitarios organizam-se “em verdadeiros sistemas
de signos de consumo de duracio relativamente
curta, articulados num ritmo peculiar & sociedade
de consumo, que é o ritmo da moda.”!!

O fendémeno do consumo nio é uma novida-
de decorrente das tecnologias industriais e de
comunicac¢io. O que se inaugurou com o advento
dessas tecnologias amplificadoras foi um outro
patamar de consumo: ele deixou de desempe-

ipendente dos meios “institucionais” e “oficiais” de nhar “um papel trivial e contingente”!? como nas

‘transmissio, faz uso da sua ja natural “incitagdo a culturas pré-industriais, para tornar-se um modo
‘invencio”, da predisposi¢io ao experimentalismo essencial de relagées entre os homens e destes

‘e da idéia de “liberdade da linguagem” como afir- com seus objetos.

9. ROGERS; KINCAID, apud
MATTERLARD, p. 160
10. 1998, p. 73

:A heterogeneidade é um
Edos seis principios que
icompdem o conceito de
ﬁhipertexto, formulado por
i Pierre Lévy (2003). No
principio de heterogenei-
‘dade, os participantes da
Ecomunicagéo hipertextual
:s3o variados, assim como
{0s objetos, dados, infor-
‘macoes e elementos que
Etransitam pelo hipertexto.

ima Antonio Risério.!% Prova disso é a profusio
:de sitios digitais sobre poesia visual, disponiveis
‘apenas a um google de distancia.

ficonsumo no volume maximo

ENa festa da cultura amplificada, a facilidade de
Eprodugéo de bens, de servicos e de informacio
Econtribuiu para superabundancia da oferta. Mas
Eo ritmo n&o pode diminuir, a musica esta tocan-
Edo, os convidados parecem estar embalados no

O consumo - e tudo aquilo
que o envolve: troca de
mercadorias, compra e
venda, estabelecimentos
comerciais — nao é uma
novidade moderna. O que
se alterou com a moder-

nidade foi o lugar que o

A velocidade de superposi¢des e trocas entre
novos signos, novas informagdes, novas formas,
pode causar dois efeitos opostos: a formacio de
uma massa consumidora desenfreada, constan-
temente impelida pelos meios de publicidade e de
persuasdo ou, como esperava Décio Pignatari“,
uma massa dotada de forte consciéncia histérica,
que j4 ndo mais se conforma com esquemas fixos

11. PIGNATARI, 2003, p. 87
12. MOLES, p. 20
alternativas, signos méveis e ambientes mutdveis.  13. 0p. cit., p. 111

pré-estabelecidos, mas procura por estruturas

consumo hoje ocupa na
vida humana.

ARMARINHO
© Poriozinho)

O




14. FORTY, 2007, p. 18

Décadas se passaram desde o boom da cultu-
ra amplificada — que se deu a partir da década
de 1960 - e hoje podemos observar que os dois
paradigmas do consumo coexistem: da massa
consumidora alienada e da massa critica. Depen-
dendo sobre qual ponto do globo terrestre nos de-
brucarmos, conforme a formagio educacional, as
condi¢des sociais e econémicas de uma comuni-
dade, um paradigma ou outro serd o dominante.

Atrelados a esses dois modos de lidar com o
consumo amplificado — alienado ou critico — po-
demos identificar outros dois fenémenos de lin-
guagem que se contrapdem e, a0 mesmo tempo, se
complementam: o kitsch e a pop art. Cada um tém
estreitas rela¢des com o design e com a poesia vi-
sual, relagdes tanto ao nivel da origem/produgio
dos objetos de consumo como na nutri¢io/criacio
de linguagens estéticas. Nessa festa da cultura
amplificada, os convivas sdo heterogéneos, tais
como o kitsch e a pop art, e a musica que toca é a
tltima da moda, no volume maximo.

0 kitsch, quando o gosto € discutivel

Muitas vezes a leitura que se faz do papel do de-
signer na sociedade moderna e contemporanea é
romantizada. As fung¢des do designer sio amplas
- podem englobar desde a criagio, planejamento,
execucdo até a aplicacio do ultimo acabamento de
um determinado projeto, seja de produto, grafico,
ou de outra espécie. O que se teima em desconver-
sar é o papel do design na esfera da economia de
mercado. Como reconhece Adrian Forty — o autor
de Objetos de desejo: design e sociedade desde 1750
-, um projeto para ser executado dentro de uma
estrutura amplificada — e capitalista — ndo tem
como objetivo primdrio “dar expressio a criativi-
dade e a imaginacio do designer”, e sim “tornar os
produtos vendaveis e lucrativos.”1*

Depois de um banho de realidade tdo caustico,
uma ressalva antes de prosseguirmos. Se a func¢io
e know-how do designer estivessem confinados es-
tritamente aos lucros de mercado e ao servilismo

88

EMicheI de Certeau, em
1980, falava das redes de coleciona fotos de diversos
‘antidisciplina. Para o autor,  tipos de aparelhos

ao capital, seria impossivel travarmos um didlogo
entre o design e arte, até mesmo entre o design
grafico e a poesia visual. Logo, esse trabalho todo
seria em vio. Porém, é a capacidade de atuacgio da
mente projetista de inserir informagao estética
para além — e apesar — das barreiras ideolégicas de

Ena producio de novas linguagens.

