PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

PONTIFI’C]A UNIVEHSIDADE CATéLICA
DO RIO DE JANEIRO

Samuel Florensio Rodrigues Otaviano

Para além da dimensao verbal

as linguagens do signo tipografico no design

Dissertacdo de Mestrado

Dissertacdo apresentada como requisito parcial para
obtencao do titulo de Mestre pelo Programa de Pos-
Graduacao em Artes e Design da PUC-Rio.

Orientadora: Prof.? Vera Lucia Moreira dos Santos Nojima
Coorientador: Prof. Frederico Braida Rodrigues de Paula

Rio de Janeiro
Abril de 2015


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

PONTlchm UNIVERSIDADE CATC)LICA
DO RIO DE JANEIRO

Samuel Florensio Rodrigues Otaviano

Para além da dimenséao verbal

as linguagens do signo tipografico no design

Dissertacdo apresentada como requisito parcial para
obtencdo do titulo de Mestre pelo Programa de Pés-
Graduacdo em Artes e Design da PUC-Rio. Aprovada
pela Comissao Examinadora abaixo assinada.

Prof.? Vera Lucia Moreira dos Santos Nojima
Orientador
Departamento de Artes & Design - PUC-Rio

Prof. Frederico Braida Rodrigues de Paula
Co-orientador
Universidade Federal de Juiz de Fora - UFJF

Prof. Otavio Leonidio Ribeiro
Departamento de Artes & Design - PUC-Rio

Prof. André Fabio Villas-Boas
Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ

Prof.2 Denise Berruezo Portinari

Coordenadora Setorial do Centro
de Teologia e Ciéncias Humanas - PUC-Rio

Rio de Janeiro, 14 de abril de 2015


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

Todos os direitos reservados. E proibida a reproducéo
total ou parcial do trabalho sem autorizacdo da
universidade, do autor e do orientador.

Samuel Florensio Rodrigues Otaviano

Possui formacdo técnica em programacdo Visual pelo
SENAI/RJ de Artes Gréficas (2001), graduacdo em Desenho
Industrial pela Universidade Estacio de S& (2009) e
especializacdo (MBA) em design estratégico pela ESPM-RJ
(2011). Ampla experiéncia no mercado de design com
passagens por agéncias do Rio de Janeiro e de S&o Paulo.

Ficha Catalogréfica

Otaviano, Samuel Florensio Rodrigues

Para além da dimensédo verbal: as linguagens do signo
tipografico no design / Samuel Florensio Rodrigues Otaviano;
orientadora: Vera Lucia dos Santos Nojima; coorientador:
Frederico Braida Rodrigues de Paula. — 2015.

200 f.: il.(color.); 30 cm

Dissertacdo (mestrado) — Pontificia Universidade Catolica
do Rio de Janeiro, Departamento de Artes e Design, 2015.

Inclui bibliografia

1. Artes e design — Teses. 2. Design gréfico. 3. Semiotica.
4. Poesia concreta. 5. Bienais ADG. | Nojima, Vera Lucia dos
Santos. Il. Paula, Frederico Braida Rodrigues de. Ill. Pontificia
Universidade Catélica do Rio de Janeiro. Departamento de

Artes e Design. lll. Titulo.

CDD: 700



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

Ao poeta Antonio Carlos (in memoriam),

por encher a familia de poesia.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

Agradecimentos

A minha orientadora Prof.? Vera Lucia Moreira dos Santos Nojima, por ter me
recebido de forma acolhedora no Grupo Triades vinculado ao Laboratério de
Design Labcom, e sobretudo por apontar caminhos e contribuicdes tedricas

para a pesquisa.

Ao meu coorientador Prof. Frederico Braida Rodrigues de Paula, pelas

observacOes enriquecedoras e pela atencéo aos detalhes da dissertagéo.

Ao CNPq, pela concessdo da bolsa de estudos, que me possibilitou maior

dedicacao a pesquisa.

Aos funcionérios e professores do Programa de Pés-Graduagcdo do
Departamento de Artes e Design da PUC-Rio.

Aos meus colegas de turma de mestrado, por compartilharem comigo 0s

receios e descobertas da vida académica nessa jornada.

Aos integrantes do grupo Triades: Isabela Mattos, Welida Barbosa, Jader

Mattos, pela dedicacéo e pelas trocas nas atividades do grupo.

Ao Prof. Luciano Tardin, que ainda na minha graduacdo me deu “carta branca”
para que eu fizesse um mergulho na arte concreta como tema do meu TCC,

sem prescindir do rigor e da reflex&o necessarios ao raciocinio cientifico.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

Ao Prof. André Fabio Villas-Boas, que de certa forma me acompanha desde o
tempo da formacao técnica e que gentilmente aceitou o convite para compor a

banca deste trabalho.

Ao Prof. Otavio Leonidio Ribeiro, pela disponibilidade em compor a banca

desta dissertacao.

A André Vallias, que gentimente me concedeu uma entrevista téo

esclarecedora e instigadora sobre o tema da pesquisa.

Aos meus familiares e amigos, por compreenderem minhas auséncias e ainda

assim terem concedido seu apoio de todas as formas possiveis.

Em especial ao meu amigo Luis Saguar pela disponibilidade em ceder um
pouco do seu tempo colaborando com testes do processo metodoldgico.

Agradecimento especial a minha méae Carolina, ao meu tio Caé Rodrigues e a
meu pai, Antonio Carlos (in memoriam). Sobretudo pela amizade deles, da

qual colhi frutos fundamentais para a germinacao deste trabalho.

A minha esposa Vanessa, companheira desta e de muitas outras jornadas da
vida, por todo afeto, carinho e cumplicidade, sem o0s guais essa empreitada

teria sido muito mais dificil.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

Resumo

Otaviano, Samuel Florensio Rodrigues; Nojima, Vera Lucia dos
Santos; Paula, Frederico Braida Rodrigues de. Para além da
dimensdo verbal: as linguagens do signo tipografico no
design. Rio de Janeiro, 2015. 200p. Dissertacdo de Mestrado —
Departamento de Artes e Design, Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro.

Esta dissertacdo constitui uma abordagem do signo verbal
(graficol/tipografico) no design grafico. A questdo motivadora da pesquisa foi
0 modo como sdo expressas as dimensdes sonora e visual presentes no
signo verbal. A partir dessa reflexdo nos deparamos com 0 seguinte
problema: em que fundamentos logicos se apoiam 0s signos verbais
manifestados pela materialidade visual (tipogréafico), apreendidos, articulados
e expressos no design grafico para além de seu peso linguistico? Partimos
da premissa de que o signo verbal, da maneira como vem a ser empregado
no design grafico, composto pelas mais diversas formas tipograficas, leva em
consideracao sua dimensédo sonora e, principalmente, visual. Este aspecto o
transporta para além da sua dimenséo verbal. Essa particularidade encontra
ressonancia na poesia verbivocovisual dos poetas concretos que preconizou
a materialidade da palavra. Estabelecemos como objeto empirico os projetos
de design grafico selecionados para as Bienais de Design Gréafico da
Associacao dos Designers Gréaficos (ADG Brasil), e publicados nos catalogos
das respectivas mostras. Empreendemos as analises desse corpus
segundo os aportes tedricos da semidtica, considerando as dimensdes
sintatica, semantica e pragmatica dos objetos de design. Conforme os
resultados desta pesquisa, concluimos que o signo verbal no design grafico
apresenta um amplo repertério baseado nas hibridizacbes com as
dimensdes sonora e visual. A conclusdo a que chegamos permite ainda
depreender que a semidtica peirciana se constitui tanto como um percurso
analitico de projetos de design jA concebidos, como também, como um
mapa orientador e metodologico que vem se somar aos demais processos
da acéo projetual.

Palavras-chave

Design gréafico; semidtica; poesia concreta; Bienais ADG
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Abstract

Otaviano, Samuel Florensio Rodrigues; Nojima, Vera Lucia dos
Santos (Advisor); Paula, Frederico Braida Rodrigues de (Co-
advisor). Beyond the verbal dimension: the typographic sign
language in design. Rio de Janeiro, 2015. 200p. MSc. Dissertation
— Departamento de Artes & Design, Pontificia Universidade
Catdlica do Rio de Janeiro.

This dissertation constitutes an approach to the verbal sign
(graphic/typografic) in graphic design. The motivating question for this
research is how the sonorous and visual dimensions showed in the verbal
sign are expressed. From this reflection we are faced with the following
problem: in which logical grounds are supported the verbal signs expressed
by their visual materiality (typographic), seized, articulated or expressed in
graphic design to beyond their linguistic weight? We depart from the premise
that the verbal sign, from the way it's being employed in graphic design,
considers his sonorous dimension and, mainly, the visual one. This aspect
takes it beyond its verbal dimension. This particularity encounters ressonance
in the verbivocovisual poetry of the concrete poets, that preconized the
materiality of the word. We've established as empirical object the graphic
design projects selected for the Biennial of Graphic Design of ADG Brazil
(Associacao dos Designers Gréficos), and published in the catalogs of their
shows. We have managed analysis of this corpus according to the theoretical
contributions of semiotics, considering the dimensions syntactic, semantic
and pragmatic of design objects. As a result of this research, we conclude
that the verbal sign in graphic design features a large repertoire based on
hybridizations with the sonorous and visual dimensions. The conclusion we
reached also allows infer that peirce’s semiotics constitutes so much as an
analytical course for conceived design projects, but also as a mastermind and

methodological road map that adds to other kinds of design process.

Keywords

Graphic design; semiotics; concrete poetry; ADG’s Biennials
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1

Introducao

Toda pesquisa nasce da inquietacdo, do olhar para a ndo conformidade,
da reavaliacdo de modelos mentais e modos de operacdo. Na pesquisa aqui
apresentada em todo o seu desdobramento, ndo foi diferente. O mote inicial
surgiu do contato com os poemas concretos de Augusto de Campos. O
tratamento gréafico desses poemas tem o potencial de suscitar a analogia com os
preceitos do design grafico. O principio da pesquisa foi decorrente da instigacéo
causada por essa analogia. A desconstrucdo da estrutura do verso, a
espacializagdo das palavras, a exploracdo da materialidade do signo, todos
esses elementos compdem o universo visual que aproxima a poesia do design e
das artes visuais. A partir dai, nos questionamos sobre a prépria natureza do
design grafico. Particularmente, nos interessamos pela especificidade do signo
verbal (grafico/tipografico) nesse campo de atuacdo. Com essa linha de
raciocinio, chegamos a questdo motivadora da pesquisa: Como sdo expressas
as dimensdes sonora e visual presentes no signo verbal.

Introdutoriamente, fazemos uma breve exposi¢cdo do tema de pesquisa.
Com essas primeiras palavras, especificamos a delimitacdo da investigacdo no
gue concerne ao signo verbal tipografico no design gréafico. Apresentamos
também, de modo preliminar, as justificativas e os objetivos da pesquisa.

Colocamos ainda as primeiras indicacfes quanto a metodologia adotada.
Ressaltamos a relevancia da semiética no entendimento dos processos signicos
segundo uma concepcao atual e abrangente dos fenbmenos de linguagem, nos
quais sem duavida se insere o design. Essa concepcdo permite acionar 0s
mecanismos de analise necessarios a apreensdo dos projetos graficos,
engquanto processos signicos.

Neste capitulo de abertura, expomos a estrutura da dissertagao,
apontando o teor e a finalidade de cada trecho dentro do escopo da pesquisa.
Essa estruturacéo revela o modo segundo o qual se delineia a contextualizacdo
e exposicdo do tema da pesquisa, dos referenciais teodricos, a metodologia e

seus resultados.
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Encerramos a introdu¢do com uma discussdo suscinta sobre a natureza do
design grafico segundo alguns dos autores que se propuseram a lancar

reflexdes contemporaneas sobre este campo.

1.1.

Apresentacdo do tema, justificativa e objetivos

Recorrentemente, os designers graficos lidam com os signos verbais
(grafados/escritos), seja, por exemplo, na concep¢do de um livro, na
diagramacdo de uma péagina de jornal (impresso ou em midia digital) ou na
proposta de um cartaz. No entanto, observa-se que o signo verbal/tipografico, no
ambito do design gréfico, extrapola sua dimensao verbal, seu peso e
alcancelinguisticos.

O signo verbal, na cultura ocidental principalmente, se manifesta
visualmente na forma das letras do alfabeto fonético, “um conjunto de simbolos
ou caracteres visuais usados para representar os sons elementares de uma
lingua falada” (MEGGS, 2009, p.34). Desse modo, “toda extensdo dos sons da
lingua foi representada graficamente” (CRAMSIE, 2010, p.26) com a
correspondéncia de um simbolo para cada som. A possibilidade de variacao se
da no desenho das letras, pois, “os signos do alfabeto latino sdo os mesmos
para todas as fontes” (ROCHA, 2002, p.46). De acordo com Rocha (2002, p.46),
cada caractere é essencialmente um conceito mental que nos permite
reconhecé-lo durante a leitura e também escrever as letras que sdo a ele
correspondentes. Esse conceito, embora flexivel, estabelece uma identidade e
caracteristicas indispensaveis para cada letra. A letra “O” é fundamantalmente
um circulo, mais ou menos eliptico dependendo da fonte; a letra “T”, mailscula,
consiste em dois tragos, um no sentido vertical e outro no sentido horizontal.
Para Frutiger (2004), essa capacidade de reconhecimento das letras ocorre em
funcéo da pregnancia de suas formas fundamentais na mente do leitor e deve
ser considerada para a obtencéo de legibilidade na leitura. Sobre esse aspecto,
Frutiger (2004, p.59, tradugéo nossa) faz uma analogia (figura 1) afirmando que

0 nlcleo de cada letra é gravado como um buraco de fechadura na

memoria do observador. A letra lida € como uma chave que encontra a sua

fechadura. Se a fantasia do criador se desvia do tracado central, ha

dificuldade de leitura, frustracéo ou simplesmente ilegibilidade, o que nao é

0 objetivo na leitura de um caractere.
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Figura 1 — Analogia feita por Frutiger entre as formas fundamentais das letras e as

o

formas do buraco da fechadura. A letra “a” na esquerda é resultante da sobreposicao de

caracteres de diferentes estilos de fonte com o tragado central marcado em branco.
Fonte: Frutiger (2004, p.59).

Gradualmente, ao longo da histéria, o registro desses simbolos foi se
transferindo de processos manuais para processos mecanizados (e, mais tarde,
digitalizados) de reproducdo em escala. Esses processos constituiram o campo
da tipografia, que é, na definicdo de Farias (2004),

0 conjunto de praticas e processos envolvidos na criacdo e utilizagdo de

simbolos visiveis relacionados aos caracteres ortograficos (letras) e para-

ortograficos (niUmeros, sinais de pontuacéo, etc.) para fins de reproducéo.

No inicio, a tipografia se baseou na transposicdo dos aspectos visuais da
tradicdo manuscrita dos escribas (BRINGHURST, 2005, p.24-25; CRAMSIE,
2010, p.74). Essa tradicdo se constituiu com as solugfes de escrita obtidas com
0S gestos manuais em combinagdo com o0s instrumentos empregados na
realizacdo dos manuscritos. Esse foi o0 percurso pelo qual a escrita evoluiu para
a tipografia (KANE, 2011, p.ix). Segundo Lupton (2006, p.13),

as primeiras fontes foram modeladas diretamente sobre as formas da

caligrafia. No entanto, elas ndo sdo gestos corporais, mas imagens

manufaturadas para repeticao infinita. A histéria da tipografia reflete uma

tensdo continua entre a mao e a maquina, o organico e o geométrico, o

corpo humano e o sistema abstrato. Essas tensdes, que marcaram o

nascimento das letras impressas ha mais de quinhentos anos, continuam a

energizar a tipografia de hoje.

Considerando essa potencialidade da tipografia, enquanto signo verbal,
tanto em sua dimensdo sonora quanto sua dimensdo visual, € que nos
colocamos a questdo central dessa pesquisa: em que fundamentos se apoiam

0s signos verbais manifestados pela materialidade visual (tipografico),
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apreendidos, articulados e expressos no design grafico para além de seu peso
linguistico?

Partimos da premissa de que toda linguagem € potencialmente hibrida
(SANTAELLA, 2005). Esse potencial emerge do principio semiético da incluséo,
tal como foi formulado na fenomenologia de Peirce. Nesse sentido, delineamos a
hipétese de que o emprego dos signos verbais no design gréfico leva em
consideracdo sua dimensdo sonora e, principalmente, visual, para além da
dimensdo verbal. Pode-se falar em linguagem verbivocovisual, tal como
preconizavam 0s poetas concretos.

Com a pesquisa, temos por objetivo contribuir com os estudos sobre a
natureza hibrida entre a sonoridade e a visualidade (SANTAELLA, 2005, p.385).
No campo do design grafico, ha uma lacuna sobre essa tematica, embora
autores como Braida e Nojima (2014b), Farias (2014) e Niemeyer (1998) sejam,
por exemplo, pesquisadores que tenham trabalhado com essa questdo mediante
0s aportes teéricos da semibtica. O foco a pesquisa foi explicitar a l6gica do uso
dos signos verbais/tipograficos no design gréfico segundo as dimensdes
sintatica, semantica e pragmatica propostas por Morris (1976).

Para tanto, optamos por um percurso analitico que visa evidenciar e
demonstrar como, no design grafico, o signo verbal (grafico/tipografico) revela as
relacdes estabelecidas por Morris (dimensdes sintatica - semantica - pragmatica
da linguagem), sustentadas pelo principio semidtico da inclusédo e os
fundamentos da natureza hibrida da linguagem. Nesse sentido, objetivamos

expor sua semiose hibrida.

1.2.

Consideracdes iniciais sobre a metodologia

A abordagem da investigacdo, primordialmente, consistiu em uma
investigacdo sobre o uso da expressividade sonora e visual do signo verbal
grafico/tipografico ao longo da histéria do design grafico. Nessa fase
exploratéria, tivemos particular interesse pelas ocasifes e 0s contextos em que
se percebem as guinadas na configuracdo formal e no tratamento sintatico do
signo verbal tipogréafico. Por meio da pesquisa bibliografica, tracamos um breve
percurso desse aspecto a partir dos desdobramentos do design grafico, desde o
inicio da comunicacdo impressa até a contemporaneidade. Essa fase
exploratéria permitiu estabelecer um panorama de como se deu o emprego do

signo verbal em todas as suas dimensdes da linguagem do design grafico.
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Foram diversos movimentos poéticos que protagonizaram momentos de
mudangas na estética tipografica, como o Dadaismo, o Futurismo e o
Construtivismo Russo. Todos foram pautados em determinado aspecto de
hibridizag&o entre o sonoro e o visual, no cerne do signo verbal. Assim, também
foi no caso da poesia concreta brasileira, movimento poético que teve
aproximagao com as artes visuais, a arquitetura e o design. Mediante essa
constatacdo, examinamos suas origens, procedimentos e postulados tedéricos
com o intuito de acrescentar essa outra faceta, vinculada ao design, em nossa
investigacdo sobre o signo verbal. Essa fase da pesquisa também foi baseada
principalmente na pesquisa bibliografica. Expomos ainda o modo pelo qual o
periodo da poesia concreta coincide com a formacdo do design gréafico
institucionalizado no Brasil, revelando como procedimentos adotados pelos
poetas concretos tornaram-se uma forma de operar com as palavras no campo
do design, e vice-versa.

Dentre os procedimentos metodoldgicos adotados na pesquisa, a
semidtica se insere tanto como um referencial teérico quanto como um recurso
de andlise. Com esse balizamento, elaboramos um percurso analitico do signo
verbal no design grafico, fundamentado nos aportes teéricos da semidtica
peirceana. Especificamos a abordagem da linguagem em seu sentido lato a
partir da teoria de Peirce e das proposicoes feitas por autores que se dedicaram
a reflexdes sobre essa linha dos estudos semidticos. Assim elencamos as
matrizes da linguagem e pensamento propostas por Santaella (2005) e as
dimensbes da linguagem de Morris (1976).

Estabelecemos, como objeto empirico, um corpus de analise da producdo
contemporanea a partir dos projetos de design gréafico selecionados para as
Bienais de Design Grafico da Associacdo dos Designers Gréficos (ADG Brasil), e
publicados nos catdlogos das respectivas mostras. A andlise de pecas
contemporaneas de design grafico, segundo as dimensdes sintatica, semantica e
pragmética da linguagem, permite, a partir do exame das relagdes internas do

signo, a compreensdo das potencialidades do signo verbal no design gréfico.

1.3.