No sistema de produgio amplificada — seja

Eatravés da serialidade ou da difusibilidade — im-
iporta é que haja o consumo do que est4 sendo
iproduzido aos borbotdes. Como Abraham Moles
iaﬁrma, alégica do consumo consiste em fazer
é“desﬁlar pela vida cotidiana um fluxo acelerado
:de objetos entre a fabrica e a lata de lixo™'®, os
Eobjetos e as mensagens tornam-se perpetua-
‘mente provisorios. O design dos objetos e da
Einformagéo, neste sistema amplificado, planeja os
tobjetos de acordo com a moda. E a obsolescéncia
:programada, quando a aparéncia dos objetos nio
%é fruto de uma consequiéncia, mas sim, finalidade
%ﬁltima — e com data de vencimento.

Nesse contexto, o kitsch esta tao entrelacado

:a producao de objetos e mensagens dirigidos ao
iconsumo acelerado, como a circulacio da arte e da
‘linguagem na cultura amplificada.

O britanico Jacob Whittaker

‘era fundamental sempre descartados nas ruas
:considerar a capacidade de cidades inglesas. Ele
idas pessoas de driblar e nomeou a série de tristes

:desviar-se da rigidez dos
‘mecanismos impostos pelo
{Estado e pela ordem do
mercado (apud MATTELARD,
£2006, p. 157).

imagens da obsolescéncia
de Stray Machines,
disponivel em sua pagina
do Flickr — http://www.flickr.com/
photos/45097561@N00/sets/

15. MOLES, 2001, p. 24



:Ha a expressao alema

i verkitschen que significa
“trapacear”, “vender uma
Ecoisa em lugar do que ha-
ivia sido combinado”. Moles
{(2001) associa & origem
‘alema do termo kitsch a
Econotagéo desagradavel
ique acompanha a palavra,
‘expressando “um pen-
:samento ético pejorativo,
‘uma negacéo do auténtico’
(2001, p. 10).

16. MOLES, 2001, p. 10
17. ECO, 2004, p. 117

:Repertorio, segundo a

:Teoria da Informagao, é a
:capacidade de manipular
icodigos para efeito de
icomunicagdo. Quanto mais
iamplo for um repertorio,
‘mais reduzida seré sua
‘audiéncia e vice-versa, um
‘repertorio reduzido tera
:uma audiéncia mais ampla
{(PIGNATARI, 2004, p. 54). 1SS0

inos esclarece varias coisas:

:dos sucessos dos progra-
§mas televisivos de sabado
i3 tarde a tiragem diminuta
ide algumas publicacdes
‘culturais.

:No seu livro O Kitsch (2001),

i Abraham Moles desfia ao
ilongo de 230 péaginas um
‘detalhado estudo sobre a
§pa|avra que viria designar
iuma certa atitude da so-
iciedade diante do universo
:dos objetos e mensagens
ida cultura amplificada.

‘E interessante descobrir,
‘através das andlises sociais
‘e econdmicas realizadas
Epor Moles, a assustadora
‘abrangéncia do kitsch
ientre nés. Ha um pouco do
i kitsch em todo lugar, até
mesmo na arte.

mesmo sem sair do sistema de produc¢io em série.
O kitsch reflete a crise do artesanato diante do
fenomeno da industrializacio, transformando
“objetos-coisas em objetos-signos.”'® Isso significa
que, para proporcionar uma relacio de sentimen-
tos prazerosos do individuo com os objetos do
cotidiano, nio basta que as coisas se apresentem
de forma simples, sem pretensdes além da sua

forma funcional. O kitsch reveste os objetos num

se como mero pretexto para comportar uma :
forma, nio exatamente bela, mas que transmita a
sensacao de que seu possuidor esta participando
de uma valiosa experiéncia estética.

O kitsch é um daqueles termos para os quais
{existern mais de uma etimologia possfvel e, como
ﬁse nao bastasse, varias conotagoes. Entre os que :
iversaram sobre o fenémeno kitsch, Abraham Mo-

gles identifica a origem do termo do vocdbulo ale-
significa fazer méveis novos a partir da reforma
de moveis antigos.'® Uma outra procedéncia para
o termo é sugerida por Décio Pignatari (2003) :
e também por Umberto Eco (2004), e se trata-
ria de uma corruptela da palavra inglesa sketch
(esbogo) — empregada quando, nas cidades alemas _

nos anos seqilentes a Primeira Guerra Mundial,
turistas a passeio e soldados desmobilizados de
nacionalidade inglesa e estadunidense compra-
vam desenhos baratos para levar de lembranga.

to — e o bolso — da camada popular é uma atitude
tipica do kitsch. Ele transmuda a for¢a primdria
e, por vezes, de dificil absorco, da arte para uma
representacdo mais palatdvel, mais sentimental
dalinguagem estética, resultando em “obras que
aspiram falsamente a dignidade da arte.”!”
Mesmo numa cultura amplificada, o kitsch
intenta oferecer uma representacio original

do mundo, ele invoca o retorno da obra Unica,
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¢ As experiéncias kitsch podem se corporificar
;de inumeras formas. Para quem quiser arriscar
fuma pesquisa de campo, provavelmente nao
Eseré necessdrio ir muito longe. Qualquer lojinha
Ede souvenirs oferecerd um intenso mergulho no
§universo kitsch — miniaturas de obras de arte,
échaveirinhos de monumentos urbanos, pratos
tdecorados para pendurar na parede, canecas em
Eformas de bichinhos etc. Esses sio casos extre-
gmos de quinquilharias kitsch, porém ha casos

18. PIGNATARI, 2003, p. 125

da fungdo: um carro con- Studebaker Starliner
tinuava sendo um carro, Classic 1953, automovel
mas ganhava sempre novas  desenhado por
formas de apresentagéo. Raymond Loewy.
Esse constante refresco vi-
sual ficou conhecido como
styling. Nada mais é do

: que embrulhar uma velha

:Designer do american way fun¢do numa nova forma.

Eof life, o francés Raymond N&o soa kitsch?

:Loewy impactou o desenho

:de produtos e automé-

iveis nos EUA na metade

:do século XX. Afirmava

que “a feitira ndo vende”

{(MOLES, 2001, p. 155). Com 08

§seus automoveis de linhas

‘arrojadas e aerodinamicas,

iLoewy desvinculou a forma



Nesse ato de revestir o trivial com roupagem
signica, de incorporar elementos estéticos a pro-
dugio amplificada, o designer participa projetan-
do a forma das novidades a serem produzidas. A
introducio de novidades estéticas ao cotidiano
pode ser tanto benéfica ao repertério do usuério,
como pode ser mera produtora de lixo. Enquanto
Tudo para azer de Seta casa um /ugar mais L] a cultura amplificada se alimenta do acervo da

7 arte, incorporando ao seu universo cotidiano,
a arte ndo se limita a observar. O universo dos
s Pantufas objetos e mensagens populares oferece um

Confortdvei
do Doutor Freu
(]

banquete ao repertério do artista. A poesia visual
contemporanea se alimenta com muito gosto
dessas referéncias.

pop art, leituras do universo

do consumo

A relacdo entre a cultura de consumo e a arte ndo

se restringe as oposi¢cdes. Ndo estamos diante de
um caso onde um despreza o outro, num antago-
nismo entre popular e erudito, entre alta cultura
e cultura de massa, mas sim, o inverso. Apesar de
alguns criticos afirmarem que “a massa é incapaz
de cultura” e arte moderna seria a “vinganca da
minoria”?, o0 nascimento da pop art desnuda
uma relacio muito mais complexa do que a sim-
ples batalha de afirmagio de “classes” culturais.
A pop art revela uma relagio dialética: a cultura
popular traduz o acervo da elite para um reper-

tério mais baixo, e, em contrapartida, quando

um género popular entra em declinio, ele tende
avoltar ao repertério da elite, transformado,
entio, em “arte.”?0

Charmoso Telefone-Boca Além de um certo desprezo dos artistas da dé-

cada de 1960 pela “nio-criatividade da massa™!

e
pela repulsa a pasteurizagio cultural que penetra-
va na sociedade de consumo, h4 uma leitura desse

universo amplificado que transpde o sentimento

de revolta ou de simples elitismo por parte do

artista, possibilitando um olhar mais integra- 19. José Ortega y Gasset apud
BARBERO, 2006, p. 63

20. PIGNATARI, 2003, p. 90
cultura pop. Essa outra leitura é realizada pelapop ~ 21. ARGAN, 1992, p. 575

Mesquity,- dor entre a pesquisa de linguagem artistica e a

relogio-de spertadoy
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22. FERRARA, 1986, p. 107

§Um passeio pelo supermer-
cado é o que basta para a

i poeta visual Daniele Gomes
ide Oliveira obter material
Eimage’tico para suas faturas
i poéticas. Trabalhando com
Eassocia(;@es inusitadas,
:Daniele é capaz de fazer
iressaltar a poesia dos
:objetos cotidianos e dos
Eprodutos de consumo que
inossos olhos ja estdo tdo
‘habituados a contemplar.
iAo isolar e destacar nomes
ide produtos como as
gmarcars “Vigor” e “Tenaz”
i— titulos de dois de seus
gtrabalhos, cartazes feitos
icom impressao de tipos
‘em madeira e xilogravura
£(2006) — Daniele suscita no-
ivas dimensoes semanticas
Eés palavras desses rotulos
‘t40 conhecidos.

art quando ela se apropria do kitsch numa atitude
de vanguarda, elaborando linguagens estéticas
contestadoras e bem-humoradas a partir de um
fenémeno tipico do consumo.