Visao geral sobre cada capitulo

Esta dissertacao esta dividida em oito capitulos, incluindo este introdutdrio
e a relacdo de referéncias. Fazemos aqui uma breve exposicdo do contetdo

abordado em cada um deles, com o sentido de expor a estrutura da dissertacao.
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O capitulo dois relata o percurso histérico do design gréfico, com a
intencéo de ressaltar os momentos em que ocorrem guinadas que irdo se refletir
no tratamento visual do signo verbal tipogréfico. Essas mudancas estédo
centradas nas rupturas com o0s paradigmas que se tornaram canones da
atividade, seja por questbes de ordem tecnoldgica ou por novas ideologias que
tiveram impacto na cultura material, como o iluminismo ou o pés-modernismo.

No capitulo trés, investigamos a poesia concreta brasileira como campo
em que se empreenderam novos modos de operacgédo tipogréafica, em razdo do
abandono da estrutura do verso e da busca por uma poesia verbivocovisual,
prenunciando uma estética que procurava fundir poesia, arte e design.
Revelamos, ainda, como essa interagéo entre poesia e design se realizou sob a
égide do movimento modernista no Brasil. Fazemos uma breve contextualiza¢do
de como o cenario cultural dos anos 1950 se mostrou como um solo fértil para a
organizagdo coletiva de setores que se colocaram como protagonistas do
processo de modernizacdo do pais. Assinalamos como a adogéo dos ideais da
Escola de Ulm foi determinante na aproximacdo de poetas e designers, no
sentido de encontrar as respostas na esfera da arte para as questbes da
sociedade de consumo. Essa opgdo serd determinante na linguagem visual
adotada, centrada na tipografia e no rigor formal da composigéao.

Os aportes tedricos da semidtica sdo elencados no capitulo quatro. Por
meio dessa teoria, adotamos uma concepgdo ampla de linguagem, que inclui
signos verbais e n&o-verbais, corroborada por autores como Peirce (2000),
Santaella (2005) e Morris (1976). Essa nocao visa a compreensao dos
fundamentos que apoiam o0s signos verbais em sua materialidade tipogréfica.
Fazemos uma breve exposicdo da fenomenologia de Peirce como forma de
fornecer subsidios tanto para os casos de hibridismos de linguagens, apontados
por Santaella, quanto para a exposicdo das dimensdes da semiose, e suas
imbricagfes, propostas por Morris. A semiética se enquadra ainda como recurso
de analise nesta pesquisa. Relatamos neste capitulo o percurso metodologico
segundo o qual esta abordagem tedrica se efetiva como um processo analitico,
tal como proposto por Braida (2012), Niemeyer (2010) e Farias (2014).

No capitulo cinco, detalhamos o processo de constituicdo do corpus de
pesquisa e os mecanismos de identificagdo utilizados para o desenvolvimento
das analises. Em seguida, expomos quatro andlises de projetos de design
grafico, segundo o percurso parametrizado no capitulo anterior. A escolha

desses quatro trabalhos se deu em funcdo de suas caracteristicas formais e
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estéticas. Essa escolha provém da regularidade com que essas caracteristicas
sédo verificadas em toda extensdo do corpus de analise da pesquisa.

As reflexdes e constatagbes proporcionadas pelo olhar semiotico para as
obras dos designers brasileiros sdo apresentadas no capitulo seis. Tratamos de
articular o debate ndo s6 com as inUmeras amostras selecionadas como também
com exemplos de poemas visuais de autoria dos poetas ligados ao movimento
concreto. Essas consideracdes séo divididas em quatro topicos correspondentes
as similaridades formais e estéticas entre as obras selecionadas.

Por fim, no capitulo sete, encerramos a exposi¢cdo dos resultados da
pesquisa com as consideracdes finais a que chegamos com essa investigacao
das dimensdes do signo verbal no design grafico. Apontamos, ainda, algumas
palavras a respeito do alcance e das proje¢cbes do método utilizado neste

estudo.

1.4.

Da natureza do design grafico

Uma das caracteristicas mais proeminentes do design € a sua natureza
interdisciplinar. Este € um campo do conhecimento que estabelece uma interface
com disciplinas como a psicologia, a ergonomia, a antropologia, o marketing etc.
Trata-se, segundo Bonfim (1994, p.16), de “uma praxis que procura seguir
principios de diversas ciéncias”. Para Newark (2009, p.62), o design grafico
“abrange varias atividades entrelacadas que n&o se encaixam em partes
distintas”. Parte disso se deve ao intercambio constante com as artes plasticas e
a poesia. Para Villas-Boas (2001, p.55),

o design grafico nasceu no campo da arte e se deslocou gradativamente —

a medida em que se constituiu como disciplina e préxis sistematizada —

para um estatuto social que lhe conferiu um lugar na esfera produtiva.

A despeito desses cruzamentos, existem principios bésicos que, quando
presentes em conjunto em determinada peca grafica, permitem distingdo da
atividade. Um primeiro passo nesse sentido pode ser dado a partir da declaracéo
do objeto de interesse do design grafico, seja como atividade profissional ou
como campo do conhecimento. Uma definicdo mais objetiva (VILLAS-BOAS,

2001 p.10), nesse contexto, é de que 0
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design gréfico é a atividade profissional e a consequente area de
conhecimento cujo objeto € a elaboracdo de projetos para reprodugdo por

meio grafico de pecas expressamente comunicacionais.

Essa declaracdo da conta, pelo menos de maneira sintética, dos fins a que
essa atividade se destina, mas ndo abarca todo o seu escopo e nem as praticas
a ele correlatas. A abordagem do design gréafico em sua especificidade permite
estabelecer parametros para a analise de projetos graficos, estipulando como
cada caso responde as demandas proprias dessa atividade. A analise grafica
tem seu emprego nesta pesquisa como forma de instrumentalizagdo para o
primeiro estdgio no exame das pecas graficas que integram o0 corpus
selecionado. Em nossa abordagem do tema, trés elementos se mostraram
unanimes em relacéo a definicdo do termo: o design gréfico visa a producao de
mensagens visuais com 0 uso combinado ou ndo de elementos textuais e néo-
textuais; essas mensagens apresentam-se em suportes predominantemente
bidimensionais, ou seja, superficies planas (ainda que virtuais); sdo mensagens
destinadas a reprodugcdo em série. Esses trés pontos ndo esgotam todos o0s
pormenores da definicdo e nem sdo definitivos para o0 emprego por aqueles que
se propdem a analisar produtos de design, porém, segundo os autores utilizados
na pesquisa (CRAMSIE, 2010; GARCIA, 2013; NEWARK, 2009; SATUE, 2012;
VILLAS-BOAS, 2001), apontam um caminho para o aprimoramento da
delimitacdo do campo do design grafico.

O primeiro deles, o uso de elementos textuais e nao-textuais, é o que salta
em um primeiro olhar para o design grafico. Segundo Cramsie (2010, p.10), esta
é a “principal forga de atragao” sob a qual se estabelece o campo semantico do
termo design grafico e, por sua vez,

€ gerada pela combinacdo de palavras e figuras (e qualquer outro

elemento visual entre estes como logotipos ou simbolos, que contém

varias qualidades pictéricas e tipograficas simultaneamente). Hoje, mais do

gue nunca, esses dois elementos, palavras e figuras, aparecem lado a

lado, trabalhando em unissono.

O planejamento e a organizacao de elementos textuais e imagéticos com
fins de comunicag&@o ocorrem, na maior parte das vezes, de forma combinada,
conforme argumenta Garcia (2013, p.69),

a funcdo do design grafico € a efetiva comunicacdo fundamentada na

utilizagdo, na maioria dos casos conjuntamente, de textos (signos verbais)

e imagem (signos visuais). Esse processo de comunicacao € visual — para
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efetivd-lo, os signos verbais sdo trabalhados no mesmo patamar dos

signos visuais: ambos sdo considerados imagens.

Villas-Boas (2001, p.11) corrobora esse argumento afirmando que
num projeto gréafico, os componentes tipograficos (ou seja, as “letras”) sao
tratados com a mesma importéancia visual que, por exemplo, um desenho

ou uma foto.

O segundo elemento mais marcante de definicdo do termo design grafico
refere-se a sua materialidade predominantemente bidimensional. Assim,
segundo Cramsie (2010, p.10),

qguer seja impresso sobre papel ou iluminado em tela, o design grafico

usualmente existe em uma superficie plana. (Um importante corolario a

essa caracteristica é que invariavelmente este € enquadrado na simples

geometria de um retangulo, com todas as forcas compositivas que este

formato comporta).

Prosseguindo com esse argumento, o0 autor esclarece que o
reconhecimento da relevancia do aspecto bidimensional no design gréafico ndo
significa que ndo existam projetos que contemplem caracteristicas estruturais ou
até mesmo tateis. E a predominancia desse aspecto que o torna reconhecivel.

O terceiro elemento essencial na definicdo do termo é a finalidade de
reproducdo serializada, quer dizer, € preciso que o produto do design grafico
seja reproduzivel, seja por um processo mecanico ou eletrbnico. Segundo
Cramsie (2010, p.11), “a centralidade da reproducgéo [em série] € o que distingue
o design grafico da maioria das formas de belas artes”. De acordo com Villas-
Boas (1998, p.13), o objeto de design gréafico, para ser considerado como tal,
deve

ser realizado para reproducéo, ser reproduzivel e ter sido efetivamente

reproduzido a partir de um original (do contrario, € uma obra circunscrita ao

campo da arte ou do artesanato, uma peca Unica).

Embora esses trés elementos aparecam como pilares centrais para
delimitagdo do termo, eles n&o contemplam dois aspectos que se mostram
relevantes para este fim. S&o eles: a natureza projetual do design e as questbes
relativas a problematizacdes mais recentes, que lidam com um panorama mais
contemporaneo da atividade. Em suas formulacfes sobre o campo, Villas-Boas

vai um pouco mais além desses trés fatores, considerando justamente esses
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dois aspectos, no sentido de elaborar uma definicdo mais precisa para o termo.
As nocgdes acrescidas pelo autor abrangem, além do que ja foi exposto, o
contetdo da mensagem e o contexto socioecondmico e cultural no qual ela se
manifesta, além dos métodos empregados pelo designer na concepcdo de
determinada peca grafica. Villas-Boas (2001, p. 8) estabelece, entdo, quatro
aspectos basicos para uma maior precisdo na definicdo do termo. Séo eles os
aspectos: (i) formais; (ii) funcionais-objetivos ou, simplesmente, funcionais; (iii)
metodoldgicos; (iv) funcionais-subjetivos ou simbdlicos.

O primeiro desses quatro aspectos refere-se basicamente a configuragéo
estética e visual desses produtos. Estes se utilizam, na maior parte das vezes,
da combinagéo de elementos textuais e ndo-textuais com fins expressivos e sdo
destinados a reproducao por meio grafico.

Além desta dimensdao, existem os fatores relativos a finalidade de produtos
de design grafico, sdo esses 0s aspectos funcionais (ou objetivos). Segundo
essa perspectiva, os produtos de design gréafico objetivam transmitir uma dada
mensagem por meio da comunicacdo visual, atendendo necessidades de
persuacgdo, informacéo, orientacdo do sentido de leitura ou mesmo a venda de
um determinado produto ou servico.

O terceiro dos quatro aspectos estipulados por Villas-Boas (2001) aborda
suas caracteristicas processuais, sao 0s aspectos metodolégicos. Nesses
termos o autor trata do que caracteriza o design grafico como uma atividade
projetual. Para Villas-Boas (2001, p.15), a préatica do design grafico demanda
uma metodologia especifica que permita o controle das variaveis envolvidas em
determinado projeto. Dessa forma, o designer analisa e seleciona, dentre as
opcOes vislumbradas, a alternativa que julga mais adequada aos objetivos de
projeto, mediante a realizagdo de testes. Essa postura definidora da atividade &
baseada no trinbmio problematizacéo, concepcao e especificacao.

O Ultimo dos quatro aspectos estipulados por Villas-Boas esta
essencialmente vinculado a insercdo histérica do design gréfico, de forma a
contextualizi-lo como produto da sociedade de massas. Este constitui 0 seu
perfil subjetivo e simbdlico que o autor vincula ao processo de fetichizacdo das
mercadorias nas sociedades de producéo capitalista. Para Cardoso (1998, p.25),

o fetichismo funciona ao mesmo tempo como atribuicdo de valores

subjetivos ao objeto [de design] e como apropriagdo de valores subjetivos

representados pelo objeto (ou nele embutidos).
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Nesse sentido, o design se distingue a partir das concepc¢bes de valor de
uso e valor de troca tendo por “[...] fungédo transcrever a mensagem a ser
transmitida — seja de qual enfoque for — para o codigo simbdlico estabelecido
[...]" (VILLAS-BOAS, 2001, p.27), em um determinado grupo social, no caso, o
publico ao qual se destina determinada comunicacao.

O componente simbolico acrescido as demais especificacdes do design
grafico mostra-se particularmente relevante para esse estudo em que as
andlises sdo conduzidas sob a perspectiva da semiética. Como veremos a
seguir, o componente simbdlico refere-se justamente a instancia ultima do
processo de semiose. A articulacdo dos conceitos aqui apresentados para a
delimitacdo do termo também evita antinomias (VILLAS-BOAS 2009, p.5-6),
dentre as quais a principal é a teoria e a pratica, que restringem o0 processo ao
apartar as nogdes de subjetividade e objetividade em um projeto de design.

Analisando esta Ultima questdo, Satué (2012, p.403) situa o design gréafico
entre “arte e tecnologia, entre vanguarda e artesanato, entre compromisso e
testemunho”, de modo a sinalizar conflitos internos e desequilibrios que, por
diversas vezes, aparecem dissimulados em protocolos de conduta para a
atividade. O resultado sdo dois extremos polarizados, um na intuicdo e
inspiracdo como propulsoras do impulso criativo e outro baseado na filosofia
cientifica. A primeira é mais identificada com a natureza do individuo e tem sido
historicamente enaltecida pela critica de arte. A segunda opera segundo
métodos de andlise e verificacdo provenientes de teorias cientificas e filosoficas.
Ainda segundo o autor (SATUE, 2012, p.404-405), a principal diferenca entre as
duas estd nos métodos de verificacdo, onde uma pode ser mais subjetiva
(“analise de gosto”), e outra mais objetiva (“analise de interesse”). Por essa
reducdo esquematica ndo pretende o autor depreciar nem uma nem outra
abordagem, pois elas podem se complementar. Satué (2012, p.405, grifos
nossos) conclui que o design grafico estabelece o dialogo com a ciéncia de duas
formas:

em uma delas — a ciéncia como filosofia — se trata de alcangar sob seu

patrocinio uma indiscutivel credibilidade; na outra — a ciéncia como retorica

— se utiliza da terminologia cientifica, com todas as suas extensdes

tecnolégicas, para construir um vocabulario grafico distinto, um estilo

pessoal de design. Ambas as tendéncias colaboram, no fim, para a

melhoria da eufonia da linguagem grafica, para cuja causa todos 0s meios

podem resultar-se bons.
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Essa complementariedade enaltecida por Satué (2012) coincide com as
premissas adotadas por Villas-Boas (2009) na conducéo do processo de andlise
grafica de projetos de design gréfico, particularmente no ponto em que o
segundo se refere as ja citadas antinomias da area. Villas-Boas (2009, p.5, grifos
do autor), tratando nesse caso da sua experiéncia como docente em cursos de
design grafico, afirma que “o préprio ato de analisar criticamente um projeto
expde o aluno, involuntariamente, a conclusdo do quanto é artificial a dissolugéo
entre pratica e teoria”. Sob essa Otica, empreendemos a anadlise grafica dos
projetos gréaficos selecionados para o corpus desta pesquisa. Assim, em
consonancia com definicdo de Villas-Boas (2009, p.4), compreendemos a
analise grafica como

a préatica da analise critica de projetos de programacédo visual no que se

refere as solucdes adotadas na organizagdo de seus elementos visuais —

ou seja, no seu layout —, levando-se em conta suas variaveis histéricas (ou

seja, as situacdes de projeto — ainda que deduzidas).

Todas as deducgOes e constatacdes auferidas com a pesquisa bibliografica
sobre a perspectiva histérica do design gréfico, junto com o0s conceitos
elencados neste capitulo, foram determinantes para a elaboracdo do escopo
primario das analises empreendidas nesta pesquisa. Assim, acrescentamos ao
processo de analise os conceitos préprios da area. Estes fazem parte dos
dispositivos utilizados por designers graficos na realizagdo de composi¢cdes
visuais com objetivos comunicacionais. Dondis (1997, p.29) ressalta a relevancia
do processo de composicdo, embora se referindo ndo s6 a area de design
grafico como também a artistas visuais e demais profissionais da area de
comunicacgdo visual, revelando que as decisdes tomadas nesse estagio sao
determinantes para os significados das “manifestagcbes visuais” e na recepgao
por parte do espectador. Segundo Dondis (1997, p.29),

€ nessa etapa vital do processo criativo que o0 comunicador visual

[designer gréfico] exerce o mais forte controle sobre o seu trabalho e tem a

maior oportunidade de expressar, em sua plenitude, o estado de espirito

gue a obra [0 projeto grafico] se destina a transmitir.

Conscientes dessa importancia, podemos determinar o escopo das
andlises referente as questdes proprias de design grafico. Ainda conforme as
definicbes sobre analise gréfica propostas, Villas-Boas (2009, p.4, grifos do

autor), compreende que


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

Introducao 28

0 escopo desta analise abarca desde o formato e as medidas da area
projetual e da mancha gréfica até a propria estrutura organizacional e a
relacdo interna entre estes elementos (enquanto correlacédo de forgas, no
sentido gestaltiano). E passa pelo exame das especifica¢gfes tipograficas,
das composi¢des cromaticas, dos componentes ndo-textuais meramente
organizatérios ou decorativos (grafismos), assim como por aqueles
componentes ndo-textuais enunciadamente informativos (fotos, ilustractes
etc.) e pelo tratamento dado a eles (técnicas de ilustragdo ou de
tratamento de fotos, cortes aplicados, posicionamento com relacdo aos

componentes textuais).

Com a delimitacdo desse escopo, podemos contar com este recurso na
forma de subsidio para as andlises semioticas. Villas-Boas (2009, p.5) assinala
esse aspecto complementar argumentando que a andlise gréafica pode estar
integrada

ao enfoque (e mesmo a categorias especificas de analise) da semiética, da

sociologia (e, em alguns casos, mesmo da antropologia), da teoria da

percepcédo, da comunicacéo, da ergonomia etc.

A configuracdo visual dos objetos de design grafico € especialmente
importante para analise dos projetos (VILLAS-BOAS, 2001, p.13). O
levantamento dos elementos que constituem o design grafico favoreceu a
analise dos projetos que compuseram 0 corpus da pesquisa. Com o intuito de
contemplar as questfes especificas do campo em nossas analises, nos
baseamos nas duas categorias de Villas-Boas (2009) como referéncia para as
especificidades do campo. As categorias de Villas-Boas distinguem estes
elementos do projeto grafico em elementos técnicos formais e elementos
estético-formais. Segundo o autor (2009, p.9, grifos do autor),

elementos técnico-formais (ou, simplesmente, elementos técnicos) [...] séo

agueles elementos que o observador comum néo vé. Ou seja, aqueles que

ele tende a nao identificar objetivamente, pois se referem a organizacdo

geral dos elementos estético-formais na superficie do projeto, mas nao a

estes elementos em si mesmos. Tal organizagéo, quando realizada a partir

de uma metodologia mais sistematizada e quando regida por uma cultura
projetual mais complexa — ingredientes que tendemos a associar a pratica
profissional, propria de designers graficos —, é definida por dois tipos

diferentes de condicionantes: 1) pela posicdo assumida frente a

determinados principios projetuais determinados historicamente e com
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pretensdes consensuais entre 0os agentes do campo, e 2) por dispositivos

de ordem técnica, em geral obtidos via educacéo formal.

E a segunda categoria de Villas-Boas (2009, p.10, grifos do autor) consiste
em

elementos estético-formais (ou, simplesmente, elementos estéticos) — Sao

aqueles que chamamos, de maneira sintética, de elementos visuais. Ou

seja: 0s conjuntos dos caracteres tipogréficos, as fotografias, os grafismos,

as massas de cores etc.

A seguir, verificamos como se deram os desdobramentos desses

elementos em um contexto histérico de delimitagdo do campo.
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O signo verbal no design grafico

No presente capitulo, partimos para 0s aspectos inerentes ao design
grafico sob o ponto de vista historico. A finalidade dessa abordagem é a
realizacdo de um levantamento, a partir da delimitagdo do campo, dos usos e
das implicacGes da exploracdo do signo verbal para além das suas dimensfes
verbais. Essa abordagem visa extrair exemplos de como esses usos foram
enunciados ao longo da sua histéria e de como se configuram atualmente.
Revelam-se aqui os procedimentos préprios do campo do design grafico, bem
COMO 0S Seus pressupostos como campo de atuacao profissional.