A poesia visual contemporanea possui uma
consideravel carga hereditdria desse humor e ini-
bi¢do face a cultura amplificada. O poeta visual é
e transformar lugares-comuns em lugares-inco-
muns. A poesia visual e pop art realizam o que a
semioticista Lucrécia Ferrara identifica como uma
leitura do “inventario da cultura de massa”. E
uma poética onde

“os objetos e materiais de consumo exercem

a dupla funcio de atrair e provocar o estra-

nhamento do receptor; essa dupla funcio é

responsével pelo paradoxo da arte pop: vinculo

temético com o quotidiano num processo de

transformagio de linguagem.”??

Enquanto o kitsch traz o novo ao nivel do con-
sSumo, a arte de vanguarda — a pop art e também a
poesia visual — faz a novidade acontecer ao nivel
da producgdo.?® Ao se utilizar dos fragmentos
visuais, sonoros, tateis, enfim, multissensérios,
que povoam em alto grau de saturagio nosso uni-
verso cotidiano, a cria¢io poética possibilita uma
remodelagio da atitude perceptiva do individuo.
E um aviso de que nosso universo esta mais im-
pregnado de descobertas estéticas do que nossos
sentidos automatizados esto capturando. A poe-
sia visual e o design gréfico se nutrem do grande
texto visual do dia-a-dia da cultura amplificada,
e ap6s degluti-los, nos devolvem caminhos para
novas leituras do ambiente que nos cerca.
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Homo faber + Homo loguens: desde que 0
homem fabrica utensilios, fabrica signos.
E — podemos acrescentar — desde que fabrica

signos, joga com eles. ANTONIO RISERIO




1. KHOURI, 2001, v. 9, p. 23

0 UNO

poetas e designers

» &M parcerias

0 MULTIPLO

uando dois tipos distintos de artifices se
associam num projeto em comum, o resultado da
parceria, se bem-sucedida, adquire uma unicida-
de que frustra qualquer tentativa de dissocia¢do
analitica. Poetas e designers sdo ambos artifices
da linguagem e da forma, porém manipuladores
de diferentes ferramentas e técnicas.

Este capitulo, ainda em construgao, procura
relatar trés felizes encontros entre poetas e desig-
ners, onde, ao conjugarem a criagdo poética e a ex-
pressdo gréafica, realizaram projetos de grande ri-
queza de significado. As “duplas de cria¢do”- para
usar um termo freqilente dos departamentos cria-
tivos das agéncias publicitarias — aqui abordadas
sao: Vladimir Maiakovski (poeta) + EI Lissitzky
(designer); Jodao Cabral de Melo Neto (poeta) +
Aloisio Magalhaes (designer); Décio Pignatari
(poeta) + Alexandre Wollner (designer).

predominancia do icone

sobre 0 simbolo na poesia

Provocando certa perturbagio entre os versejado-

res mais fundamentalistas, muitos poetas perce-
beram que “nio se pode querer versejar, em pleno
inicio de terceiro milénio, como se fazia antes...”!

Tais poetas enxergaram na variedade de cédigos e
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meios disponiveis, a possibilidade de montar uma
interessante paleta para compor seus poemas.
Nessa afluéncia de cédigos aplicada ao fazer
poético é que surge a poesia intersemiética, que
dentre todas suas manifesta¢des sensiveis, atinge
sua maxima poténcia na visualidade. Por meio
da absor¢io dos mais diversos signos visuais pre-
sentes no ambiente contemporaneo — colagens,
caligrafias, fotografias, simbolos, comunica¢ées
publicitarias — o poeta constréi um novo vocabu-
lario poético. Essa poesia visual, como ja vimos
nos capitulos anteriores, na maioria das vezes,
nio abandona a palavra, mas passa a operar com
outras possibilidades poéticas ao integrar textos
e imagens, ou mesmo ao explorar a dimensio vi-
sual dos signos do alfabeto. Ao conferir tanta im-
portincia a manifesta¢do visual de seus poemas,
a organizacgdo dos signos verbais e visuais sobre o
suporte, os poetas apropriam-se das técnicas que
antes estavam limitadas ao reduto dos artistas
visuais, dos tipégrafos e dos designers gréificos.

:da mais comumente ao fazer literario, a simbo-
%logia verbal — absorveu os recursos tecnolégicos
:disponiveis para se reconfigurar, refrescando sua
‘linguagem para melhor refletir seu contexto his-

EEm um estudo, datado de Para cada um dos ele-

11958, o linglista russo mentos basicos identifi-
iRoman Jakobson (2003, p. cados, Jakobson tragou
:128) pontuou seis elemen- correspondéncia com seis
Etos basicos da comunica- respectivas funcoes de
i¢do humana: linguagem:

Ea. emissor, a. emotiva,

:b. mensagem, b. poética,

c destinatario, c. conativa,

:d. contexto, d. referencial,

‘e. codigo, e. metalinglistica,

f. canal. f. fatica.
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A funcdo poética é aquela
em que a mensagem ocu-
pa o centro do processo
da comunicacao, quando

a qualidade formal dos sig-
nos é fundamental para a
composicao da mensagem.
Na comunicacao poética,
todos os elementos com-
ponentes da mensagem
tém importante valor para a
transmisséao do significado.



2. PIGNATARI, 2004b, p. 20
3. BIGAL, 2001
4. lbid., p. 77

térico e cultural. O icone, o signo aberto, “signo
da criagdo, da espontaneidade, da liberdade™ é
incorporado a poesia nio apenas nas relagées
verbais, mas também por meio das relagdes de
formas, materiais, cores, texturas, tipografias,
escalas... Essa poesia que se afirma no século XX,
a poesia intersemidtica, ndo ignora a multiplici-
dade dos sentidos humanos, e entende a predo-
minancia da percep¢io visual na orientagdo do
ser no mundo.

predominancia da interpretabilidade

sobre o utilitario no design
Ha o outro lado da histéria. Enquanto a poesia
adentrava nos dominios da linguagem gréfica, o
design buscava incorporar significado para suas
formas, para além da funcio. O design industrial,
em reacdo a metodologia serial imposta pela pri-
meira fase da industrializacio, a partir da metade
do século XX, busca a percep¢ao possivel em lugar
da participagdo programada.

Em sua tese O design e o desenho industrial,®
a pesquisadora Solange Bigal argumenta que o
design, agora uma prética pos-industrial, deve ser
compreendido como um projeto de quase-objetos.
Assim, o design é descrito como uma atividade de
desautomatizacao de velhos habitos, produ-
zindo para o usudrio-intérprete a chance de uma
regeneracio perceptiva. Ou seja, aquele célebre
aforismo de Sullivan, “a forma segue a fun¢io”, é
posto em xeque, sobretudo quando a autora diz que

“0 quase-objeto do design é o uso das multipli-

cidades interpretativas, suscitado pelas qua-

lidades de outros objetos de signos: os signos

das comunicag¢des que circulam na sociedade

e que inferem nessas mesmas comunicagdes,

ressignificando-as com a marca da inutilidade

encontrada no signo estético.”
Serd que agora a forma, descartando a fungo,
apenas sugere interpretagdes?

E esperado nio topar com uma total aquiescén-
cia para uma teoria que associa o “inutilitarismo”
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Por um ambiente ludico e
modulavel, a empresa ja-
ponesa SOZ criou diversos
formatos e tipos de pecas
plasticas encaixaveis, 0s
Carpenter Blocks, que
podem ser configurados de
acordo com a criatividade
do usuério — formam desde
objetos utilitérios (cadeiras,
mesinhas, luminarias, ra-
cks, porta-cds) até diverti-
dos inutilitarios (esculturas,
painéis, bonecos etc.).

auma préatica que é, historicamente, fundada na
producio de objetos utilitdrios — desde projetos

de produtos aos signos de comunicag¢do visual. A
autora, porém, deixa claro que o signo inutilitario
remadtico — terminologia que ela propde ao quase-
objeto produzido pelo design — nio eliminou

o signo iconico utilitario — o objeto funcional
produzido pelo desenho industrial —, mas que esta
ocorrendo, nos ultimos anos, uma predominancia
gradativa do primeiro sobre o segundo.

O projeto dos quase-objetos nio estd interes-
sado em produzir objetos limitadamente utilita-
rios ou funcionais. Ndo serd o produto do design
que trard estampado em seu rétulo seu modo de
uso ou interpretacdo, mas estes serdo determina-
dos segundo seu usudrio e seu contexto. O signo
do design pés-industrial pode ser reconhecido
como aquele que insere informacdes estéticas
dentro do sistema das comunica¢ées amplificado,
utilizando-se dos processos de producio e difu-
sdo contemporaneos para gerar novas possibili-
dades perceptivas.