Mantivemos ao longo desse levantamento um particular interesse pelos
momentos em que, seja por gestos de ruptura ou por movimentos de
aproximacdo com a esfera da arte, houve uma reavaliacdo estética dos
elementos textuais nos projetos de design. Em geral, essas guinadas ocorreram
no sentido de se ampliar o repertério por meio da adog¢do de praticas néo
convencionais para cada contexto tecnolégico e sociocultural em que o design
gréafico se insere.

A investigacdo sobre o percurso histérico do design grafico nos possibilitou
averiguar como se constituiram as delimitacdes do campo. Este se mostra como
algo tdo cotidiano e universal que as definicbes sédo diversas (NOBLE, 2013,
p.15) e, de certo modo, imprecisas quanto a seus limites historicos e sua area de
atuacdo. Diversos autores afirmam que este tem antecedentes nas
manifesta¢des visuais mais remotas com o intuito de comunicagédo (CRAMSIE,
2010; SATUE, 2012; MEGGS, 2009), erigido sobre um lastro cultural gerado em
funcdo dessa dindmica, com predominancia da cultura ocidental. Ainda assim, é
certo que a constituicdo do design como campo autdénomo, sobretudo distinto da
atividade do artista, se estabelece com maior clareza na medida em que se
constatam os impactos do processo de industrializacdo no alvorecer do século
XX.

Buscamos, ainda, com essa abordagem, assinalar os pontos de
aproximacdo entre o design grafico e as praticas poéticas vanguardistas,

sobretudo nos momentos em que esses percorrem “a linha evolutiva
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transgressora do modernismo” (VILLAS-BOAS, 1998, p.128). Os exemplos séo
inimeros e vao desde os poemas onde o texto se configura a partir de novas
relagbes espaciais, com os simbolistas franceses, até a explosdo eloquente da
tipografia futurista. Ao relatar as interacdes entre texto e imagem nos anuncios
publicitarios norte-americanos, Cramsie (2010, p.236) revela o interesse das
agéncias, com seus diretores de arte e redatores, em “captar a esséncia da
poesia concreta e destil4-la em uma unica palavra [...]".

Seguindo com 0 nosso proposito de retracar o percurso historico das
disciplinas e técnicas constituintes do design gréfico, assinalando alguns dos
momentos em que este se aproxima da linguagem poética, buscamos expor
como que nas cidades mais urbanizadas do inicio do século XIX surgiram o0s
prenuncios da comunicacdo massificada. A profusdo de mensagens comerciais
avidas pela atencdo das populacdes urbanas demandava novas técnicas e
artificios no tratamento do signo verbal impresso. Com isso, mudava também a
paisagem das cidades, de modo que, em meados do século XX, as
complexidades no campo da linguagem, decorrentes da comunicag¢éo de massa,
eram um tema preponderante para 0s poetas concretos.

Nao poderiamos deixar de tratar das vanguardas do inicio do século
visando os aspectos formais definidores do design gréafico, sinalizando ainda os
futuristas como precursores das revolugcdes da linguagem por intermédio da
exploracdo das dimensdes sonoras e visuais do signo verbal.

Fazemos também uma andalise do que significaram as iniciativas de
institucionalizagéo e normatizagdo da atividade, como no caso da Bauhaus e da
Escola Suica. A primeira delas realizou uma sintese das intervencdes na esfera
produtiva por artistas e arquitetos ligados ao modernismo. Essa sintese teve
como principio a assimilagdo das experiéncias modernistas. Este foi o primeiro
grande estagio no estabelecimento de canones formais para a atividade de
design gréfico. A segunda iniciativa normatizadora tinha como meta a adequacao
do design gréfico a um cenario transnacional de grandes corporagdes, portanto,
nesse caso, a remodelacdo desse arcabouco tinha uma pretenséo universalista,
radicalizando o viés cientifico das experiéncias anteriores.

Por fim, fazemos uma breve descricdo dos periodos de multiplicidade de
linguagens e hibridismos proporcionados pelos movimentos socioculturais da
segunda metade do século XX, até as experimentacdes formais proporcionadas
pela informatizacdo dos meios de produgdo. Esperamos, com isso, além de

contextualizar aspectos historicos do design grafico, elencar os pressupostos
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necessarios para a observacao das dimensfes sonoras e visuais manifestas no

signo verbal em trabalhos de design grafico.

2.1.

InflexBes da palavra ao longo da historia do design gréafico

O design gréfico, em seu componente textual, tem antecedentes histéricos
relacionados com as primeiras manifestacdes escritas da civilizacdo. Os
elementos formais constituintes desse campo do conhecimento estdo
alicercados em todos os procedimentos utilizados pelo ser humano com a
finalidade de comunicar-se por meio do registro visual. As praticas que hoje
entendemos como pertencentes a essa atividade profissional, como a tipografia,
por exemplo, foram se esquematizando na medida em que foram organizados e
codificados os inimeros aspectos visuais do signo verbal, conforme os avancgos
tecnolégicos préprios de cada era da humanidade.

Segundo Cramsie (2010, p.10), o primeiro uso que se tem conhecimento
do termo “design grafico” apareceu em um artigo escrito pelo designer e escritor
americano W. A. Dwiggins para o jornal Boston Evening Transcript, em agosto
de 1922. Ainda segundo o autor (2010, p.10),

o inicio do design grafico como profissdo — quando o projetar tornou-se

separado do fazer — espalhou-se pelas décadas que terminam o século

dezenove e iniciam o século vinte.

Cramsie (2010) ndo tem por interesse estabelecer um marco a partir da
citacdo deste artigo e argumenta que esse processo € um desdobramento de
modificacBes na concepcédo e producdo de impressos que data de, pelo menos,
500 anos antes.

Os avangos nas tecnologias de reproducdo e impressdo sdo fatores
determinantes para a configuracéo do design gréafico como disciplina oriunda, em
parte, do oficio de artesdos qualificados durante a era medieval e renascentista
(MEGGS, 2009). Com o advento da revolugéo industrial ocorrem os primeiros
passos para a disseminacdo do design gréfico enquanto campo autbnomo,
desvinculado da esfera artistica, inserido nas relacbes de consumo e
comunicacéao de massa (MEGGS, 2009, 175-179).

Fazendo uma revisdo dos desdobramentos que compuseram as
atividades, praticas, teorias e procedimentos do que hoje chamamos de design

grafico, constatamos 0 quanto este trajeto foi consubstanciado pelas praticas
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literarias, poéticas e artisticas. Com um olhar atento sobre estes
desdobramentos, percebe-se que os momentos em que se deram rupturas
formais nas combinacdes de texto e imagem tém sua origem intercambiante
entre um campo e outro. Esses fatores evidenciam o imbricamento entre os
limites da literatura e do design gréfico. Garcia (2013, p.19) situa o design grafico
como eixo gravitacional de obras que pairam nos pontos limitrofes entre a
literatura e as artes plasticas, pois ele é uma “pratica fundamentada na utilizagéo
(conjunta ou ndo) de texto (substancia da literatura) e imagem (substancia das
artes plasticas)”. Assim, ora esse eixo sofre realinhamentos vindos de um lado,
ora ele se realinha em fungdo dos movimentos do outro lado. Cabe aqui sinalizar
que, dada sua natureza interdisciplinar, existem outras questdes que também
influenciaram diretamente essa pratica, como é o caso dos avangos tecnoldgicos
de impressdo e reproducdo de textos e imagens, as teorias linguisticas de
meados do século XX e também o advento do capitalismo e da sociedade de
consumo.

Assim, assinalamos, aqui, 0s primeiros registros da linguagem verbal na
antiguidade no ocidente e ressaltamos como, de inicio, o signo verbal escrito foi
empregado a servi¢o da linguagem oral. Segundo Cramsie (2010, p.31),

a autoridade da palavra falada era soberana, e, de fato, a escrita era

empregada especificamente para preservar essa autoridade sendo

utilizada como um meio de gravar o discurso [verbal oral].

Vallias (2013) nos informa que o mesmo se deu, e ndo poderia ser
diferente, com a poesia, ja que “a literatura se apropriou da linguagem poética”,
transpondo préaticas oralizadas para a forma de texto escrito. Nos primeiros
manuscritos medievais, foram estipuladas as primeiras convencdes do texto
escrito em uma pagina como suporte. Com o advento da impressado, comecaram
a surgir as diferentes funcbes ligadas a imprensa. A passagem do texto
manuscrito para o texto impresso € o momento em que se iniciou a distingao
entre concepc¢do, no sentido de planejamento, e materializacdo das pecas
graficas. No caso da poesia, essa distincdo entre planejamento sobre a
disposicdo do texto na pagina e materializacao do texto impresso foi um fator
marcante para poetas visuais. Segundo Garcia (2013, p.68),

a partir do momento [definido pelo autor como experimentalismo moderno]

em que poetas se propuseram a explorar diretamente os signos verbais,

considerando-os como imagem, [...] passaram a incorporar procedimentos

até entdo alheios a atividade literaria.
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2.1.1.
Dos primordios da comunicagao escrita a invencdo da imprensa

tipogréfica

A comunicacdo verbal escrita tem origens milenares na humanidade
(ROCHA, 2002, p.12). A constituicdo da civilizacdo ocidental é indissociavel do
desenvolvimento da linguagem escrita. Desde as eras mais remotas, com 0s
primeiros sinais graficos nas cavernas, até o desenvolvimento do alfabeto
romano, passando pela escrita cuneiforme e pelos hierdglifos egipcios, toda
forma de organizacdo social, transmissdo do conhecimento e trocas comerciais
foram potencializadas a partir deste modo de comunicagdo. A escrita suméria
gradativamente mudou de simbolos figurativos, em uma escrita pictografica, para
ideografias abstratas e, posteriormente, simbolos ligados aos sons de cada
palavra. No mundo ocidental, a ado¢do do alfabeto fenicio pelos gregos e sua
posterior adocdo pelo império romano foi determinante para a consolidagédo
dessa modalidade de escrita fonética (MEGGS, 2009, p.39 e 43). Nesses
primérdios, a linguagem escrita ainda era fortemente subjugada a linguagem
oral, conforme informa Cramsie (2010, p.31, tradugc&o nossa), estabelecendo que

na medida em que a escrita era usada para passar a voz de uma pessoa

para os ouvidos de outra, sua funcdo era analoga a do telefone, uma midia

passiva dedicada a estender o alcance da palavra falada.

Gradativamente, foram criando-se os cédigos para o arranjo do signo
verbal escrito em suportes mais apropriados para leitura, como por exemplo, o
formato cddice (figura 2) (MEGGS, 2009, p.47). Esses sdo antecedentes
histéricos do que posteriormente se constituiu o acervo de procedimentos
incorporados pelo design gréafico, pois dizem respeito a “‘uma linguagem de
figuras ou signos minimamente convencionais a servico de uma necessidade
informativa intencional, quer seja politica, religiosa ou cultural” (SATUE, 2012,
pg. 24, traducdo nossa). A partir do advento da comunicagcdo escrita,
desenvolveram-se atividades ligadas a ordenacgéo, a combinag&o e ao arranjo de
texto e imagem em um determinado suporte, o que, apesar de ndo se
caracterizar como uma atividade profissional sistematizada, faz parte do

arcabouco técnico do que atualmente conhecemos por design grafico.
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Figura 2 — Codex Sinaiticus, mediterraneo oriental, meados séc. IV D.C. Fonte: Cramsie
(2010, p.48).

Os povos da idade média testemunharam o surgimento dos manuscritos
iluminados. Estes foram fundamentais para a expansao do cristianismo, ja que
eram considerados a prépria palavra de Deus materializada. Em razao disso, o
nivel de sofisticacdo nos materiais e processos era altissimo para os padrées da
época, com o uso da folha de ouro e até de pedras preciosas na ornamentacao.
De acordo com Cramsie (2010, p.47, traducdo nossa), estes integraram um
amplo legado para o design editorial, ja que

nosso espacamento de letras, pontuacdo, o uso de titulos, margens,

bordas e anota¢fes todos se tornaram estabelecidos durante a feitura do

manuscrito medieval.

Ja no século IV D.C.; a producéo e circulagdo de livros mantidos sob o
dominio da igreja em manuscritos iluminados aumentou significativamente o
namero de leitores (CRAMSIE, 2010, p.47). Ao longo da histéria, foram diversos
os fatores que contribuiram para constituir, na cultura ocidental, o conjunto de
regras relativas a disposicdo do texto na pagina e o sentido de leitura.
Determinante na consolidagéo, unificacdo e padronizagdo das mudancas
técnicas e estilisticas em curso foi o imperador romano Carlos Magno (MEGGS,
2009, p.73-74; SATUE, 2012, p.37). Sob o seu comando foi criada a minuscula
carolingia, que, dentre outras coisas, foi fundamental para a melhora na
legibilidade dos textos.

Satué (2012, p.45) elabora um esquema de constituicdo do design gréafico
segundo um “conjunto de tipologias” (a edi¢éo, a publicidade e a identidade). De
acordo com essa esquematizacdo, o século XV corresponde a um periodo em
gque se destaca a “disciplina editorial’, com o livro em particular. O autor assinala

que o poder proporcionado pelas novas formas de reproducdo tipogréafica junto
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com o advento das ideias humanistas foram aspectos preponderantes para a

difusdo do conhecimento renascentista através da cultura ocidental. Segundo

Meggs (2009, p.90),
a invencgdo da tipografia pode ser classificada ao lado da criagédo da escrita
como um dos avan¢os mais importantes da civilizagdo. Escrever deu a
humanidade um meio de armazenar, recuperar e documentar
conhecimento e informagdes que transcendiam o tempo e 0 espaco; a
impressao tipografica permitiu a producdo econdmica e mudltipla da
comunicacao alfabética.

Diversas tecnologias relacionadas ao processo de impressao, de épocas e
regibes distintas, culminaram na invencdo da prensa tipogréfica, do aleméo
Johan Gutemberg (MEGGS, 2009, p.95-100; CRAIMSIE, 2010, p.70-72),
tracando “uma linha diviséria — que sera definitiva — entre a cultura manuscrita e
a cultura impressa” (SATUE, 2012, p.46). Esse novo método possibilitou ganhos
na velocidade e flexibilidade de reproducéo. Por volta de 1456 (CRAMSIE, 2010,
p.74) foi impresso o primeiro livro com essa nova técnica, a “Biblia de 42 linhas”
(figura 3), como ficou conhecida, devido ao niamero de linhas em cada coluna de
texto. Apesar de ter representado uma revolugdo na técnica de impresséo, a
Biblia de Gutemberg emulava visualmente um manuscrito medieval. Segundo
Cramsie (2010, p.74), ele optou por utilizar “a forma das letras, sua posi¢do na
pagina e a pontuacdo, tudo conforme as convengdes correntes de um

manuscrito eclesiastico”.

Figura 3 — Paginas da Biblia de Gutemberg, 1456. Fonte: Meggs (2009, p.100).
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Nesse mesmo periodo, 0 Renascimento e sua perspectiva humanista em
relagdo ao mundo criou o interesse por novas descobertas e difusdo do
conhecimento, aumentando a procura por livios (SATUE, 2012, p.45). Também
h& que se considerar, ndo s6 durante o século XV, mas ao longo do século
seguinte, o didlogo com os ideais renascentistas de racionalismo e harmonia,
bem como equilibrio e ordem advindos do resgate de conceitos como o da
proporcdo aurea' (SATUE, 2012, p.51 e 62). As imagens, nesse periodo, eram
reproduzidas como usado na xilogravura de forma combinada com a tipografia.
Embora desde os manuscritos iluminados houvesse mais de um arteséo
envolvido na concepgado de um livro, € a partir dessa combinagdo de técnicas de
impresséao e fundi¢do de tipos, cada qual com um respectivo especialista, que se
iniciam os primeiros planejamentos do livro impresso, baseando-se em modelos
feitos & méo que serviriam de guia para composicado dos textos e insercdes de
ilustrac6es em xilogravura. Ao ressaltar as qualidades estéticas alcangcadas com
o humanismo renascentista, Satué (2012, p.52, tradug&o nossa) afirma que este
foi o momento histérico em que

foi possivel articular uma relagdo harmoniosa entre o designer, o gravador

de tipos, o tipégrafo, o impressor, o encadernador e o editor (muitas vezes

aglutinados em uma s6 pessoa) cuja afinidade nao fora reproduzida jamais

com tanta organicidade, pelo menos de forma tdo generalizada.

O processo concebido por Gutemberg permaneceu como principal método
de impressdo por mais trés séculos pelo menos. No século XVIII, ja estava
plenamente difundido por toda Europa e proporcionando a expansdo da
diversidade tipografica em paises como Itélia, Franca, Holanda, Inglaterra e os
recentes Estados Unidos da América. Cada um desses paises contribuiu, a sua

maneira, na criacdo de familias tipograficas® e no aprimoramento das técnicas

! De acordo com Elam (2014, p.6-7), a seccado aurea € uma proporgdo para a qual
existe uma “preferéncia cognitiva humana”, que foi identificada através de estudos e
experimentos diversos. Segundo o autor essa proporgao esta presente ndo apenas nas
realizagbes humanas, com registros encontrados em edificacdes e construcbes de
épocas muito remotas, mas também na natureza. A seccdo aurea refere-se da razéo de
1:1.618 entre os lado maior e o menor de um retangulo, também chamado de retangulo
aureo.

2 Conforme Rocha (2002, p.56 e 57), familias tipograficas sao conjuntos de fontes

gue guardam semelhancas estilisticas entre si. Em geral, essas variagdes se ddo na
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de impressao, em sintonia com o0s avancos da ciéncia. Um Importante impresso
da época que exemplifica o interesse por esses avancos foi o Manual tipogréfico
(figura 4), do francés Fournier, de 1764. Mas a grande mudanca SO ocorreu
mesmo na transicdo para o século XIX, com a mecaniza¢do dos processos de
producdo na primeira fase da Revolucédo Industrial. Uma das grandes mudancas
no material impresso em relacdo aos periodos anteriores foi o crescimento de
outras midias que “desafiavam a dominancia do livro impresso” (Cramsie, 2010,
p.123, traducdo nossa), como os cartazes e jornais, por exemplo. Isso foi uma

resposta ao crescente aumento no comércio de mercadorias.

ng LETTRES -“W DE DEUX POINTS. 89 x
n s MODELES de Philofophie.
= de quelques Lettres de deux points
MANUE ounirs ABCDEFG
TYPOGRAPHIQUE. de Nompareille. H /
- ABCDEFGHIJKLM IJLMNO
PREMIERE PARTIE. e dei Gl
LA GRAVURE, ABCDEGH ABCDE
ov T4I1LLE DES POINGONS. N O APRSTU e =
e Saint-auguftin,
Pou R &re un bon Graveur de Carafléres, de Petit-romain. Ev
i he , Ceft-a~dire , favoi
it i ABCDEFGI GHK |
& de l'lmpl:imcrie, ndy affujétir fon travail
T e JBLMNOPQ JMILN|
que les Simon de Colines,, les GanmaAn sles 8 41 12 B __é

Figura 4 — Manuel Typographique escrito, projetado e impresso por Pierre-Simon

Fournier le jeune, Paris, 1766. Fonte: Cramsie (2010, p.113).

Rocha (2002, p.56) associa essa expansdo as mudancas ocorridas em
fungéo da Revolucao Industrial. Segundo o autor, a partir dai,

surgiu a necessidade de promover a venda de artigos produzidos em larga

escala. [...] A propaganda passou a requisitar maior variedade de estilos e

pesos. As type foundries rapidamente alimentavam esse mercado e, em

pouco tempo, proliferavam tantos novos tipos quanto novas type foundries®

(ROCHA, 2002, p.56).

espessura das hastes (os tracos das letras) ou na angulagcéo do eixo vertical (no caso
das letras em itélico).

® Casas de fundicéo de tipos. Originalmente eram os locais onde se criavam as
matrizes de chumbo para impressdo em tipografia. Hoje em dia o termo refere-se

também a empresas que desenvolvem fontes digitais.
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No cenario urbano, as ruas e os prédios passaram a funcionar como
suporte para a difusdo de iniUmeras mensagens comerciais. Assim, foram
empregados na tipografia os primeiros gestos no sentido de prender a atencdo
do publico transeunte (figura 5), com o uso de varia¢des de familias tipograficas
(fontes com serifa, sem serifa, sombreadas, ornamentadas etc.), tamanhos e

cores (CRAMSIE, 2010, p.125), tudo isso combinado no mesmo impresso.

mMSs|
MODERN ADVERTISING A RAILWAY STATION IN 1874 | m

Figura 5 — Estacdo de trem inglesa, 1874. Disponivel em: <http://goo.gllyiyfHv>. Acesso
em: 12 nov. 2014.

Essa rapida e diversificada expansao foi também favorecida por
adaptacdes no processo de impressdo. Com o intuito de tornar mais &gil e
baratear a producéo, foram utilizados tipos de madeira na confeccdo de cartazes
(figura 6) cada vez maiores (CRAMSIE, 2010, p.124).
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Figura 6 — Cartaz “Astley’s”, 1877. Fonte: Cramsie (2010, p.124).

Além da variedade na tipografia, os recursos de impressao foram também
favorecidos por inovacdes tecnologicas como a fotografia e a litografia. Satué
(2012, p.107, traducdo nossa) é quem sintetiza a intensidade dessa época ao
afirmar que

[...] As novas ruas comerciais do século XIX se transformam em zonas de

passeio da burguesia, para as quais circunstancialmente se aproximam

fascinadas as massas da cidade e da regido para “ver escaparates”. A

burguesia comercial alcangou seu objetivo de transformar o ato prosaico

de venda em um verdadeiro espetéculo visual de massas.

Os novos centros urbanos testemunharam uma crescente diversificagdo no
uso do signo verbal. Desse periodo em diante, cresceram cada vez mais as

possibilidades de exploracao visual tipografica como recurso de comunicacao.

* Do inglés window-shopping, que significa sair as ruas para observar mercadorias

em exposicao na vitrine das lojas.
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2.1.2.

Arts and Crafts e Art Nouveau

Em conjunto com as inovacdes tecnoldgicas de impressao (tipografia e
litografia), o advento da fotografia, e ainda, somando-se a esses dois fatores, o
crescimento da demanda em funcdo dos meios de comunicacdo de massa em
sociedades cada vez mais urbanas, o século XIX foi marcado pela era Vitoriana
e pelos movimentos artisticos — o Arts and Crafts e o Art Nouveau. Chamadas
por Villas-Boas (1998, p.29-37) de antemodernistas, essas tendéncias visavam a
conciliagdo entre a arte e a técnica, embora ndo houvesse ainda, propriamente,
a figura do designer grafico. Ainda assim, comegcaram a surgir as distingdes
necessarias a otimizagao da producao em série e em larga escala, quando “[...] a
especializagdo do sistema fabril fragmentou as artes graficas em projeto e
producao”. (MEGGS, 2009, p.175). A resposta a essas demandas se refletiu no
trabalho com signo verbal tipografico com vistas a atender e incorporar questdes
ligadas as novas formas de organizacdo social e as novas tecnologias.

Esse processo de intensa massificagcdo acabou por gerar a rejeicdo a
configuracdo visual dos produtos impressos por parte dos criticos do processo
industrial (SATUE, 2012, p.113; CRAMSIE, 2012, p.139; MEGGS, 2009, p.216).
Com o intuito de baratear e tornar mais agil a producao, foram
varios principios técnicos e formais que, desde o século XV,
determinantes para a qualidade de um livro impresso (margens, alinhamento de
textos, legibilidade e nitidez de impressdo). Essa percep¢do gerou um
movimento de reacdo a crescente massificagcdo gerada pela industrializagdo. O
mais notavel desses movimentos foi o Arts and Crafts (MEGGS, 2009, p.216),
que tinha a frente a figura de William Morris, estipulando que era primordial uma
abordagem completa do processo por parte do designer (hoje chamada de
design total ou experiéncia holistica), resgatando principios comuns ao modo de
trabalho dos arteséos.

Embora as aspiracdes de Morris tenham acabado por gerar produtos caros
que s6 podiam ser adquiridos por uma parcela pequena da populagéo, o seu
rigor formal e refinamento técnico inspiraram diversos outros artistas e arteséos
envolvidos com a producgéo gréafica (CRAMSIE, 2012, p.145). E por essa linha de
sucessao que podemos creditar alguns dos principios que até hoje norteiam a
concepcao de produtos impressos, como por exemplo, a no¢do de Morris de que
“a unidade basica do seu livro ndo era a pagina individual, mas a pagina dupla”
(CRAMSIE, 2012, p.144, traducdo nossa).
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Outra reacdo ao processo de industrializacdo foi o surgimento do Art
Nouveau, ja no fim do século XIX e inicio do século XX, dentro do que se
convencionou chamar de “arte aplicada”. Essa resposta tem duas premissas:
primeiro superar o excesso de replicacdo de padrdes graficos e ornamentais
oriundos de épocas do passado, que viraram padrdes repetidos
indiscriminadamente (como o estilo céssico, gotico, vitoriano etc.) e, em
segundo, melhorar esteticamente o produto industrial. O novo estilo espalhou-se
por toda a Europa e especificamente na Francga foi favorecido pelo aumento da
producdo de cartazes. A popularizacdo da litografia viabilizou a criacdo de
layouts mais dindmicos (CRAMSIE, 2010, p.154), em relagcdo a combinagéo do
texto com as imagens, como nos cartazes dos franceses Jules Chéret (figura 7)
e Toulouse Lautrec (figura 8), e também do artista tcheco Alfons Mucha (figura
9). Nesses trabalhos as letras das chamadas principais sdo dispostas em
destague no sentido diagonal ou eliptico em composicbes dindmicas e

assimeétricas.

Figura 7 — Cartaz Elysée Montmartre bal masqué (Baile de méascaras), 1896, de Jules
chéret. Fonte: Meggs (2009, p.259).
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par . @
Victor)oz e hoas

Figura 8 — Cartaz Reine de joie (rainha da alegria), 1892, de Toulouse Lautrec. Fonte:
Meggs (2009, p.259).

SEsuEvL RISl
www@»‘s—mm-

E
EF A1

Figura 9 — Capa para Wiener Chic de Alphonse Mucha, 1906. Fonte: Meggs (2009,
p.264).

2.1.3.

Vanguardas Artisticas

A posicao de ruptura com o passado sO se deu por completo no inicio do

século XX, na Europa, com o0s movimentos que foram conjuntamente
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denominados vanguardas artisticas (AGUILAR, 2005, p.29). Esses movimentos
tiveram em comum “o gosto pelo novo e a rejeicdo do passado” (CRAMSIE,
2010, p.175). As vanguardas artisticas, em simultaneidade com outros fatores
tecnolégicos e sociais, contribuiram com a conjuntura propicia para a gradativa
consolidacao do design grafico como prética profissional e area do conhecimento
especifica. Segundo Villas-Boas (1998, p.69), existe nesse momento um
direcionamento na arte no qual um “novo estatuto social permeara praticamente
todas as vanguardas do primeiro ter¢o do século”. Segundo Meggs (2009,
p.315), “A evolucdo do design grafico do século XX esta intimamente ligada a
pintura, poesia e arquitetura modernas” e todas essas areas foram fortemente
afetadas pelos movimentos modernistas, que, de forma bem geral,
compartilhavam o interesse pelo “novo” e a rejeicdo ao passado, além da énfase
na abstracdo (CRAMSIE, 2010, p.175), sob o ponto de vista formal. “As bases da
arte moderna foram langadas pela vanguarda, que ao mesmo tempo introduziu
novas maneiras de olhar as palavras e usar o alfabeto para formar imagens”
(Hollis, 2000, p.35).

Um fato que evidencia a deflagragdo do que se convencionou chamar de
vanguarda foi a publicagdo, em 1909, do Manifesto Futurista pelo italiano Filippo
Marinetti no jornal parisiense Le Figaro (MEGGS, 2009, p.317-318; AGUILAR,
2005, p.33). Embora o texto do manifesto tivesse, em principio, a promocao de
um novo tipo de poesia (CRAMSIE, 2010, p.175), os integrantes do futurismo
tinham aspiracbes muito mais amplas e radicais. Pregavam a destruicdo dos
museus, considerados por eles como representantes das instituicdes arcaicas da
arte, e tudo o que remetia a ideia de tradigdo. Eles se constituiram como “a
vanguarda que brada mais veementemente seu (acritico) entusiasmo pela
tecnologia que anuncia o novo e esperangoso mundo moderno” (VILLAS-BOAS,
1998, p.44). O reflexo disso na producdo visual dos futuristas é descrito por
Meggs (2009, p.318-319, grifos do autor) da seguinte forma:

numa péagina, trés ou quatro cores de tinta e vinte tipos diferentes (italicos

para impressfes rapidas, negritos para ruidos e sons violentos) podiam

redobrar a for¢ca expressiva das palavras. Palavras livres, dindmicas e

penetrantes podiam comportar a velocidade das estrelas, nuvens, avifes,

trens, ondas, explosivos, moléculas e 4tomos. Nascia na pagina um design
tipografico novo e pictorico, chamado de parole in liberta ou “palavras em
liberdade”.
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A motivacdo era por uma forma de revolucdo artistica totalizadora em
concordancia com os novos tempos. “Barulho e velocidade, duas condicbes
dominantes da vida do século XX, eram expressos na poesia futurista” (MEGGS,
2009, p.319). Conforme assinala Menezes (1998, p.18),

ao desmontar os diques que separam as formas tradicionais de arte, o

Futurismo italiano acaba por propor também um novo panorama das

formas artisticas em que elas se entrecruzam continuamente. Dai a ideia

de se fundirem a poesia, a pintura, e a musica hum mesmo objeto artistico.

Cramsie (2010, p.175) alega que o0 movimento teve um grande impacto no
design grafico. O autor reconhece ainda que essa ruptura formal tem
antecedentes na poesia, mesmo antes da eclosdo do movimento futurista, como
a forma encontrada por Lewis Carrol para representar visualmente a cauda de
um rato em um trecho do conto “Alice no pais das maravilhas”, de 1865 (figura
10). A fuga de Marinetti foi por meio da tipografia in liberta (figura 11), onde as

palavras tém diversos alinhamentos, na diagonal, em arco etc.

AND A LONG TALE. 37

so that her idea of the tale was something like
this -

“Fury said to

a mouse, That
he met
in the
house,
¢ Let us
both go
to law :
7 will
prosecute
you.—
Come, I'll
take no
denial ;
We must
have a
trial :
For
really
this

Figura 10 — Texto em forma da cauda do rato no conto “Alice no pais das maravilhas”,
de Lewis Carrol, 1865. Fonte: Cramsie (2010, p.177).
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Figura 11 — Zang tumb tumb design de capa de Filippo Tommaso Marinetti, 1914. Fonte:
Cramsie (2010, p.175).

O Futurismo como programa politico se revelou pela posicdo de Marinetti
como agitador cultural. Esse impeto futurista de transformacgéo da sociedade se
desdobrou em uma ramificacdo para a RUssia, jA& que Marinetti esteve em
Moscou em 1910 (VILLAS-BOAS, 1998, p.61; MEGGS, 2009, p.373). Os artistas
russos também promoveram solugdes visuais inventivas para um amplo leque de
produtos gréaficos como cartazes, livros, logotipos, enfim “todos os espacgos
encontrados pelos artistas para uma atuagéo direta junto a populagao” (VILLAS-
BOAS, 1998, p.61).

Outro movimento artistico que surgiu como praxis de vanguarda foi o
Dada, este, por sua vez, em resposta aos horrores da Primeira Guerra Mundial,
voltou-se para a critica ao ponto em que chegara a civilizacdo ocidental no inicio
do século. Irracionalidade e o non-sense foram a tbnica da sua producdo
artistica. “Os poetas dadaistas destruiram o Iéxico para dar lugar ao som”
(GARCIA, 2013, p.38). Priorizando vocalizagbes dos poemas, eles fizeram a
transposicéo dessa forma poética para a visualidade da pagina. Na comparacao
com o movimento Futurista, Villas-Boas (1998, p.47) ressalta que:

com seu niilismo e teor provocador, os dadaistas se remetem ao mesmo

ponto que o movimento futurista: a sociedade industrial (de certa forma, a

grande questdo pela qual passa toda a discussdo do modernismo). O

objeto continua 0 mesmo, mas 0s sinais sdo trocados: os futuristas séo a

favor da guerra, os dadaistas contra; os futuristas glorificam a sociedade
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industrial, os dadaistas condenam; os futuristas exploram uma estética que

remete diretamente a tecnologia (portanto, ao racional), os dadaistas

buscam o primitivo (representado pelo irracional).

Os efeitos da Primeira Guerra e da Revolucdo Russa trouxeram uma nova
visdo para as for¢as vanguardistas da arte europeia. Diferente da vertente Dada
e Futurista, esse redirecionamento adotou uma postura positivista no sentido de
dar continuidade aos ideais modernistas de renovagédo na arte. A partir desse
viés, surge na Holanda o movimento De Stijl, com o intuito de promover um
unico estilo formal “aplicavel a todas as formas de arte, quer sejam belas artes,
arquitetura ou design grafico” (CRAMSIE, 2010, p.183, traducdo nossa),
principalmente na revista de mesmo nome editada pelo pintor holandés Theo
Van Doesbourg. Esse foi outro caminho para o encontro de um lugar para a arte
em uma nova sociedade, pela via da racionalidade. Segundo Villas-Boas (1998,
p.69, grifos do autor), essa foi “a manifestacdo mais radical desta tecnologizagao
como norte para uma arte nova que responda a sociedade nova”. Meggs (2009,
p.390) apresenta uma descricdo das aspira¢cdes do grupo holandés afirmando
que,

com seu vocabulario visual prescrito, os artistas do De Stijl buscavam uma

expressao da estrutura matematica do universo e da harmonia universal da

natureza. [..] Acreditaram que a guerra estava apagando um periodo
obsoleto, e a ciéncia, a tecnologia e os acontecimentos politicos abririam

uma nova era de objetividade e coletivismo.

De forte tendéncia abstracionista, esse novo movimento artistico, que se
pretendia universal, rejeitava qualquer forma de recurso ornamental ou
expressao individual (CRAMSIE, 2010, p.183). Esses principios assemelham-se
Mmuito aos que nortearam 0s poetas concretos brasileiros no campo da
linguagem. Décio Pignatari (1981, p.9) observa nos tratados tedricos de Piet
Mondrian e Theo Van Doesbourg um movimento direcionado que anuncia “os
principios de uma arte universal’. O autor, colocando em termos semioticos,
ressalta também que

uma das operacdes fundantes efetuada por Mondrian foi justamente a de

“desverbalizar” a arte. Junto com o plano ortogonal, propde cores puras e

as nao cores, que funcionam como “universais”, cores tedricas, no sentido

de raramente presentes enquanto tais, e que sdo formantes de todas as

cores. (PIGNATARI, 1981, p.66)
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Essa postura critica se manifestou em um profundo rigor formal ndo sé na
pintura de Mondrian, mas também na arquitetura e no design. Esta de traduziu
na exploracdo das nogbes de equilibrio e assimetria, determinando uma
organizacao racional e harménica do espaco bidimensional. Assim foi constituida
uma linguagem com um profundo rigor formal, expresso por um vocabulério
visual restrito onde prevalece a geometria da forma e as estruturas
perpendiculares.

Segundo Villas-Boas (1998, p.70), o De Stijl ird contribuir com a
constituicdo de “alguns principios que estdo na base da construgdo do design
grafico”, por meio

da opcéo restrita pela tipografia assimétrica, da preferéncia por familias de

inspiracdo geométrica, da utilizagdo do branco (a area ndo impressa) como

agente efetivo da composi¢do, da recorréncia a grandes chapados, da
orientacdo da superficie grafica em diagramas explicitos, do uso de cores

primarias e também do contraste — nos trabalhos em duas cores — entre o

preto e o vermelho.

Também na RuUssia houve dois movimentos importantes para o design
grafico. Numa sintese de influéncias cubistas e futuristas, o pintor russo Kazimir
Malevich estabeleceu os conceitos que constituiram o Suprematismo, uma forma
objetiva de se fazer arte a partir de formas abstratas. Essas tendéncias
desencadearam no Construtivismo, que por sua vez tinha uma atuagéo politica
mais enfética. Ao descrevé-lo, Cramsie (2010, p.185) revela que “uma
transformacédo politica era necessaria antes que o novo tipo de sociedade que
eles defendiam tivesse o0 espaco para criar qualquer tipo de transformacédo
espiritual”. Formalmente, tanto o Suprematismo quanto o Construtivismo deram
origem a projetos gréaficos dindmicos e assimétricos que rapidamente tornaram-

se padrdes visuais (figura 12).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

O signo verbal no design gréafico 49

e Ao

Figura 12 — “Derrote os brancos com a cunha vermelha”, cartaz de El Lissitzki, 1920.
Fonte: Cramsie (2010, p.184).

Essas solugdes dindmicas em relacdo ao signo verbal também surgiram
em funcdo da parceria entre o designer El Lissitzky e o poeta Vladimir
Mayakovsky no livro Dlia Golosa (figura 13). Nesta publicagdo cada poema era
ilustrado pelo designer com “elementos construtivistas de linhas diagonais e
blocos [...] impressos conforme a assinatura do movimento, em vermelho e
preto” (CRAMSIE, 2010, p.186, traducdo nossa).

s'f‘
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Figura 13 — Paginas internas de Dlia Golosa. Design de El Lissitzky para poemas de
Vladimir Maiakovski. 1923. Fonte: Meggs (2009, p.379).
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2.1.4.

A arte moderna e a Bauhaus

No contexto de mediacdo entre arte e industria, surgiu em Weimar, na
Alemanha, a Bauhaus, resultante da fusdo entre a escola de artes e oficios e a
Escola de Belas Artes (MEGGS, 2009, p.403; SATUE, 2012, p.174). O que
destacamos neste topico é o papel que ela desempenhou no estabelecimento do
design grafico como campo de atuacdo sistematizado na esfera produtiva,
servindo como pélo irradiador de padrbes e novas linguagens graficas em
relagdo ao tratamento do signo verbal. A escola atua como um dos vetores de
‘recuperacao da intervencdo da arte na producdo através da conversdo do
artista a esfera do técnico” (VILLAS-BOAS, 1998, p.69). Villas-Boas (1998, p.61)
e Brito (1999, p.20) afirmam que devido a essa mudanca de consciéncia do
artista, inserido no modo de produgdo industrial, apesar de nao ser
necessariamente um movimento artistico, a escola foi um elemento central nas
transformagfes pelas quais os setores da arte, da arquitetura e do design se
submeteram no século XX. Brito (1999, p.14), assim como Villas-Boas (1998,
p.69), situa a Bauhaus dentro da vertente denominada tendéncias construtivas,
que sao justamente os direcionamentos da arte moderna no sentido de
determinar a insercao social do artista na esfera produtiva e nas relacdes sociais
da sociedade capitalista com o uso de “uma arte nao-representativa, ndo
metafdrica” (Brito, 1999, p.13).

Fato é que este novo estatuto social do artista foi determinante para a
“homologagdo profissional” (SATUE, 2012, p.173) do design grafico e do design
industrial. Havia um interesse pela unificacdo da atividade artistica com a
atividade industrial (MEGGS, 2009, p.403). Embora o pleno funcionamento da
escola tenha sido restrito a um periodo relativamente curto — aberta em 1919 e
fechada em 1933 (CRAMSIE, 2010, 189) —, sua influéncia foi relevante para a
consolidacdo dos aspectos modernistas no design.

Sem deixar de reconhecer o papel de lideranca da escola, Satué (2012,
p.173), assinala que havia outros personagens externos’, que ndo comungavam

com todos esses principios da escola, e que

® Satué (2012, p.200) inclui nesse contexto ndo s6 a emergente publicidade norte-
americana do poés-guerra, como também nomes isolados da tipografia como Emil

Preetorius, Paul Renner e Jan Tschichold.
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forcavam de diversos angulos a urgéncia da definitiva clarificacdo e
modernizacdo de uma atividade que, até aquele momento, se havia
produzido a partir de padrbes organizativos excessivamente espontaneos.
(SATUE, 2012, p.173).

Com toda essa preocupacdo em aplicar a arte na producgéo industrial, o
design gréfico assumiu um papel importante na escola e gradativamente foi se
estabelecendo como disciplina autbnoma. Isso se deve muito a figura de Laszlé
Moholy-Nagy (CRAMSIE, 2010, p.192; HOLLIS, 2000, p.14), um artista
procedente do Construtivismo, do Dadaismo e do De Stijl, que teve contato e
trabalhou junto com Theo Van Doesbourg (MEGGS, 2009, p.390). Em relacéo ao
design gréfico, Moholy-Nagy (apud MEGGS, 2009, p.405) defendia

um uso desinibido de todas as dire¢bes lineares (portanto, ndo s6 a

articulacdo horizontal). Utilizamos todos os tipos, tamanhos de tipos,

formas geométricas, cores etc. Queremos criar uma linguagem da
tipografia cuja elasticidade, variabilidade e vitalidade de composicdo

tipogréfica [sejam] ditadas exclusivamente pela lei interna de expresséo e

pelo efeito ético.

De modo a complementar essa colocagdo, citamos aqui a passagem em
que Cramsie (2010, p.192-193), argumenta que

0 que [Moholy-Nagy] queria dizer era que, assim como o uso de tipos em

varios pesos, o designer deveria dirigir todas as outras forcas a sua

disposicdo, tais como réguas, pontos, setas e até um secundario,

invariante vermelho, cor com a fung¢éo de claramente enfatizar, separar ou

conectar os variados tipos de informag&o que apareciam na pagina.