Do modo como a materializacio dos obje-
tos vai se encaminhando para a multiplicidade
de leituras e o significado das coisas vai sendo
deixado mais aberto, o signo estético — o icone
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5. PIGNATARI, 2004b, p. 74

- vai assumindo maior importancia. O design

se constroi incompletamente, esperando uma
resposta participativa — e interpretativa — do usu-
ario. Este é o ponto no qual o design e a poesia se
esbarram: onde, ndo havendo rotas programadas
para a leitura, hd uma possibilidade de formas e,
portanto, de significados. “Ja ndo é o caos, ainda
nio é a ordem.”®

poetas + designers:

criadores de icones

Nessa mistura das linguagens, o desejo de fundir
apalavra e aimagem leva os poetas a se interessa-
rem pelo trabalho dos designers e vice-versa. Am-
bos os artistas ja tém a palavra e a imagem como
matérias-primas: o poeta sugere imagens através
da palavra-signo; o designer sugere signos através
da palavra-imagem. A soma dessas préticas s6
poderia resultar em trabalhos onde palavra e
imagem entremeiam-se para produzir alto teor de
significado estético. Surgem associa¢des notérias
entre essas duas espécies de artifices dos icones.
Sao resgatados aqui, trés trabalhos distintos

- realizados por diferentes pessoas, em diferentes
periodos e circunstancias socioculturais, em dois

diferentes paises.

=

VIAIAKUV S K A

poesia para ler em voz alta

Na Russia do inicio do século XX, dois artistas

atuavam, cada um a sua maneira, em prol da Re-
volucio, utilizando a arte como meio de propaga-
cdo dos ideais revolucionarios. Vladimir Maiako-
vski, poeta, ndo s escreveu poemas inflamados
pelo espirito propagandista, como ilustrou ele
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mesmo muitos cartazes. El Lissitzky, artista gra-

fico, desenvolveu sua linguagem visual dentro dos
preceitos construtivistas, utilizando o abstracio-
nismo geométrico como principal fonte geradora
de estruturas e formas em seus trabalhos.

Dlia Golosa, livro primeiramente publicado em
1923, consiste num marco da producio editorial
da vanguarda russa. Seu titulo, traduzido, signifi-
ca “para avoz’, e traz uma coletdnea de poemas de
Maiakovski trabalhados visualmente pelo olhar e
maos habilidosas de Lissitzky. O projeto do livro
inova em suas configurac¢des, trazendo um indice
de dedo contendo um simbolo grafico para cada
poema do livro. Os grafismos e ilustra¢des do
projeto foram todos realizados a partir de pecas
metdlicas e de madeira utilizadas nas graficas
para a composicio de “fios” e “vinhetas”.

Lissitzky acreditava que a pagina do livro deve-
ria refletir, no Ambito visual, o ritmo de seu conte-
udo. Quando perguntado a respeito deste projeto
especifico, Lissitzky explicou que os layouts de
suas paginas estabeleciam uma relagio analoga ao
poema como o acompanhamento de um piano a
um violino. Assim como o poeta conseguia unir o
conceito ao som, ele havia tentado criar uma uni-
dade equivalente através do poema e da tipografia.
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A esquerda, cartaz da Rosta
— agéncia de noticias da
Unido Soviética (1918—
1935) — escrito e ilustrado
por Maiakovski

(1. Vocé quer superar o frio?
2. Voceé quer superar a fome?
3. Vocé quer comer?

4. \Vocé quer beber?
Apresse-se para se juntar
as brigadas de choque!)

A direita, poster de Lissitzky
(1929), feito com técnica de
fotomontagem.



Alguns dos poemas do
livro Dlia Golosa. Nestas
reproducdes é possivel
ver o “indice de dedo”
projetado por Lissitzky

Dizer que Lissitzky “ilustrou” poemas de
Maiakovski seria, neste caso, reducionista. O que
se apresenta neste livro é um tipo de material esté-
tico onde a palavra e a imagem entrelacam-se de
modo tal que, ao tentar separa-las, o significado é
prejudicado. Lissitzky alinhavou a poesia verbal de
Maiakovski a expressdo visual do design grafico,
atribuindo uma nova leitura a antigos poemas, en-
fatizando partes do texto e criando novos roteiros
de apreensio da poesia de Maiakovski.

] U N VIAG
brincadeiras graficas

Na cidade de Recife, um poeta propds aos seus
amigos para que montassem uma grafica particu-
lar para a impressio de seus préprios livros. Em
1954 surge, entio, O Grdfico Amador, mistura de
oficina tipografica, atelier grafico e casa editorial.
O poeta em questdo era Jodo Cabral de Melo Neto
e, entre seus amigos, estava seu primo Alofsio
Magalhies, que viria a ser considerado um dos
pioneiros da atividade de design grafico e indus-
trial no Brasil.

Os projetos editoriais produzidos pela equipe
do OGA possuiam carater experimental, com
propostas visuais inusitadas para a época e eram
feitos em tiragem muito reduzida. Em entrevista,
Aloisio afirmou que

“os livros eram programados assim, muito

espontaneamente. [..] Sempre muito informal.