A esse conjunto de intervengfes nos elementos visuais compositivos foi
atribuido o nome de ‘“tipografia elemental” (SATUE, 2012, p.183). Essas
caracteristicas sdo percebidas em cartazes, folhetos, programas e publicacbes
da escola (figura 14). Houve também “uma preocupagdo com a renovagao
tipografica” (SATUE, 2012, p.176) a partir de principios modernos promulgados
por nomes como o do arquiteto Adolf Loos. Esse empenho por transformacdes
na area da tipografia decorre também de questdes regionais, pois, no caso
particular da Alemanha, “o alfabeto apresentava problemas especiais: o estilo de
escrita prevalecente era o gético, cujo formato arcaico era claramente
inadequado a era das maquinas” (HOLLIS, 2000, p.53). A pluralidade tipografica

aliada aos principios racionalistas, em que “a geometria era a principal maneira
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de o designer funcionalista fugir ao estilo renascentista” (HOLLIS, 2000, p.53), foi
determinante para as experiéncias de outros integrantes da escola. Herbert
Bayer®, Josef Albers e Joost Schmidt estdo entre os que criaram alfabetos que
estavam alinhados com o programa concebido segundo os ideais de Moholy-
Nagy (apud SATUE, 2012, p.180, traduc&o nossa), que afirmara que
se é requerida, por exemplo, uma unidade dos caracteres tipogréficos... , e
deve busca-lo ndo s6 no tamanho, mas também na forma. Devera se
avancar para caracteres ideais, distantes da simples modernizacdo dos

gque estdo atualmente em uso.

Figura 14 — Cartaz de exposicdo da Bauhaus, Joost Schmidt, 1923. Fonte: Meggs (2009,
p.405).

Villas-Boas (1998, p.83) afirma que “na base do racionalismo nascente da
tracdo mediada pela técnica esta o discurso salvacionista e totalizante das
vanguardas modernistas”. Satué (2012, p.181, tradugdo nossa) também
estabelece essa relagcdo ao afirmar que

0 papel substancial que havia desempenhado a letra nas maos das

vanguardas artisticas (no Futurismo, no Cubismo, no Dadaismo, etc.)

havia aberto a brecha para uma necessaria renovacgao tipografica, em cujo
saber meramente experimental havia de carregar todas essas intengfes

iniciais, as quais se deve acrescentar uma nova e extravagante teoria que

® Herbert Bayer, ex-aluno e professor da Bauhaus, propds a escrita unitaria, que

consistia na “total supressédo das maiusculas” (VILLAS-BOAS, 1998, p.81).
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propunha a criacdo de alfabetos sobre a base fonética e que encontrou ao

longo da década adeptos de grande prestigio.

Mas foi o aleméo Paul Renner, que ndo era aluno da Bauhaus e fora
pertencente a escola de tipografia e ilustracdo que fundara junto com Emil
Preetorius (SATUE, 2012, p.204), quem projetou uma fonte tipogréafica que aliava
principios geométricos a tradigdo dos tipos romanos, “consolidando-se como a
primeira familia constituida expressamente sob preceitos funcionalistas, ou seja,
de facil reproducéo, legibilidade e assimilagdo” (VILLAS-BOAS, 1998, p.83). A
Futura (figura 15) foi projetada para a fundicdo Bauer na Alemanha, mas tornou-
se uma fonte geométrica amplamente difundida (MEGGS, 2009, p.422).
Segundo Camara (2000b) essa foi

a fonte mais utilizada pelo grupo Noigandres [a0 menos em sua fase

ortodoxa]. A simplificacdo das formas e conceitos adotados, como o “a”

sem o guancho superior, tornando sua forma mais proxima de outras letras

(“e”, “0” e “c”), facilita visualmente a interacdo entre as palavras e o uso de

paranomasias’, frequentemente adotados pela poesia concreta.

FUTURA Light

FUTURA light italic
FUTURA Book
FUTURA Medium
FUTURA Medium italic
FUTURA Demibold
FUTURA Demibold italic
FUTURA Bold
FUTURA Bold italic
FUTURA Bold condensed
Futura Display

Futura Black

Figura 15 — Tipos Futura de Paul Renner, 1927-1930. Fonte: MEGGS (2009, p.422).

" Referindo-se a essa figura de linguagem no contexto da poesia como

“contrapalavra” ou “trocadilho”, Pignatari (1981, p.3) afirma que esta é “a palavra que,
iconizando-se no eixo da similaridade, subverte o discurso l6gico no eixo da contiguidade
de modo a permitir-lhne o ingresso no universo do nao-verbal, de onde, alias,

provavelmente proveio”.
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Além da tipografia, no ambito da comunicacéao visual, a fotografia também
representou um vasto terreno para experimentagdo na Bauhaus. Novamente
tendo Moholy-Nagy como um dos precursores dentro da escola, instaurou-se o
uso desse recurso de forma experimental. Esse novo caminho era visto como
um meio de superacao “do culto anacrdnico e fetichista do ‘trabalho feito 8 mao”
(SATUE, 2012, p.185, traducdo nossa), caracteristico de ilustraces e pinturas.
Referindo-se a Moholy-Nagy, Meggs (2009, p.406, grifo do autor) afirma que

ele concebia o design gréfico, particularmente o cartaz, como algo que

evoluia em direcdo a tipofoto. A essa interacdo objetiva entre palavra e

imagem para comunicar uma mensagem de modo imediato ele chamou de

“a nova literatura visual”.

Segundo Cramsie (2010, p.194-195), nos tipofotos (figura 16), as palavras
assumiam paridade com o texto, no modo em que a estes se combinam, e
assim, elas deixavam de ser meros veiculos de significado passivos para serem
“vistas e ouvidas”, e assim passavam a ser “ativos participantes na provisdo de
significado”. A utilizagdo de palavras e imagens de forma conjugada, e suas
implicacdes no processo de percepgdo visual, foi objeto de reflexdo e estudo
sistematico por parte de Moholy-Nagy. E dele a afirmacéo de que

assim como desde Gutenberg até os primeiros cartazes a tipografia foi um

meio de unido (necessario) entre o conteado de uma comunicagédo de um

lado e 0 homem que o recebia de outro, com 0s primeiros cartazes deu-se
uma nova etapa em sua evolugéo [...]. Comecou-se a ter em conta o fato

de que forma, formato, cor e disposicao dos materiais tipograficos (letras e

simbolos) possuem uma grande eficacia visual. A organizagdo dessas

possibilidades de eficacia visual da também uma forma vélida ao contetdo
da comunicagdo; em outros termos, por meio da impressdo o contetdo
também é fixado em forma de imagens [...]. Esta é [...] a funcdo peculiar da

organizac&o optico-tipografica (MOHOLY-NAGY, 1926 apud SATUE, 2012,

p.185).
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5 SEKUNDEN LANG SCHWARZE LEINWAND

Figura 16 — Um exemplo dos tipofotos de Moholy Nagy no livro Malerei, Photographie,
Film. Os textos, a capa e o design foram concebidos por ele. Fonte: Cramsie (2010, p.
194).

O modelo pedagdgico da Bauhaus tinha um carater interdisciplinar de
modo que professores e alunos (muitos dos quais se tornaram professores)
tinham envolvimento com diversas técnicas. O ensino de tipografia foi assumido
por Joost Schmidt, a partir de 1925 até o fechamento da escola (SATUE, 2012,
p.186-187). Josef Albers ministrou o curso introdutério (MEGGS, 2009, p.410),
mas também realizou experimentos na area de tipografia (CRAMSIE, 2010,
p.199). O proprio Herbert Bayer, além do Alfabeto Universal, realizou incursées
na fotografia a partir de montagens com viés surrealista (CRAMSIE, 2010,
p.199).

Sob a dire¢do de Hannes Meyer, apés a saida de Moholy-Nagy em 1927, a
Bauhaus passou a dedicar mais importancia a arquitetura. Com o passar de trés
anos, assumiu Ludwing Mies van der Rohe, outro arquiteto, e a partir dai,
segundo Cramsie (2010, p.201), a Bauhaus “torna-se muito mais uma escola de
arquitetura normal”. Com a ascensdo do regime nazista em Dessau, 0S
professores passaram a ser perseguidos, e em agosto de 1933 a escola foi
fechada (MEGGS, 2010, p.413; CRAMSIE, 2010, p.201).

2.1.5.

Estilo Internacional Suico

Segundo Cramsie (2010, p.201), “mesmo antes de a escola fechar um

namero de designers havia comecado a adotar o novo, mais funcional estilo de
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design da Bauhaus”. Villas-Boas (1998, 93), afirma ter ocorrido “a efetivagéo de
uma revisao histérica da Bauhaus quase imediatamente apds o fechamento da
escola”. Esse processo de revisdo, segundo o autor, contribuiu para a
construcao de “um pretenso estilo Bauhaus” (VILLAS-BOAS, 1998, 93, grifos do
autor). Em 1923, o jovem tipégrafo Jan Tschichold visitou a exposicdo da
Bauhaus em Weimar (MEGGS, 2009, p.415) e, embora néao tenha sido aluno da
escola, foi um importante disseminador dos principios desta, sobretudo na area
da tipografia (figura 17). Segundo Cramsie (2010, p.201) nenhum outro designer
alemao teve tanto “rigor e finesse” na adocdo do estilo funcional de design da
Bauhaus. Partidario da Neue Typographie (nova tipografia), “nome pelo qual
ficou conhecido o revolucionario movimento tipografico alemao” (SATUE, 2012,
p.207), Tschichold teve um importante papel na difusdo desses ideiais (MEEGS,
2010, p.415). Ele escreveu o “primeiro manual tipografico verdadeiramente
modernista” (CRAMSIE, 2010, p.201), no qual adotou como principio “passar
uma mensagem da maneira mais breve e eficiente”, onde o planejamento

racional e a funcionalidade dos tipos eram os pilares centrais da composicao.

Figura 17 — Jan Tschichold, cartaz de Die Hose (As calcas), 1927. Fonte: Meggs (2010,
p.418).

Embora a Bauhaus tenha desempenhado um papel protagonista no design
grafico, houve, mesmo na Alemanha, iniciativas de “restauracdo de estilos

historicos” (CRAMSIE, 2010, p.205), principalmente em projetos editoriais, “nas
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chamadas imprensas privadas”® (CRAMSIE, 2010, p.203, grifos nossos). Nesse
sentido, eram mantidos principalmente na Europa Ocidental e na América do
Norte (CRAMSIE, 2010, p.205), os “mais antigos estilos de impressao”. Isso foi
feito a partir do resgate da tradicdo de composicdo de layouts de impressos
como livros nos moldes preconizados pelo Arts and Crafts de William Morris.
Soma-se a isso o fato de que ndo havia na Europa plena aceitacdo da arte
modernista, conforme aponta Cramsie (2010, p.205).

Ronaldo Brito € outro autor que aponta os fracassos do modernismo no
sentido de integragcéo da arte na vida, embora, nesse caso, esteja dirigindo-se
mais especificamente ao que denomina como “tendéncias construtivas” no
Brasil. Brito (1999, p.33) destaca, inclusive, a incompreensdo que os artistas
brasileiros tinham em relagédo as dinamicas e forgas do mercado, no sentido de
que

previam uma dissolu¢éo da arte nos varios setores da producéo industrial

gue ndo chegou sequer a se esbocar na realidade. Sem duvida, sua

producdo informou decisivamente a arquitetura e o design, mas é

necessario atentar para o nivel em que isso ocorreu. O projeto global de

“organizar a vida” nao resultou em programa pratico de nenhum governo,

nem sensibilizou as induUstrias de um modo geral (a ndo ser, é claro, a

prépria indastria do design).

A despeito dessas frustagcbes no ambito politico, da rejeicdo por agentes
ligados a determinados setores da esfera produtiva e da incompreenséo de parte
do publico, os movimentos de arte modernistas, “além de atuarem em areas
estéticas nem sempre comuns, deram, direta ou indiretamente, mas sempre de
forma coesa, contribuicdes a construgdo do design grafico” (VILLAS-BOAS,
1998, p.138). A hipdtese do autor, inclusive, é de que o design grafico nasce do
modernismo. Neste estudo, ndo temos como pretensdo estabelecer um ponto
exato no processo historico em que desponta o design grafico como campo do
conhecimento ou pratica profissional especifica, mas procuramos, por meio dos
argumentos dos autores aqui apresentados, expor como esse conjunto de

iniciativas artisticas, em combinacdo com as diversas inflexdes a que se

® O movimento de imprensa privada (Private Press), de um modo geral, é baseado
na producdo de livros por individuos autbnomos em lugar das grandes empresas
editoriais. No caso especifico dos anos 1920, este se constituiu como “um movimento
tipogréfico internacional de grande sensibilidade e uma profunda preocupagdo com a
histéria da tipografia” (DILNOT, 1984, p.7).
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submeteu o signo verbal, esteve vinculado a consolidacdo da atividade, pelo
menos até meados do século XX.

Analisando o panorama do design grafico durante as primeiras décadas do
século XX, Cramsie (2010, p.163) estabelece uma distingdo entre os “pioneiros
do Modernismo”, interessados em um tipo de comunicagdo com um carater mais
experimental, e outros grupos mais “amorficos”, sem uma agédo conjunta em
favor de alguma ideologia estética. O pressuposto do autor é de que enquanto
0s primeiros buscavam uma arte que “pudesse desafiar e mudar a sociedade”,
0s segundos estavam mais preocupados em garantir uma assimilagdo mais
ampla junto ao publico a partir de uma “linguagem grafica simplificada” que fosse
capaz de transmitir mensagens de forma clara e marcante. Ainda segundo o
autor (CRAMSIE, 2010, p.163), embora os designers envolvidos com esse tipo
de comunicagao estivessem trilhando um “estreito caminho trabalhando dentro
dos limites da forma convencional’, isso nao significava que nao houvesse
originalidade, nem elementos que garantissem o engajamento do publico.

Satué (2012, p.195-197) faz uma leitura desse mesmo periodo a partir da
situacdo na Alemanha ao fim da Primeira Guerra, mediante a reacdo da classe
burguesa alema ao avanco modernista. Como forma de equalizar as mensagens
publicitarias e os impressos comerciais segundo a linguagem formal explorada
pelas vanguardas artisticas, surge “o interesse por um ‘novo e eficaz
funcionalismo” (SATUE, 2012, p. 196). Assim Satué (2012, p.196-197) deduz
que

a frivolidade (tanto literal quanto metaférica) que motivava a burguesia

antes da guerra na producdo de suas mensagens publicitarias foi apagada

guase que por completo e para sempre. Nao s6 se deixou o poder de
decisdo para os departamentos de publicidade internos, mas, em troca,
esta delegacdo de poderes permitiu a generalizacdo do estere6tipo
funcionalista, em que o design grafico comercial se converte, no final, por
assim dizer, em uma atividade séria, além dos temperamentos
individualistas consagrados antes do surgimento das novas abordagens e

as consequéncias que as engendrou [...]

De todo modo, “os primeiros passos ao longo desta nova via com formas
de comunicacdo mais simplificadas e diretas foram trilhados com o design de
pbsteres” (CRAMSIE, 2010, p.163). Esse € um aspecto de concordancia nas
analises de Cramsie e Satué para esse periodo. Ambos citam como exemplo o

trabalho de Lucian Bernhard (figura 18) em seus cartazes, onde nota-se a
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“sintese da sintese [buscando] reduzir o cartaz a suas esséncias genuinas”
(SATUE, 2012, p.198). Segundo Gomez-Palacio (2011, p.253), “os cartazes
servem como uma cronica dos maneirismos e movimentos artisticos que deram
forma a historia do design grafico”. O autor refere-se aos impressos com tipos de
madeira de fins do século XIX, & Art Nouveau, aos cartazes de propaganda das
duas guerras mundiais e aos mais recentes New Wave e Pos-modernistas. E
nesse sentido, de se conceber o cartaz como um objeto artistico, que se insere a
Plakatstil (“estilo cartaz” em traducéo literal), “a escola reducionista, de cores
chapadas, que surgiu na Alemanha no inicio do século XX” (MEGGS, 2009,
p.346).

Figura 18 - cartaz de Lucian Bernhard. Disponivel em:

<http://www.designishistory.com/1920/lucian-bernhard/>. Acesso em: 23 nov. 2014.

Os principios modernistas também n&o foram aceitos de imediato entre
designers americanos (MEGGS, 2009, p.435). Nos EUA dos anos 1920 e 1930,
onde a ilustracdo tradicional tinha forca (MEGGS, 2009, p.436), as ideias de
Tschichold causaram um primeiro impacto de rejeicdo, sendo reconhecidas
apenas por um pequeno grupo de tipégrafos e designers como Lester Beall
(figura 19), cujo trabalho rigoroso e racional “procedia em grande parte da
ideologia da Bauhaus, preferéncia ndo muito comum na América daqueles anos”
(SATUE, 2012, p.301).
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RUNNING WATER —pm

RURAL ELECTRIFICATION ADMINISTRATION

RURAL ELECTRIFICATION ADMINISTRATION

Figura 19 — Cartazes de Lester Beall para a Companhia de Administracdo de
Eletricidade Rural. Disponivel em: <http://www.designishistory.com/1940/lester-beall/>.

Acesso em: 23 de nov. de 2014.

O intenso movimento migratério de europeus para os EUA nos fins dos
anos 1930 também teve impacto no design grafico (MEGGS, 2009, 438; Hollis,
2000, p.105). Os designers recém-chegados ao pais, “fugindo dos horrores da
guerra e da perseguicdo nazista, carregaram consigo a vivéncia direta das
vanguardas ou os reflexos do caldo de cultura delas proveniente” (VILLAS-
BOAS, 1998, p.97). Ali encontraram campo de atuacdo profissional como
diretores de arte. Segundo Hollis (2000, p.101), “nos Estados Unidos, o cargo de
diretor de arte veio antes da profissdo de designer grafico”. Ainda segundo este
autor, dessa forma, revistas como a Vanity Fair e a Harper’s Bazaar (figura 20)
passaram a apresentar em suas paginas elementos da estética modernista

europeia.
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Figura 20 — Paginas da revista Harper's Bazaar (1934) com diregdo de arte de Alexey

Brodovitch e fotografias de Man Ray. Fonte: Meggs (2009, p.440).
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Por outro lado, esse modelo de organizacdo do trabalho publicitario
desembarcou na Europa no pos-guerra com a chegada de agéncias americanas
na Alemanha (HOLLIS, 2000, p.67; SATUE, 2012, p.195). Segundo Satué (2012,
p.196), com esse intercdmbio continuo,

[...] a nova figuragéo abstrata e geometrizante com que as vanguardas

artisticas estavam ensaiando suas novas linguagens formais extrapolou

facilmente sua condigéo artistica, sendo assimilada como eficaz modelo de

representacdo de marcas e anlncios comerciais.

Tracando distingbes entre esses dois lados do Atlantico na maneira como
se deu a assimilacdo do design enquanto campo especifico do conhecimento,
Villas-Boas (1998, p.98) afirma que

na Europa, a consolidagdo da nocao de design grafico se dera

fundamentalmente na busca por um novo paradigma artistico, portanto, no

campo da cultura. Nos EUA, porém, ele se da por uma postura pragmatica:
via publicidade, como elemento de apoio e agente do crescimento da

indastria e do comércio, pelo vigor da expanséao capitalista.

Cramsie (2010, p.219) ressalta essa insercdo da estética modernista na
esfera do consumo, argumentando que o0 modernismo teve outros
desdobramentos na arte comercial, de maneira que

foi através das predominantes artes utilitarias da arquitetura e do design

gréafico, industrial e de interiores, as chamadas “artes aplicadas”, que o

modernismo, reformulou, em um sentido bem literal, o estilo de vida das

pessoas.

Ao longo do século XX, além de estimular o consumo, o design gréfico
também esteve a servi¢co da propaganda politica. Durante o conflito, houve uma
crescente demanda pela mobilizacdo das populagbes de cada um dos paises
envolvidos por meio do uso da comunicagdo de massa. Meggs (2009, p.351)
revela que “o cartaz alcangou o auge de sua importdncia como meio de
comunicagéo durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918)".

Do interior da Revolugao de Outubro, um “inédito modelo de agao politica”
(SATUE, 2012, p.219, traducdo nossa) ira se consolidar com o Construtivismo
russo. Este surge “numa Russia conturbada pelos danos causados pela Primeira
Guerra Mundial e fervilhante com a perspectiva de mudangas trazidas pelo
movimento liderado por Lénin e Trotski” (VILLAS-BOAS, 1998, p.61-62).
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A prética de aliar propaganda politica e design gréafico também néo seria
diferente no segundo grande conflito de poténcias do século XX. Segundo
Meggs (2009, p.445), com a iminéncia da entrada dos Estados Unidos no
conflito, “o governo federal comegou a desenvolver cartazes de propaganda para

promover a produg&o” (figura 21).

Figura 21 — Cartaz para o Office for Emegency Management de Jean Carlu, 1941.
Fonte: Meggs (2010, p. 445).

Segundo Satué (2012, p.253, traducdo nossa), o periodo entre guerras se
constituiu por “uma oferta com amplas possibilidades de engendrar um consumo
massivo”, 0 que representou outra alavanca propulsora do design grafico dentro
do modo de produgao capitalista. “Ao fim da Il Guerra Mundial [...] em varios
paises centrais, o design gréafico esta plenamente inserido na esfera produtiva”
(VILLAS-BOAS, 1998, p.87). Segundo o autor, nessa insercdo, 0 que ira
prevalecer sera o paradigma da fungdo, onde “os elementos estético-formais
devem estar diretamente ligados a fungdo do objeto” (VILLAS-BOAS, 1998,
p.87). Nos parametros deste autor, este é o “paradigma funcionalista”, quer
dizer, “a aplicacao pratica do racionalismo”, que, como ideologia modernista, se
origina na arquitetura. Como apice desse paradigma no campo do design grafico
o autor cita a “Escola de Nova York” e o “Estilo Internacional Sui¢o”. Cramsie
(2010, p.243), indica que neste segundo havia uma reinterpretacéo das ideias da
Bauhaus na qual se promovia “a importancia de uma base racional e econémica

para o design numa sociedade industrializada complexa [...]".
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Meggs (2009, p.463), também se referindo ao Estilo Internacional Suico,
expde uma definicdo similar ao afirmar que, dentre os adeptos desse estilo

a expressao pessoal e solugbes excéntricas eram rejeitadas, ao mesmo

tempo que se abracava uma abordagem mais universal e cientifica para a

solucdo de problemas de design. Nesse paradigma, os designers definem

seus papeéis ndo como artistas, mas como canais objetivos para

disseminacdo de informagdes importantes entre os componentes da

sociedade. Clareza e ordem s&o as palavras-chave.

Ao tratar desse paradigma, Villas-Boas (1998) nédo se refere unicamente a
internacionalizagdo dos preceitos suicos ou a repercussédo no mundo da Escola
de Nova York, mas sim, de maneira muito mais ampla, a um desdobramento do
proprio modernismo. Esse desdobramento, ainda segundo Villas-Boas (1998,
p.90), “é um processo gradual, nem sempre perceptivel quando esta ocorrendo e
cuja delimitacao em termos de tempo e espago é de dificil precisdo”. De certa
forma, esse desdobramento é exposto por Cramsie (2010, p.219-236), quando o
autor percorre o rastro proveniente da correlacdo entre os estilos de arte
modernista e 0 uso dessa estética em impressos comerciais ao longo das
décadas de 1920 a 1960. Villas-Boas (1998, p.18) ird associar esse processo de
assimilagdo programética e irrestrita dos postulados modernistas ao que
denomina “canonizagao do design grafico”. Segundo Villas-Boas (1998, p.90), “a
canonizagdo do design grafico, que se da através da consolidagdo do
funcionalismo a ele aplicado, corresponde a canonizagdo do modernismo, porém
de forma muito mais dinamica e veloz”.

Esse conceito esta relacionado as incursbes dos artistas na esfera
produtiva desde as experiéncias cubistas e suprematistas (VILLAS-BOAS, 1998,
p.69), pela via do controle racional da técnica.

Nos anos 1960, o design grafico apoiou-se no paradigma da funcdo como
forma de insergdo nos mercados transnacionais. Como resposta a essa nova
configuracdo multinacional da estrutura capitalista, houve uma ampla aceitacao,
entre agéncias de publicidade e estidios de design, de uma comunicacdo em
que prevalecesse o aspecto “racional, minimo e aparentemente impessoal’
(CRAMSIE, 2010, p.250) do design suico. Sobre a adocdo desses critérios de
comunicagdo, Satué (2012, p.325) ressalta que

a tendéncia gréfica suica, exportada com grande éxito ao mundo ocidental

nos finais dos anos cinquenta e principios dos sessenta, seguiu


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

O signo verbal no design gréafico 64

rigorosamente este principio [racional e légico] e segue dispondo de uma

legitima imagem cujo valor de troca continua crescendo.

A predominancia do discurso funcionalista s6 foi colocada em questao
mais tarde, “especialmente a partir dos anos 1980” (VILLAS-BOAS, 1999,
p.104), quando foram adotadas outras vias de orientagao projetual.

2.1.6.
Contemporaneidade

Os anos de 1960 foram marcados por movimentos sociais e de
questionamento do sistema. De acordo com Cramsie (2010, p.261), “assim como
profissionais das artes, designers graficos foram simultaneamente subordinados
a essas influéncias e geradores delas”. Segundo Villas-Boas (1998, p.105),

a emergéncia da pos-modernidade — enquanto condic¢ao histoérica e cultural

— e a crise do modernismo parecem gerar uma hova logica de

desdobramento da atividade, denominada por alguns autores como design

pés-moderno.

Segundo Villas-Boas (1998, p.22), em um nivel mais especifico, mais
relacionado a arquitetura e ao design, essa crise “se configura como uma crise
do funcionalismo”. Essa particularidade ndo deixa de estar vinculada a um
processo mais amplo de esgotamento do chamado projeto moderno. A resposta
a essa crise, pelo menos no ambito do design grafico, se deu pelo rompimento
dos principios sedimentados ao longo de toda a experiéncia modernista,
segundo a terminologia adotada por Villas-Boas, pelo abandono nos canones.
Para Villas-Boas (1998, p.106),

0s projetos ndo-canbnicos sdo aqueles que buscam romper com oS

canones — sejam em termos conceituais ou estéticos-formais — , através de

uma clara independéncia com relagéo ao paradigma funcionalista.

A terminologia referente aos projetos de design realizados a partir dos
anos 1960 apresenta disparidades que em alguns momentos chegam a ser
conflituosas. O termo po6s-modernista acaba sendo mais adequado para a
arquitetura, por ser possivel enquadra-lo em uma perspectiva histérica (MEGGS,
2009, p.601-602). “Pés-modernismo se refere a um estilo (ou maneirismo etc.), e
como tal faz naturalmente referéncia a conteudos estilisticos formais” (VILLAS-

BOAS, 1998, p.127). Se afastando da possibilidade de cair em reducionismos,
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Villas-Boas (1998, p.124-125) expbe duas razdes centrais para o abandono do
termo design pos-moderno. O primeiro deles é a associagdo mais comum do
termo as configuracdes formais decorrentes da utilizacdo de novas tecnologias —
0 que, nas categorias de Villas-Boas (1998) para a definicdo do design grafico,
corresponde aos aspectos “técnico-formais”. A segunda razdo do autor é
justamente consequéncia dessa primeira. Ao recusar essa definicdo formalista, o
autor adota o termo nao-candnico no sentido de incluir “projetos executados com
textualidades subjetivas mais amplas, relativas a modernidade e pos-
modernidade.” (VILLAS-BOAS, 1998, p.125).

Em um contexto poés-moderno, as subjetividades pelas quais Villas-Boas
(1998) esté interessado sdo também abordadas por Cramsie (2010, p.261), em
seus comentarios a respeito do modo como 0s movimentos centrados nas
liberdades individuais — como os direitos civis, o0 movimento pacifista, o
feminismo — repercutiu no design grafico. Meggs (2009, p.601), da mesma
maneira, identifica “um envolvimento mais autocentrado e pessoal”’ na passagem
da década de 1960 para 1970. Harvey (2000, p.44 apud RODRIGUES, 2007,
p.86), contrapde a primazia do individuo na contracultura ao racionalismo
institucional e corporativo de maneira que

antagonicas as qualidades opressivas da racionalidade técnico-burocrética

de base cientifica manifesta nas formas corporativas e estatais monoliticas

e em outras formas de poder institucionalizado, as Contraculturas

exploram os dominios da auto-realizacéo individualizada por meio de uma

politica distintivamente “neo-esquerdista” da incorporagdo de gestos
antiautoritarios e de habitos iconoclastas (na musica, no vestuario, na

linguagem e no estilo de vida) e da critica da vida cotidiana.

A maior “autoridade” desde os anos 1950 no campo do design gréfico foi
aquela que irradiou da Suica e espalhou-se pelo mundo corporativo e
institucional. Rejeitar os postulados do design suico era rejeitar 0 sistema
dominante. Segundo Cramsie (2010, p.261),

de fato eles passaram a ver o design suico como uma das formas culturais

gue deviam ser renegadas. Enquanto o design suico adotava a abstracao,

0 design da contracultura tendia a ser figurativo; enquanto o primeiro

buscava simplicidade, o segundo aceitava a complexidade; minimalismo foi

substituido pela decoracdo, formas universais pela expressdo pessoal,
racionalidade por misticismo, e em um nivel mais técnico a fotografia era

frequentemente substituida pela ilustracao.
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Braida (2012, p.81), complementa essas distingbes na passagem do
moderno para o pés-moderno acrescentando a nocao de hibridismo. Sob essa
perspectiva, o autor destaca a diversidade inerente deste conceito como
componente pos-moderno. Esse efeito se da a partir da valorizagdo da figura do
Outro em detrimento dos discursos hegemaénicos, conforme estipulado por Costa
(2010, p.14 — apud BRAIDA, 2012, p.84, grifos do autor), na qual

0 movimento de pensamento denominado pds-moderno constatando a

textualidade contemporénea que explicita a diversidade, a diferenca, e a

figura do Outro, justamente, se afasta de qualquer solucdo formal

unificadora estética ou eticamente e, portanto, abomina os estilos bem
como os discursos hegemonicos, que passam a se constituir nas marcas

maiores do pensamento contemporaneo [...]

Esse olhar contemporaneo para a diversidade cultural esta presente na
capa do album Sgt. Pepper’s Lonely Heart Club Band dos Beatles (figura 22). Ao
citar esta capa como um exemplo de interagdo entre arte e design nos anos
1970, Cramsie (2010, p.264) descreve a opcao do artista inglés Peter Blake para
a capa do album como uma “fotomontagem estilo Dada”, adaptada de uma
forma “surreal e nova”, embora, de fato, a capa tenha sido feita a partir de uma
foto de estudio. Arrumados entre bonecos de cera e figuras recortadas, estavam
0s quatros integrantes da banda ficticia Sgt. Peppers, numa cena que lembra um

funeral.

Figura 22 — Capa do album Sgt. Pepper’s lonely heart club band criada por Peter Blake e
Jann Haworth, 1967. Fonte: Cramsie (2010, p.263).
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Dentre as figuras representadas, havia diversas celebridades, pensadores,
artistas e lideres religiosos. “A riqueza, variedade, o ludico e a ambiguidade de
toda a cena refletiam a musica que era promovida” (CAMSIE, 2010, p.264).
Essas mensagens ambiguas em projetos de design vao compor o que Villas-
Boas (1998) define como design ndo candnico, isso porque uma das premissas
dos canones que definiram a atividade esta justamente na redundancia entre os
elementos textuais e imagéticos do projeto.

Ainda mais ambiguo é o projeto de Peter Saville para a banda New Order
(figura 23). Nesse caso, o efeito € alcangado com uso da mistura de linguagens
distintas. Conforme descreve Cramsie (2010, p. 308, traducéo nossa),

a idade da obra, a tradicional midia da pintura a 6leo, o estilo classico de

realismo e o motivo convencional contrasta com uma pequena faixa de

blocos coloridos que ocupam a margem superior do lado direito da capa
criada por Saville, como se elas fossem parte de uma amostra de prova de

cor de impressora que tivesse sido erroneamente mantida no produto final.

Figura 23 — Capa do album Power Corruption and Lies, da banda New Order, criada por
Peter Saville, 1983. Fonte: Cramsie (2010, p.308).

Para Villas-Boas (1998, p.109), nesse caso, “0 rompimento dos canones
ndo se d& pelos elementos técnicos formais [...], mas fundamentalmente no
aspecto conceitual”, que se reflete no uso da imagem de natureza morta para um
album com o titulo Power Corruption and Lies (“Poder, corrupgdo e mentiras”).
N&o se trata aqui de transgressdes de padrées em relacdo a como estdo
dispostos ou sao utilizados os elementos graficos, mas de “buscar
propositadamente uma comunicacao ndo-imediata, subvertendo o canone maior
do ideario funcionalista” (VILLAS-BOAS, 1998, p.110, grifos do autor).
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Associando o inegavel clima de “quietude” da capa com os preceitos de Jan
Tschichold®, Cramsie (2010, p.308) revela que Saville usou desse recurso, mas
“introduziu um nivel de ambiguidade e ironia”.

Os choques com os ideais funcionalistas, decorrentes de “varios
movimentos contraculturais e antimodernos dos anos 1960” (BOMENY, 2009, p.
87), também ocorreram em niveis mais visivelmente identificaveis do que os de
ordem conceitual. A primeira evidéncia disso esta no abandono do design suico,
conforme citado anteriormente. Villas-Boas (1998, p. 115-116) elucida que,
nessas situagdes, “o rompimento com os canones nao se da necessariamente
através do aparato conceitual adotado para a solugdo do projeto, mas pelos
elementos técnico-formais”. Esse ultimo pertence as categorias estabelecidas
pelo autor para definicAo do design gréfico que serdo abordadas em maior
detalhe no tépico seguinte deste estudo. O fato € que, em muitos casos, romper
com esses padrbes visuais e técnicos, ou simplesmente ignora-los, significava
romper com estruturas sociais hegemonicas. Um exemplo sdo os cartazes de
Victor Moscoso para festivais e concertos de musica hippie (figura 24) no final
dos anos 1970. Segundo Cramsie (2010, p. 270), eles buscavam “reproduzir os
efeitos sensoriais de drogas alucindgenas, [e seu] conteddo frequentemente era
impregnado de conotagao sexual”’. Para Cramsie (2010, 271),

o fato de que a resultante distorcdo das letras as tornasse um tanto

ilegiveis ou, como em alguns casos, positivamente dificeis de ler, era

considerado por fas da musica como um endosso positivo. Essa era uma
evidéncia do que os aproximava [0s designers dos cartazes] da cena da

contracultura antes de mais nada.

° Formado no ano de 1978 pelo Manchester Polytechnic, Saville teve contato com
a publicacdo de Pioneers of modern typography, de Herbert Spencer, que contava com
trabalhos de Tschichold (GOMEZ-PALACIO, 2011, p. 180).
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Figura 24 — Cartaz Youngbloods de Victor Moscoso, 1967. Fonte: Cramsie (2010,
p.271).

Cramsie (2010, 271) revela, ainda, que esses resultados eram obtidos por
meio da combinacdo de elementos da Op Art, de padrbes gréficos orientais e
efeitos croméaticos inusitados. Segundo o autor (2010, 271),

seu apelo reside na riqueza quase psicologica que eles atribuem ao

padrdo geral [do estilo psicodélico], uma riqueza que € refor¢cada pelo

modo como eles foram vulgarizados.

De certa forma, essa vulgarizacdo, que em dUltima instancia ignora
veementemente os padrdes funcionalistas, mas ainda assim atinge seus
objetivos de comunicacéo, também ocorreu ha mesma época em Paris, com as
manifestagdes promovidas pelo movimento estudantil de maio de 1968. Os
protestos foram articulados junto com a classe trabalhadora e sua comunicacdo
era feita com cartazes (figura 25) produzidos nos Ateliérs Populaires (oficinas
populares), com uso de serigrafia rudimentar e “em regime de urgéncia’
(HOLLIS, 2000, p.198). Segundo Cramsie (2010, p. 278),

longe de deixar os pbsteres menos eficazes, essas restrices trouxeram

beneficios definitivos. Talvez tantos quantos 400 layouts diferentes foram

produzidos pelos dois principais atéliers de Paris, ainda assim eles e

muitos outros designs produzidos em outros lugares eram unidos por um

estilo livre vinculado as circunstancias reduzidas nas quais eles eram

feitos. O estilo marcou cada poster como pertencente a um grupo de
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imagens com temas e origens em comum. As pessoas na rua podiam dizer
de onde eles eram unicamente através de sua aparéncia geral, e sua
simplicidade gréfica os fazia saltar em relacdo aos mais elaborados, e

convencionais cartazes comerciais que geralmente dominavam 0 espago

ou

usines

NOS Muros.

0CCHPess

Figura 25 — Cartaz Oui Usines Occupées, Ateliér Populaire, 1968. Fonte: Cramsie (2010,
p. 278).

Tanto os trabalhos californianos de estilo psicodélico quanto os produzidos
pelos Ateliérs Populaires desafiam o “arsenal técnico-formal que orienta sua
aplicacdo e cuja observancia é o diferencial para sua classificacdo como
profissional” (VILLAS-BOAS, 1998, p. 116, grifos do autor). No entanto, a ruptura
com esses padrdes, ja nos anos 1970, também se manifesta nos trabalhos de
profissionais que tiveram educacdo formal da disciplina de design grafico. Um
exemplo dessa abordagem se faz presente no trabalho do alem&o Wolfgang

Weingart (figura 26).
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Figura 26 — Cartaz Kunstkredit criado por Wolfgang Weingart, 1977. Fonte: Cramsie
(2010, p.299).

Segundo Villas-Boas (1998, p. 118), ele iniciou sua pesquisa formal ainda
nos anos 1960 e “aplicou em seus cursos na até entdo tradicional escola de
Basiléia, exportando-a (especialmente para os EUA), através de seus alunos”.
Meggs (2009, p. 605) identifica nessa pesquisa formal “uma oposi¢gdo ao
formalismo frio da tradicdo modernista”. Segundo Cramsie (2010, p. 298), o
objetivo de Weingart como professor era o de “estender o idioma da tipografia
suica” (figura 27), opondo-se ao carater dogméatico que este tinha alcancado
entre os designers gréaficos. Cramsie (2010, p. 298) deduz que,

retirando os elementos fundamentais do estilo — a grade tipografica e sua

proeminente fonte sem serifas, Akzidenz-Grotesk® — de sua funcional e

minima “camisa de forga”, ele pdde criar um conjunto de designs mais

complexos.

19 Akzidenz Grotesk é uma fonte tipografica desenvolvida pela fundicdo alema
Berthold no final do século XIX. Esta foi referéncia para outras fontes sem serifa criadas
nos anos 1950, como a Univers e a Helvetica (BRINGHURST, 2005, p.146; ROCHA,
2002, p.106).
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Figura 27 — Cartaz para loja de livros criado por Wolfgang Weingart, 1962. Disponivel

em: <www.emuseum.ch/view/objects/asitem/id/152873>. Acesso em: 8 de dez. de 2014.

Com a difusdo das propostas de Weingart, a complexidade comegou a
colocar em cheque caracteristicas centrais do funcionalismo, como a legibilidade
(VILLAS-BOAS, p. 116). Essas abordagens tornaram-se mais presentes com o
uso do computador, na medida em que esta ferramenta tornou-se mais acessivel
para designers graficos nos anos 1980. Esse novo recurso contribuiu também
para a massificacdo do design grafico (SATUE, 2012, p. 625). Segundo Cramsie
(2010, p. 314), “uma das poucas designers [daquele periodo] a explorar o
potencial estético das novas formas digitais mais integralmente foi a designer
americana April Greiman”. Para apresentar o seu trabalho na revista Design
Quarterly, Greiman concebeu paginas que se desdobravam em um cartaz (figura
28) cuja figura central é o seu autorretrato de corpo inteiro combinado com outra
figura com seu rosto apenas. Nesse trabalho “ela explorou a captura de imagens
a partir de video e sua digitalizacdo, sobrepondo camadas no espaco e
integrando palavras e figuras num unico arquivo” (MEGGS, 2009, p. 630). O
resultado final deixa visivel o aspecto de imagem bitmap revelando que foi

gerado por computador.
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Figura 28 — Pdster para a revista Design Quarterly projetado por April Greiman. Fonte:
Cramsie (2010, p.314).

Outro designer que se destacou por “suas atitudes experimentais e
rejeicao dos canones” (MEGGS, 2009, p. 622) foi o inglés Neville Brody. Cramsie
(2010, 318) busca explicitar como o uso do computador foi relevante para essa
atitude experimental aludindo a um dos anuncios feitos por Brody para a Nike
(figura 29).

&
=h
=
-

it ‘g!
o !

justdoit

Figura 29 — Anulncio criado por Neville Brody para Nike, 1992. Fonte: Cramsie (2010,
p.318).