[...] Vocé imaginar fazer um livro com 30 exem-

plares mostra que vocé nio tinha nenhuma

preocupacio com nada.”®

Um exemplo que Aloisio nos conta dessa infor-
malidade projetual, é o fato de que o namero de
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Simbolo de O Grafico Ama-
dor. Seu primeiro boletim,
editado em julho de 1955,
explicitava o propésito do
grupo: “O Grafico Amador
reline um grupo de pesso-
as interessadas na arte do
livro. Fundado em margo
de 1954, tem a finalidade
de editar, sob cuidado-

sa forma gréfica, textos

literarios cuja extensao nao
ultrapasse as limitagdes de
uma oficina de amadores.
Os trabalhos séo projetados
e realizados por Aloisio
Magalhaes, Gastao de
Holanda, José Laurénio de
Melo e Orlando da Costa
Ferreira” (CUNHA, 1997, p. 85).

exemplares de uma edi¢io poderia ser determi-
nado simplesmente pela quantidade de papel que
havia em estoque.

Dentre os livros projetados/publicados pelo
OGA, é relevante para este estudo o caso de Aniki
Bobé, publicado em 1958 com 30 exemplares de
150 x 126 mm, 24 paginas. O livro nasceu de uma
pesquisa grafica de Aloisio, que havia sido fisgado
pela peculiaridade do nome “Aniki Bobd” e, sem
saber exatamente do que se tratava, comegou a
imaginar formas que pudessem representar o sig-
nificado do nome. Construiu as imagens utilizan-
do um cliché artesanal, feito com barbante colado
num taco de madeira, inventando uma espécie
de carimbo. Imaginou que “Aniki Bobd” seria um
passarinho e criou uma estéria composta de dese-
nhos impressos por clichés de barbantes. Até que
Jodo Cabral viu a série de desenhos realizados
por Alofsio e disse: “Eu vou fazer um poema para
ilustrar os desenhos”.

Aniki Bob6 é um acontecimento interessante
da poesia e da arte grafica, pois a relagdo entre
texto e imagens deu-se de modo invertido do que
geralmente ocorre, onde o artista visual é incum-
bido de ilustrar um texto j4 escrito. A poesia aqui
nao foge do encadeamento verbal, nem inova na
composi¢do visual do texto em si, mas apresenta
uma singularidade em seu processo de cria¢io,
revelando intensa afinidade com os signos visuais
graficos a ponto de ser suscitada por eles.
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Péaginas internas do livro
Aniki Bobé. O texto do
poema foi impresso pela
técnica de composigao
tipografica tradicional,
enquanto as ilustragdes
foram realizadas por meio
de carimbos e clichés de
barbantes artesanais.




Pecas de comunicagéao
visual e publicitéria,
desenvolvidas na década
de 1970, para a empresa
de artigos pesqueiros
Equipesca. Neste projeto,
Alexandre Wollner criou a
identidade visual, o design
dos elementos gréaficos

e tipogréficos, enquanto
Décio Pignatari colaborou
na criacdo de diversos no-
mes de produtos (Chunda,
mol...mol, Equilon etc.) e
textos publicitarios.

aNATAR (VULLNER
A relacio do poeta — também escritor, tradutor e
semioticista — Décio Pignatari com a pratica do
design no Brasil fortaleceu-se durante os 15 anos
em que trabalhou na drea da criacio publiciti-
ria. A parceria com o designer visual Alexandre
Wollner rendeu diversos projetos que mesclavam
identidade visual institucional, campanhas de
publicidade e comunicagio visual.

A natureza desses trabalhos muito se diferen-
cia dos outros trabalhos aqui apresentados, ja
que um carater mercadoldgico entra em cena, a
intencdo de anunciar e vender um objeto ou con-
ceito de design. A poesia participa, nos projetos de
Pignatari e Wollner, como geradora e articuladora
de signos estéticos vinculados a produgio seriada
e/ou estabelecendo uma identidade signica — crian-
do marcas e nomes — de determinada linha de
produtos ou servicos. A poesia e o design aliam-se
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para, ndo apenas gerar novos icones, mas tam-
bém, fazer mover o sistema econdémico, divulgan-
do produtos e conceitos gerados pela industria.

E interessante destacar a énfase que Pignatari
confere 4 abertura do signo icénico do design
industrial. Tanto que, em um texto poético-publi-
citario (se é que é permitido denominéa-lo assim)
escrito em 1964 para a indudstria de méveis
Probjeto — para a qual Pignatari criou o nome e
Wollner a identidade visual — Pignatari exalta a
multiplicidade dos significados dos objetos indus-
trialmente projetados:

[..] a quantidade
é anova qualidade
de nossos dias

a quantidade
é o novo significado
do produto-processo [...]