Esse binbmio construgcdo/desconstrucdo foi assimilado por designers a
partir dos anos 1980, e sua utilizacdo foi empregada no sentido de se fazer
referéncia a procedimentos que privilegiavam “formas cortadas, sobrepostas e
fragmentadas” (LUPTON; MILLER, 1999, p.3). Essa nova categoria é decorrente
da recepcdo entre designers dos textos pdés-estruturalistas do filésofo francés
Jacques Derrida (LUPTON & MILLER, 1999, p.3; CRAMSIE, 2010, p.297).
Segundo Cramsie (2010, p.306),


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

O signo verbal no design gréafico 74

a série de significados que estes textos atribuiram a essa palavra era bem
especifica, mas muitos comentaristas culturais e designers gréficos
utilizaram o termo mais abertamente, significando “despedagado” ou
“‘desmontado”, e eles aplicaram isso especificamente a forma, as
aparéncias, mas do que a um processo de andlise, como o faziam os que

deram origem ao termo.

Esses conceitos foram sendo articulados a partir de instituicbes de ensino

como a Cranbrook Academy of Art, nos EUA. Segundo Cramsie (2010, p.306-

307),

a pessoa responsavel pela conducdo do departamento nessa direcao foi
Katherine McCoy [...] Durante o fim dos anos 1970, Katherine McCoy
introduziu “semiodtica”, o estudo dos signos (que no estudo da linguistica
também inclui palavras), no programa de design gréfico. Ali, como agora, a
Cranbrook estava sendo incomum com a oferta de cursos como esse,
mas, em contrapartida, demandava dos alunos que fossem autbnomos no
direcionamento de sua aprendizagem, enquanto os tutores atuavam como
guias. Em poucos anos os alunos estavam descobrindo e experimentando
diversas teorias relacionadas: “estruturalismo, pds-estruturalismo, a
desconstrucdo, a fenomenologia, a teoria critica, teoria da recepgéo, a
hermenéutica, Letrismo, vernaculismo Venturi, teoria da arte pos-

moderna’”.

Meggs também destaca o carater experimental dos trabalhos de Katherine

McCoy para a escola (figura 30). Segundo o autor (2009, p.632),

0 cartaz que ela fez para Cranbrook desafiava as normas dos impressos
de divulgagéo da faculdade e demonstrava uma complexidade de forma e
significado. Rompendo com as nocgdes vigentes, simples e reducionistas,
da comunicacdo, McCoy sobrepunha diferentes niveis de mensagens

visuais e verbais, exigindo que o publico as decifrasse.
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Figura 30 — Cartaz de Katherine McCoy para divulgagcdo do curso de design em
Cranbrook. Fonte: Meggs (2010, p.632).

Todo esse jogo que exige do leitor outras vias de decodificagéo do texto foi
amplamente explorado nesse momento. Muito embora em determinadas
situacdes esse caminho fosse adotado mais por questdes estéticas, reduzindo-o
a replicacédo de padrbes formais, suas bases sdo provenientes de reflexdes mais
amplas sobre a linguagem no mundo contemporaneo. Segundo Lupton e Miller
(1999, p.23),

o design pode abarcar criticamente a mecéanica da representagdo, expondo

e revisitando suas propensoes ideoldgicas; o design pode também refazer

a gramatica da comunicac¢do descobrindo estruturas e padrées dentro dos

meios materiais da escrita visual e verbal.

Desde entdo essas teorias tém sido empregadas amplamente entre
designers graficos na descricdo de trabalhos que se utilizam dessa linguagem
formal. Ribeiro e Pires (2014, p. 17) chamam atengdo para um demasiado
desgaste do termo em funcdo de sua reducdo a dicotomias formais. Em sua
critica, restabelecendo as no¢des postuladas por Derrida, os autores (RIBEIRO e
PIRES, 2014, p.24) afirmam que

h& a necessidade de desenvolver um “duplo gesto desconstrutor” que visa

uma ruptura com as dicotomias conceituais, possibilitando o pensamento

para aquilo que € multiplo, diferente; em outras palavras, ndo apenas para

valorizar o que estava subordinado e rebaixado, mas trazer a tona também


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

O signo verbal no design gréafico 76

outros elementos que permaneciam de fora dessa logica interna que rege

as oposicdes bindrias conceituais de um pensamento.

Mas néo foi apenas no ambiente académico que se forjaram as disruptivas
configuracdes técnico-formais no design grafico. Mesmo apds o estabelecimento
do design grafico como atividade profissional distinta, muitas vezes os abalos
nas estruturas mais hegemonicas tiveram seu epicentro em esferas mais
afastadas das escolas tradicionais por praticantes com pouca ou nenhuma
instrucdo formal. E o caso do designer norte-americano David Carson. Segundo
Cramsie (2010, p.322),

0 modo pouco convencional em que ele combinava texto e imagem, assim

como outros tipos de grafismos, estava enraizado em sua falta de

treinamento formal. Ndo tendo sido escolarizado nas convengdes do

design gréfico, foi facil para ele ignora-las.

Os métodos de Carson foram também propiciados pela crescente
sofisticacdo dos computadores na area de desktop publishing™. Meggs (2009,
p.633) ressalta, que nos anos 1990, esse progresso “possibilitou que os
designers graficos obtivessem resultados praticamente idénticos aos dos
métodos de trabalho convencionais”. A linguagem grafica explorada por Carson
comecou a ganhar projecdo enquanto este era diretor de arte da revista Beach
Culture (figura 31). O tratamento dos elementos textuais, a orientagdo e o
tamanho, assume uma variedade que os desvincula do sentido linear e ordenado
de leitura, que tradicionalmente é atribuido a esses elementos. Assim foi quando
Carson assumiu a direcédo de arte da revista Raygun (figura 32), onde o designer

explorou os limites da legibilidade do texto.

' A expressdo refere-se ao conjunto de ferramentas, técnicas e processos de
design gréfico que se tornaram acessiveis a usuarios de computadores pessoais (como
0 Macintosh da Apple), em meados dos anos 1980. A partir de entéo estes profissionais
podiam trabalhar em conjunto com impressoras laser (Apple Laser Writer) e softwares de

editoracdo de paginas como Aldus PageMaker.
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Figura 31 — David Carson (diretor de arte) e Pat Blashill (fotografo) “Hanging at Carmine
Street”, Beach Culture, 1991. Fonte: Meggs (2009, p. 634).

{
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Figura 32 — David Carson (diretor de arte) e Chris Cuffaro (fotégrafo) “Morrissey: The
Loneliest Monk”, Ray Gun, 1994. Fonte: Meggs (2009, p. 634).

Ao descrever o projeto de 1993 para a capa da revista Raygun (figura 33)
em que a pessoa retratada na capa aparece de cabeca para baixo, Cramsie
(2010, p. 322) avalia que

Carson estava sendo debochado e de certa forma subversivo, mas assim

como em muitos dos seus designs exuberantes e expressivos, havia

julgamento e reflexdo por tras deste também. Como o rosto € uma imagem

tdo reconhecivel, ela sobrevive ao ser virada de ponta cabeca. Ela ainda
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pode ser ‘lida’ instantaneamente, coisa que muitos outros tipos de imagem
dificilmente seriam. [...] A capa de Carson ndo apenas expressa o deboche
e sua pericia como designer, ela também expressa algo sobre a pessoa
retratada ou, mais particularmente, sua reacdo a situacdo na qual foi
colocada. O cantor tinha uma grande desconfianga ou desgosto com o
jornalismo e a autopromocdo. Colocando ele numa pose insolente, com
sua cabeca irritada apoiada na sua méo virada, e entdo inverté-lo foi o

modo de Carson expressar sua atitude.

A
jssue #3, featuring :
dinosaur jr.
shamen, screaming
trees, flaming lips,

ichael stipe, shabba

miln

Figura 33 — Capa para a revista Ray Gun criada por David Carson, 1993. Fonte:
Cramsie (2010, p.321).

A massificacdo do uso do computador na obtencéo de resultados graficos
com a linguagem visual progressista adequada a comunicacdo contemporanea
também foi alvo de atitudes criticas entre designers. Tanto esse tipo de postura
guanto aqueles mais espontaneos serviram diversas vezes como acervo de
autopromocdao de designers. Um caso particular € o do designer austriaco Stefan
Sagmeister. Visto por alguns dos criticos como praticante de “um estilo [de
design grafico] sem concessdes” (SATUE, 2012, p.615), “caracterizado por uma
franqueza incémoda e intransigéncia” (MEGGS, 2009, p.650).

Sagmeister é o autor de trabalhos que tém por objetivo questionar o status
quo do proprio meio em que atua. Uma das formas de se levantar esse
questionamento foi feita a partir de projetos graficos que evidenciam o gesto
humano (CRAMSIE, 2010, p.324). Assim foi com o cartaz concebido para a

conferéncia para a qual fora convidado pela divisdo de Detroit da American
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Institute of Graphic Arts e pela Cranbrook Academy of Art (figura 34). Nele, o
proprio designer aparece nu, com o0 texto correspondente as informac¢des do
evento, riscado sobre seu corpo com uma lamina de bisturi. Segundo Cramsie
(2010, p.324), o resultado so foi alcangado com a ajuda de um assistente para
cortar as letras. Um band-aid foi usado para cobrir um ferimento no mamilo
esquerdo causado pelos cortes. Na fotografia, o designer segura com sua méo
esquerda uma caixa onde se |I&, no rétulo, a palavra “strips”, um trocadilho com o

gesto de se despir.

Figura 34 — Cartaz para conferéncia da AIGA criado por Stefan Sagmeister, 1999. Fonte:
Cramsie (2010, p.325).

A mensagem leva em consideracdo o publico ao qual é destinada,
composto por alunos de design gréfico. Estes estdo envolvidos com a lida do
computador enquanto ferramenta de trabalho e constantemente expostos a todo
tipo de promocdo desta ou daquela corrente estética. Sobre o corpo de
Sagmeister |é-se a expressao de sua autoria “Style = FART” (um trocadilho com
a expressao original “style = art”). Segundo Cramsie (2010, p.325), esse € um
indicativo da importancia que Sagmeister atribui ao carater individual do
designer, fugindo das “armadilhas estilisticas”, ou seja, “qualquer aspecto que
possa ser identificado com algum outro periodo do design ou designer ou, ainda,

qualquer expressao estereotipada de beleza”.
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2.2.

Poesia e design: um percurso enredado

Apontamos com esta contextualizac¢do historica o quanto a manipulacéo de
texto e de imagem constituiram os pilares do design grafico em seus aspectos
formais e compositivos. Para cada avancgo tecnoldgico houve uma resposta nos
modos operacionais, na metodologia e na configuracdo formal dos impressos e
midias concebidos por meio do design grafico. Esses avancos converteram-se
em um processo de expansao na linguagem e no repertdrio visual a disposicdo
dos profissionais ligados a essa atividade. Nesses desdobramentos, constatam-
se as cambiantes posturas em relacdo ao signo verbal mediante a manipulagéo
nas gradacgdes das dimensdes sonoras e visuais.

As diferentes abordagens no uso da tipografia revelam o quanto foi
realizado no campo das experimentacdes formais visando a construcdo do
significado das mensagens visuais. Este é o percurso do qual decorre a
instituicdo de convencgdes e normas na disposi¢do do signo verbal em diferentes
suportes. As limitacdes e restricbes das técnicas de escrita e impressao
impuseram procedimentos e técnicas que posteriormente foram sendo
assimilados como normas e padrdes de operagcdo ao longo do processo. Por
outro lado, os avancgos tecnolégicos, as modificacdes nas sociedades urbanas e
as guinadas nas visdes de mundo radicalizaram essas mesmas normas, sempre
visando que as mensagens saltassem na paisagem visual e atendessem as
respectivas necessidades de comunicagao.

Ao longo do século XX, em particular, esses desdobramentos e
realinhamentos das praticas socioecondmicas foram marcados pelas
alternancias nos arranjos de intermediacdo entre a arte e o design. Desse
dialogo foram estabelecidas as plataformas de intervencéo social e difusdo de
novos paradigmas. Villas-Boas (1998, p.16) assinala essa intermediacéo
argumentando que

se sdo nos versos e nos manifestos de Marinetti que estdo os conceitos

gue embasam a transgressao futurista, € na ordenacéo tipogréfico-visual

destes poemas e manifestos e nos projetos graficos de cartazes, folhetos e

revistas que aqueles poetas diziam claramente tanto para o homem

comum quanto para os criticos: a arte estd mudando.

A poesia visual também se insinua no design grafico pela publicidade. A

medida que o signo verbal potencializa-se como imagem (sua dimenséo visual),
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aumenta-se o0 entrelacamento entre o verbal e o visual. Nessas situacdes, o
signo verbal flerta com a dimenséo imagética ao mesmo tempo em que evoca a
esséncia da sonoridade (sua dimensdo sonora). Esse entrelagamento torna
difusos os limites entre poesia e design. Nesse sentido, Cramsie (2010, p.233-
235), alude ao periodo de efervescéncia da publicidade norte americana, de
meados dos anos 1940 até meados dos anos 1960, quando diretores de arte
(responsaveis pela imagem) passaram a trabalhar bem préximos aos redatores
(responsaveis pelo texto) na criagdo de mensagens que tirassem vantagem dos
jogos de palavras e imagens em combinacao. Este é o caso do anuncio de Gene
Frederico para a revista Woman’s day (figura 35). Neste caso, segundo Cramsie
(2010, p.235, traducdo nossa), o que ocorre é que

deleitando o espectador com trocadilhos visuais e verbais, ndo apenas os

produtos seriam melhor relembrados, como eles também poderiam ser

associados, na mente do espectador, com as respostas positivas que o

humor provoca.

She’s got to

oY

to get Woma

Figura 35 — Andncio para a revista Woman’s Day,1954 criado por Gene Frederico
(diretor de arte) e Bill Bernbach (redator). Fonte: Cramsie (2010, p.234).

Segundo Cramsie (2010, p.235), “esse suporte entre texto e imagem nem
sempre significa que a cada um deve ser dado igual status”. Muitas vezes,
efeitos similares sdo obtidos dispensando-se o uso de imagens, gerando
associagfses que vao além da discursividade verbal com uma “tipografia ativa”

(CRAMSIE, 2010, p.236, traducdo nossa). Enaltecendo o potencial da poesia
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visual no meio publicitario, Peignot (2005, p.22, tradu¢do nossa) cita o célebre
logotipo criado por Herb Lubalin (figura 36) em que, “sobre o pretexto de exibir
as qualidades da tipografia, nos mostra uma méae carregando seu filho na letra
‘O”. De acordo com Cramsie (2010, p.234, traducdo nossa), Lubalin “usa o tipo

[os elementos tipograficos] como sua prépria ilustragao”.

MOIHER

Figura 36 — Logotipo Mother & Child de Herb Lubalin, 1966. Disponivel em:

<http://www.aiga.org/medalist-herblubalin/>. Acesso em: 22 de jan. de 2015.

Esse transito entre a esfera da arte, poética no caso, e do mercado,
entendido aqui como o ambiente da producdo e do consumo de massas, €
recorrente ao longo da histéria do design. Lupton (1999, p.67, tradugcéo nossa),
aborda esse tema de maneira a auferir um panorama atual da atividade ao
afirmar que

o design moderno emergiu em resposta a Revolugédo Industrial, quando

artistas e artesdos de mentalidade reformista tentaram aplicar uma

sensibilidade critica a feitura de objetos e aos meios de comunicacdo. O

design tomou forma como um critico da indUstria, assim p6de amadurecer

e adquirir um status legitimo tornando-se um agente da producgéo e de

consumo de massa. Hoje, os desdobramentos eletrbnicos da Era da

Maquina ameacgam dissolver a autoridade do design como uma sequéncia

definitiva de objetos e individuos. O design esta disperso através de uma

rede de tecnologias, instituicdes, e servigcos que definem a disciplina e os

seus limites.

No préximo capitulo nos ocupamos de elencar questdes e aspectos
relevantes para este estudo de dentro da producédo e do referencial teérico dos
poetas concretos. Buscamos compreender a especificidade e as articulacbes
destes trabalhos com as formas e procedimentos tipicos do design grafico. Para
isso, recorremos também a contextualizacdo do momento em que as praticas de
vanguarda e a vertente construtivista atingem a classe artistica brasileira,
revelando como poesia e design participaram do processo de moderniza¢do do

pais em meados dos anos 1950.
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A poesia concreta como ampliacao do signo verbal

No presente capitulo fazemos uma breve referéncia ao movimento poético
que, no Brasil, estabeleceu relagbes com o design grafico mediante as
articulacdes e postulados do concretismo e de sua recepcao, principalmente, por
artistas do Rio de Janeiro e de S&o Paulo. O olhar voltado para essa poética
decorre ndo s6 de sua afinidade com o design como também do tratamento dado
ao signo verbal pelos poetas adeptos desse movimento.

Trata-se da linguagem poética influenciada por procedimentos comuns aos
designers graficos, principalmente na composicdo tipografica, com a finalidade
de revelar a dimenséo visual do signo verbal. A conjugacdo de tipografia,
poética e visualidade tem antecedentes em manifesta¢des tdo remotas como a
obra do poeta grego Simias de Rodes (Séc. Ill A.C.) (MEGGS, 2009, p.321), e
também no periodo que ficou conhecido na literatura como a crise do verso.
Embora os registros poéticos onde se perceba o uso intencional da visualidade
das letras sejam antigos, um marco do abandono da estrutura construida a partir
da unidade do verso é o poema Un Coup de Dés (1897) de Sthéphane Mallarmé
(figura 37). Nessa obra, as palavras sdo dispostas de forma irregular em paginas
duplas, lado a lado. Constituem-se assim amplos espac¢os brancos que adquirem
um papel expressivo na composicdo (CAMARA, 2000a, p.45). Existe uma
variacdo quanto ao uso de letras em negrito e italico, além de palavras com
todas as letras em caixa-alta. Segundo Camara (2000a, p.46),

a composicdo grafica desse poema sofreu forte influéncia do grande

nimero de impressos que tomavam as ruas e se beneficiou de um intenso

movimento de criacdo de tipos que visavam a publicidade e ndo o texto

literario.
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Figura 37 — “Um coup de dés”, Stéphane Mallarmé, 1914. Fonte: Bandeira e Barros
(2008, p.15).

Uma das inten¢des do poeta era que o poema funcionasse como uma
espécie de partitura musical refletindo as diferentes alturas e duragdes do som e
a variacao de intervalos (CAMPOS, 2006, p.32 e 33). Para Garcia (2013, p.37),

0 poema de Mallarmé tornou-se icone de um processo de emancipacao da

linguagem poética que, no final do século XIX e inicio do século XX,

iniciava um afastamento do discurso das ideias. E foi a poesia que se

nutriu intensamente dos experimentalismos modernistas detonados por

essa obra emblematica.

Esta serd uma das principais referéncias para os poetas concretos nos
anos 1950. De todo modo, na virada do século XIX para o século XX, e até
meados deste ultimo, foram inimeros os exemplos de experimentacgao artistica e
poética, como o caso do Futurismo e do Dadaismo. De certa forma, todo o
conjunto dessa producao artistica encontrou ressonancias na area do design
grafico justamente por terem sido formas de aliar texto, imagem e as inovacdes
na tecnologia de impresséo e reproducéo. Acrescente-se a isso a eclosdo da
comunicagdo de massa. Outro poeta interessado nesses experimentos poéticos,
e que também sera referéncia para os poetas concretos (CAMARA, 2000a, p.98;
CAMPQOS, 2006, p.63), é o francés Guillaume Apollinaire. Trabalhando junto com
0s cubistas, principalmente Pablo Picasso, o poeta contribuiu para a definicdo
dos “principios da pintura e literatura cubistas”, e observou certa vez que
“catalogos, cartazes, anuncios de todos os tipos, acreditem, contém a poesia de
nossa época” (MEGGS, 2009, p.322). Sdo dele os Calligrames (figura 38),
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“trabalhos em que o texto tinha a forma visual do objeto que descrevia”
(MENEZES, 1998, p.24), por meio da ordenacdo ndo linear e da variagdo no

tamanho das letras.

IL PLEOUOT

3l «*
ax®

PI=PReEEOTS MECHIFnCO

Figura 38 — Poema “Il Pleut” (chove) de Guillaume Apollinaire. Fonte: Cramsie (2010,
p.177).

De um modo geral, o que se conclui, conforme Garcia (2013, p.37), é que
0Ss movimentos poéticos do inicio do século XX questionavam, tal como as
artes plasticas, a funcéo representativa da linguagem artistica. Buscava-se
a materialidade do signo poético — manifestagéao fisica, palpavel da prépria
realidade — e a eliminacéo (ou, pelo menos, a minimizacdo) dos aspectos
semanticos.