é o consumidor

quem enriquece o objeto
com significados

de uso e bom uso

exatamente o contrario

é o que sucede

com o moével de unicidade iluséria
que impéde significados
estereotipados

ao consumidor

quantidade é qualidade
o belo é o significado
o significado é o uso

0 uso é a comunicacio [...]”
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XX

Signo visual da industria
de méveis Probjeto, criado
por Wollner.

7. PIGNATARI, 1964 apud
WOLLNER, 2003, p. 169



A associacdo entre o poeta Pignatarie o
designer Wollner mostra um exemplo de como
as linguagens estéticas se imbricam para produ-
zir informacdes possiveis de dialogarem com as
novas tecnologias e com o contexto cultural de
uma sociedade que entio se move e constrdi seus
valores entre a presenca da industria e dos veicu-
los de comunicacio.

Essas breves amostras de casos de projetos
desenvolvidos em mutualidade entre poetas

e designers ilustra o argumento desse traba-
lho, demonstrando em exemplos préticos que,
quando a poesia recorre a for¢a de expressio das
formas visuais e o design grafico e industrial
procura enriquecer sua materialidade na potén-
cia do signo icénico, os projetos se encontram e
se somam.

No final, poesia e design tratam-se de proje-
tos, pois

“qualquer objeto deve ser projetado e constru-

ido de acordo com as necessidades ou func¢des

as quais vai atender ou servir. Esse principio

bésico da industria moderna nio cinge sé a

objetos tradicionalmente considerados como

tais, mas pode também se estender a outros

‘objetos’, tais como as linguagens. E neste

sentido que o poeta é um designer, ou seja, um

projetista de linguagem.”

E quer seja codificada por signos do alfabeto,
por cores, formas abstratas, figurativas, cheiros,
gostos, texturas, sons ou movimentos, a hngua—
gem se encarrega de realizar o projeto humano
primordial — e muito provavelmente inacabével:
o projeto de um mundo pleno de sentido.

8. PINTO; PIGNATARI. In:
CAMPOS; CAMPOS; PIGNATARI,
2006, p. 220
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brimos esse trabalho com a pergunta: para
queé misturar design com poesia? Ao longo dessas
pédginas, estudamos as caracteristicas da poesia
visual e do design grafico, passeamos por seus
contextos e marcos histéricos, observamos a
evolu¢io de ordem técnica e produtiva das comu-
nicagoes impressas, abordamos a participa¢io do
design e da linguagem poética numa cultura mol-
dada pelos meios de comunicac¢io e pelo consumo
e, finalmente, resgatamos trés casos de parcerias
entre poetas e designers.

A afinidade entre a comunicag¢io poética e a co-
munica¢io visual vem se mostrando, no decorrer
do tempo, como algo intrinseco a natureza dessas
duas préticas. O hébito desenvolvido pela cultura
ocidental, de criar classifica¢des, de emoldurar
e isolar os saberes e as linguagens humanas,
acabou rompendo vinculos primordiais. Desde
tal desintegragéo, os artistas tentam reverter o
prejuizo, em busca daquela expressio multiforme
de sentidos que havia sido estilhacada.

O design grafico, ao lidar com o desenho e a
formatacdo da escrita, dispondo textos e imagens
num dado layout, estd trabalhando diretamente
com a dimensao material da linguagem. E o
modo como a disposi¢do das tipografias e dos
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demais elementos visuais se ddo num projeto tem
a propriedade de interferir impetuosamente na
produgdo de sentido da mensagem. Como ja havia
apregoado o tedrico da comunicacdo Marshall
McLuhan na década de 1960 — e que voltou a

ser rememorado — o meio é a mensagem. E para o
designer grafico o meio e, também, o modo de dar
forma aos signos visuais é que serdo determinan-
tes para a constituicio da mensagem.

Falando em mensagem, a poesia j4 entendia
do riscado hd muito tempo antes do surgimen-
to histérico do design grafico. Para a poesia, a
forma sempre foi um atributo fundamental para
a composi¢io da mensagem. Nio hd possibilidade
de se isolar forma do significado na comunicagio
poética. A poesia, assim como o design gréﬁco,
sempre lidou com a dimensio material e sensivel
dalinguagem.

Quando somado, o potencial criador e ma-
terializador incubado nas duas préticas — na
poesia e no design — ganha for¢a para emergir em
projetos de alto teor de significado e de grande
qualidade visual. E o momento em que a lingua-
gem torna-se um pouco mais plena, ao conseguir
estabelecer contato com a nossa percepgio por
meio de diferentes canais sensérios, numa espé-
cie de c6digo que nio é sé verbal nem s6 visual,
mas sim, um tipo de escrita iconica. Um entrela-
camento de diferentes qualidades de linguagem
que possibilitam a cria¢do de uma comunicagio
rica em significados.
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