A busca pela materialidade do signo poético resultou em um repertorio
visual proprio dos poetas concretos, especialmente em seus trabalhos da fase
ortodoxa. Dentre estes o mais marcante foi denominado por Gonzalo Aguilar
(2005, p.196) de quadricula, presente em poemas como “Tensao” (figura 39), de
Augusto de Campos, e “Velocidade” (figura 40), de Ronaldo Azeredo. Este
consiste na disposicdo do poema de modo que a forma resultante € um
quadrado e a orientacdo do texto segue um padréo ortogonal. Sobre “Tensao”,
Aguilar (2005, p.209), argumenta que

neste poema, o "t" ndo possui um carater simbolico nem um valor neutro;

sua forma acentua (gracas a sua tipografia em Futura) a quadricula do

poema e o valor nodal do "t" como vinculo espacial entre quatro elementos
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que formam urna cruz ou um "t* (tem, tam, tem, tom). Nao ha uma
metafora da tensdo: a tensdo age no proprio poema (é o poema). E para

compreender isso, devemos considerar 0s signos em sua aparéncia visual.

com can

som tem

con ten tam

tem sao bem
tom sem
bem som

Figura 39 — Poema Tenséo de Augusto de Campos, 1956. Fonte: Campos (2001, p.95)

VVVVVVVVVV
VVVVVVVVVE

VVVVVVVVEL

VVVVVVVELO
VVVVVVELOC
VVVVVELOCI

VVVVELOCID
VVVELOCIDA
VVELOCIDAD
VELOCIDADE

Figura 40 — Poema Velocidade de Ronaldo Azeredo, 1958. Fonte: Bandeira e Barros
(2008, p.241).

Com esses procedimentos, 0s poetas concretos realizam a ampliacdo do
signo verbal, trazendo para o nivel da forma e da disposi¢cdo espacial novas
leituras poéticas. Segundo Aguilar (2005, p.207),

ao considerar o signo em um campo autbnomo e em uma perspectiva anti-

referencial, o texto concentra sua atencdo nas manifestacées perceptivas

(materiais) do signo e ndo nas imagens mentais ou reais que evoca

mediante a metafora. Nos poemas concretos, a imagem nao € um
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referente ou uma entidade mental, e sim uma imagem literal, espacial

D

antimimética.

A opercionalizacdo desses atributos revelou-se como via de acesso a
interlocucdo com outros campos da arte. Essa atuacao, inclusive, se deu com a
assimilacdo de métodos e postulados de outros setores, sempre com 0 norte
comum de agrupa-los dentro de uma mesma “estratégia de agdao” (AGUILAR,

2005, p.167) no campo cultural.

3.1
A materialidade do sigho poético

Voltando-se para a materialidade da palavra, 0s poetas concretos instituem
novos principios para a sua producdo. Estes estdo relacionados a uma visédo
unificadora das artes. Uma visdo ndo so6 relacionada a integracdo de poesia,
masica arquitetura etc, como também de obras de periodos distintos. Segundo
Augusto de Campos (2006, p.31), o processo realizado por Mallarmé com Un
Coup des Dés (figura 37) compara-se ao realizado por muasicos de vanguarda,
como Boulez e Stockhausen. O ponto de partida se deu “com a palavra como
estrutura, tendo em vista uma unidade onde o todo é mais que a soma das
partes ou algo qualitativamente diverso de cada componente” (CAMPOS, 2006,
p.31, grifos do autor). Um exemplo de estrutura onde o todo contribui para a
apreensdo dos sentidos da obra é o poema “vai e vem” (figura 41), de José Lino

Grinewald, outro integrante do grupo de poetas concretos.

Figura 41 — Poema “vai e vem” de José Lino Grinewald, 1959. Fonte: Bandeira e Barros
(2008, p.236).
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Em um texto em que pretende definir o estruturalismo, Roland Barthes
associa o processo de Mallarmé com operacdes de Mondrian e Pierre Boulez e
concentra-se em relaciona-los dentro de um procedimento em que eles, segundo
o autor, “arranjam certo objeto, que se chamara precisamente composicao, por
meio da manifestacdo regulada de certas unidades e de certas associagdes
dessas unidades” (BARTHES, 1982, p.52, grifos do autor). Ainda segundo
Barthes (1982, p.53), esse processo de arranjo regular é o foco principal da
atividade estruturalista em que

a sintaxe das artes e dos discursos é, como se sabe, extremamente

variada; mas o que se reencontra em toda obra de projeto estrutural é a

submissao a constrangimentos regulares, cujo formalismo, impropriamente

incriminado, importa muito menos do que a estabilidade [...]

A associagdo entre o estruturalismo e a poesia concreta nem sempre é
feita de modo imediato. Aguilar (2005, p.190, grifos do autor) alerta que, quando
se considera a nocao de estrutura, que permeia toda a teorizacdo e critica dos
poetas concretos, “ndo se deve interpretar o termo ‘estrutura’ em um sentido
‘estruturalista’ [...] mas sim em um sentido mais gestaltico”. E certo que os
poetas concretos defrontaram-se com o poema de Mallarmé em “estritos termos
de Gestalt”® (CAMPOS, 2006, p.32, grifos do autor), apontando-o como
precursor no que eles almejavam como salto inventivo em sua linguagem
poética. Nesses mesmos termos, eram percebidas as obras de artistas de outros
campos.

Ocorre que, nessa ocasiao, por “estruturalista”, Aguilar se refere a corrente
da linguistica, advinda de Saussure. Se ampliarmos essa no¢ao para além do
campo da linguistica, e considerarmos, numa perspectiva mais ampla, o
pensamento estrutural tal como prop8e Foucault (2000, p.307), ou seja, como
sendo constituido por “diferentes tipos de formalismo que atravessaram a cultura
oriental durante todo o século XX”, encontraremos em diversos aspectos as
congruéncias entre essas correntes de pensamento e a poesia concreta. Barthes
(1982, p.50, grifos do autor) também desenvolve um pensamento similar quando

afirma ser possivel “presumir que existem escritores, pintores, musicos, aos

2 A Gestalt é uma teoria oriunda da area da psicologia da percepgédo cujo
principio fundamental “é¢ conhecido como Pragnanz, e baseia-se na tendéncia humana
de organizar elementos de maneira regular, simétrica e, em grande medida, baseada na
simplicidade” (NOBLE, 2013, p.26, grifos nossos).
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olhos dos quais um certo exercicio da estrutura (e ndo mais somente seu
pensamento) representa uma experiéncia distintiva [...]".

Acompanhando a transi¢do do pensamento estrutural no século XX, a obra
de Mallarmé aparece como um marco de ruptura com o uso de experiéncias com
a linguagem poética. Ao analisar o papel da literatura na transformac&o ocorrida
no estruturalismo a partir do seu préprio interior, Leenhardt (2014a, 08"00-9"20)
recorre ao contexto do romance na Franca no final do século XIX. O autor
elabora a tese de que é naquele momento que Mallarmé coloca a cisao entre
duas formas de literatura, revelando, nas palavras do autor, sua “dimensao
elitista e antidemocratica” (LEENHARDT, 2014a, 10"20). Ficam entdo em lados
opostos a literatura de consumo com a narrativa tradicional do romance (a

reportage universel™

) e a literatura poética, que se afasta do uso comum da
linguagem, buscando na poesia, um trabalho sobre a lingua de “requinte” e
“sofisticacdo”. Outro conceito que ira emergir desse trabalho poético é o conceito
de “escuridao™, tal como em Derrida, onde os significados e sentidos “nunca
estdo definitivamente transparentes, ébvios”, o que faz com que haja sempre
uma “porta aberta atras de cada palavra”. De acordo com a tese de Leenhardt,
esse movimento, que se inicia com Mallarmé e segue por toda producgéo e critica
literaria ao longo do século XX, passando pelo surrealismo, por Sartre, Barthes
etc. é sempre contra o “sistema fechado” a que se propds o estruturalismo
dominante. A leitura da obra de Mallarmé feita pelos poetas concretos, ainda que
seja pela via da Gestalt, vai conduzi-los para a apreensédo das possibilidades
inventivas no campo da linguagem, para além da ruptura com a sintaxe
discursiva'®. Conforme nos informa Aguilar (2005, p.192),

foi na poesia de Mallarmé que os poetas encontraram as resolucdes

organizativas que a consideracdo do espaco como agente estrutural exigia.

13 Reportage universel foi a denominagdo que Mallarmé atribuiu a literatura de
consumo e que tinha por oposigao a poesia, “Unica, para Mallarmé, que merece 0 nome
de literatura” (LEENHARDT, 2014a, 10"55).

1 Segundo Leenhardt (2014a, 10"55) a escuriddo na escrita de Derrida é um
“sintoma da complexidade, um rastro da complexidade”. Sao, tal como em Mallarmé,
escritas onde o sentido ndo esta “transparente” e nem “ébvio”, o que vai libertar a lingua
de um sistema fechado, constituindo-a no conceito de “obra aberta”.

' Os poetas concretos admitiam uma natureza n&o-discursiva para a poesia.
Segundo Campos (2006, p.159), historicamente, sua evolugdo € marcada pela
contradic&o entre este aspecto e a “sintaxe légico-discursiva”, constituinte do “arcabougo

I6gico moldado especialmente para o uso simbdlico-discursivo” da linguagem.
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N&o se tratava de uma proposta explicita de Mallarmé, mas sim das
consequéncias que podiam ser derivadas de uma leitura estrutural de Un
Coup de Dés, em vez de interpretd-lo, como a critica havia feito com

frequéncia, no sentido negativo de dissolucdo do verso.

Essas resolugdes foram discriminadas em detalhe em alguns dos textos
criticos dos poetas concretos. Campos (2006, p.32-33), a partir de Un Coup de
Dés (figura 37), as descreve como sendo o emprego de tipos (letras) diversos e
0 uso do espaco grafico “qualificado”, com os “brancos” (espa¢o da pagina sem
impressao) assumindo fungdes ativas. Segundo Campos (2006, p.32), esse seria
0 meio pelo qual seriam realizadas as “subdivisdes prismaticas da ideia”, uma
expressao que Campos atribui ao préprio Mallarmé. Segundo Cramsie (2010, p.
176, traducdo nossa),

para Mallarmé o ato de leitura era em si mesmo uma parte integral de uma

experiéncia poética geral. Essa era uma experiéncia que ele desejava

reforcar usando espacos graficos entre as palavras para criar ritmos

poéticos e novas associacdes verbais.

Com a dissolugdo do verso, e a integragdo desse procedimento aos
pressupostos da vertente concretista na arte, 0os poetas concretos seguiram
rumo a racionalizagdo do método. Fato responsavel pela aproximagdo com
artistas de outras esferas da arte, como pintores e escultores, e também

designers e arquitetos, a partir da mesma linha de pensamento.

3.1.1.

Pensamento matemaético

Outro aspecto inerente ao pensamento estrutural que foi incorporado pelos
poetas concretos € o racionalismo matematico. Ao conceber o poema como um
objeto em si mesmo, e ndo mais referente a “pretensdes figurativas de
expressdo” (CAMPQOS, 2006, p.55), este passa a funcionar como um sistema
autdbnomo; um sistema em que o signo verbal se transforma em unidade minima,
operacionalizada segundo principios ideogramicos, isomorficos e espaco-
temporais.

O método ideogramico, proveniente de questdes poéticas apontadas por
Erza Pound e Ernest Fenollosa, “seria tomado como base para estruturar o uso

simultaneo de signos verbais e ndo-verbais” (CAMARA, 2000, p.40). O principio
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do isomorfismo é proveniente das relacdes de figura e fundo e se manifesta em
dois momentos: primeiro tendendo a fisiognomia, em um movimento imitativo do
real; e depois com o predominio da forma geométrica (a matematica da
composicao) (CAMPOS, 2006, p.217). As relacdes espaco-temporais permitem a
manipulacdo de aspectos sonoros e visuais do signo verbal. Segundo Aguilar
(2005, p.203),
ao dispor os signos no espago de um modo regular, as formas geométricas
quadriculares (sintéticas e simultdneas) pretendem substituir as
disposicdes lineares do verso (sucessivas e recursivas). Desse modo, 0
poeta concreto se distancia ainda mais das formas narrativas da
discursividade poética e se aproxima do trabalho espacial da pintura e da

musica que lhe sdo contemporaneas.

Esses principios foram formulados pelos poetas concretos na constituicdo
de um repertério visual proprio, constituido a partir do que eles denominaram
paideuma. Segundo Aguilar (2005, p.171), esse conceito se refere a

um repertorio distintivo, que mostra uma série de preferéncias e opgoes
que os diferenciava do gosto imperante. Com esse conceito (paideuma =
agueles dos quais se pode aprender), armaram um repertério que, sem
recorrer ao ‘canone’ vanguardista, diferia claramente do elenco de autores
habituais.

Nesse sentido, a atuacdo do poeta se da por meio de formulagbes e
constrangimentos estabelecidos a priori, em que ele deve “enxergar seu vetor de
desenvolvimento” (CAMPOS, 2006, p.133). Tal evolucdo de formas implicara o
emprego de uma estrutura matematica, conforme o poema “terremoto” (figura
42), de Augusto de Campos. Ao descrever o método, Haroldo de Campos (2006,
p.134) revela que

a solucdo do problema da estrutura é que requerera, entdo, as palavras a

serem usadas, controladas pelo nimero tematico. A definicdo da estrutura

gue redundara no poema serd 0 momento exato da opgao criativa. A partir
dai, a intervencéo da inteligéncia disciplinadora e critica se fara com muito
maior intensidade. Sera a estrutura escolhida que determinara rigorosa,

gquase que matematicamente, os elementos do jogo e sua posi¢ao relativa.
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Figura 42 — Poema “terremoto” de Augusto de Campos, 1956. Fonte: Campos (2000,
p.96).

Esse jogo entre as possibilidades criativas a partir de uma estrutura
funciona de maneira semelhante a forma como Leenhardt (2014b, 00"10)
contextualiza as mudancas ocorridas dentro do pensamento estrutural no
momento em que surgem novas possibilidades de aberturas nas obras literarias,
com a intertextualidade, sem que haja necessidade do abandono da “nogéao de
sistema”. Embora o autor se refira a grupos formados posteriormente, nos anos
de 1960, como o OULIPO, esses sao desdobramentos desse pensamento

estrutural. O interesse deste grupo era por “usar todas as possibilidades
oferecidas pela matematica, a matematica considerada como um jogo sem
significado mas com uma infinidade de possibilidades” (LEENHARDT, 2014b,
10"05). De certa maneira, e apresentando variacbes na intensidade, esse
esquema ird atravessar toda a producdo dos poetas concretos desde sua fase
inicial (fenomenologia da composi¢do), até a fase seguinte (matemética da
composicdo)'®, em que sdo delimitados os seus parametros de operacdo com
mais rigor.

Nesse esquema rigoroso, em que as palavras atuam como unidade

minima, estao enunciados principios da atividade estrutural segundo a definicédo

'® Haroldo de Campos refere-se a distingéo feita por Mario Pedrosa na qual a
fenomenologia da composicdo cede lugar a matematica da composicdo (CAMPOS,
2006, p.134).
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de Barthes (1982, p.53). Sob essa perspectiva formalista, sdo os
“constrangimentos regulares”, ou seja, os padrbes operacionais formulados
antecipadamente, as regras, que interessam. Barthes (1982, p.54, grifos do
Autor) afirma que
€ pela volta regular das unidades e das associa¢cdes de unidades que a
obra aparece construida, isto é, dotada de sentido; os linguistas chamam
essas regras de combinacdo de formas, e haveria grande interesse em
conservar esse emprego rigoroso de uma palavra por demais gasta: a
forma, como se disse, € 0 que permite a contiguidade das unidades néo
aparecer como um puro efeito do acaso: a obra de arte € o que o0 homem

arranca ao acaso.

Esse raciocinio cientifico e matematico tem origens na Europa e foi
adotado por artistas visuais integrantes de movimentos de arte abstrata
preocupados com as questfes de reproducao e do trabalho artistico mediante o
processo industrial (LEENHARDT, 2014b, 52"00). Naguele momento, ocorreu a
aproximacdo entre artistas e poetas em torno da fundagdo do concretismo
brasileiro, visando restabelecer a inser¢cdo social da arte. Ao abordar esse
projeto coletivo, Augusto de Campos (2006, p.55, grifos do autor) afirma que

em sincronizagdo com a terminologia adotada pelas artes visuais e, até

certo ponto, pela musica de vanguarda (concretismo, muasica concreta),

diria eu que h& uma poesia concreta. Concreta no sentido em que, postas
de lado as pretensbes figurativas da expressdo (0 que nao quer dizer:
posto a margem o significado), as palavras nessa poesia atuam como

objetos autbnomos.

3.1.2.

Poesia verbivocovisual

A palavra reificada em suas dimensfes sonoras, visuais e semanticas € o
nucleo de um procedimento ao mesmo tempo critico, em suas reivindicagdes por
uma atualizagdo no campo da linguagem, e inventivo, em suas experimentacoes
na dimensédo da linguagem poética. Essa perspectiva é elucidada pelos poetas
concretos do grupo Noigandres quando afirmam que:

0 poema concreto comunica sua propria estrutura: estrutura-conteudo. O

poema concreto € um objeto em si mesmo, ndo um intérprete de objetos
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exteriores elou sensacbes mais ou menos subjetivas. Seu material: a
palavra (som, forma visual, carga semantica [...] usando o sistema fonético
(digitos) e uma sintaxe analdgica, cria uma area linguistica especifica —
“verbivocovisual” — que participa das vantagens da comunicacdo né&o-
verbal, sem abdicar das virtualidades da palavra (CAMPOS, 2006, p.216).

Afastando-os da subjetividade, a comunicagdo néo-verbal almejada pelos
poetas concretos seria efetuada a partir da aproximag¢do com outras areas, como
o0 design. Essa aproximacdo resulta no ensejo em reler as vanguardas e,
paralelamente, enquadrar questdes relativas a comunica¢do de massa, como no
poema de Decio Pignatari “beba coca-cola” (figura 43). Conforme esclarece
Aguilar (2005, p.77, grifos do autor),

a nocédo de design, de importancia decisiva nos movimentos vanguardistas

dos anos 1920, que se preocupavam com a insercdo de objetos artisticos

no novo mundo da maquina, é recuperada aqui [na poesia concreta] como
forma que atravessa e relune o heterogéneo (Mallarmé, Volpi e [Max] Bill,
mas também os anuncios luminosos e a fachada de um estabelecimento
comercial). Em todo caso, o design proporcionava, em leitura
simplificadora, o estoque de motivos que distinguiam o movimento:
consonancia com o contexto moderno, possibilidade de uma linguagem
universal, reflexdo sobre forma, e carater meditado e planejado da obra
frente ao caos surrealista e as efusGes tardo-romanticas que ainda

predominavam na poesia.

beba coca cola
babe cola
beba coca

babe cola caco
caco
cola

cloaca

Figura 43 — Poema “beba coca-cola” de Decio Pignatari, 1957. Fonte: Bandeira e Barros
(2008, p.235).
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Pignatari (1973, p.15) revela como se dava essa articulacdo a partir de
uma necessidade decorrente do processo de industrializacdo, que é a
“alfabetizacdo universal’. Esta daria conta da linguagem adequada aos
modernos meios de comunicagdo como o radio, o cinema e a televisdo. Essa é
uma visdo que identifica uma nova tomada de consciéncia de profissionais e
artistas ligados a comunicacao. Para Pignatari (1973, p.15 e 16, grifos do autor),
0 século XX

€ 0 século do planejamento, do design e dos designers: o desenho

industrial e a arquitetura passam a ser estudados e projetados como

mensagens e como linguagens; escritores, poetas, jornalistas, publicitarios,

masicos, fotografos, cineastas, produtores de radio e televisao,

desenhistas, pintores e escultores comegam a ganhar consciéncia de

designers, forjadores das novas linguagens.

Conforme veremos a seguir, a aproximagao entre design e poesia surgiu
em um momento marcante da afirmacdo da modernidade brasileira. Pignatari
(1973, p.16, grifos do autor) complementa sua visdo do século XX com a
definicho de uma nova atribuicdo para a area do design, segundo a qual
“Designer da linguagem é aquele capaz de perceber e/ou criar novas relagdes e
estruturas de signos”.

Segundo Aguilar (2005, p.217),

o fato que os artistas de vanguarda escolhessem a tipografia como campo

para suas experimentacdes indica que, para eles, este ndo era um

problema sem relevancia na dindmica das transformagd@es artisticas.

Quando surge a poesia concreta, o ponto em que a tecnologia de
impresséo e reproducdo de texto encontra-se permite que o poeta utilize-se de
recursos tipograficos que passam a fazer parte integrante do poema. A escolha
da letra e a disposicao dos elementos textuais na pagina sdo procedimentos que
aproximam o poeta do designer (GARCIA, 2013, p.68). Como participantes do
movimento modernista, 0s poetas concretos tinham um parémetro para a
escolha da fonte, no sentido de tornar coesa a sua producdo. Conforme assinala
Garcia (2013, p.93, grifos do autor), “no &mbito da tipografia [...] a disciplina da
fase ortodoxa da poesia concreta (anos 1950) refletiu-se na escolha do tipo
oficial do movimento: o [sic.] futura”.

Criada pelo designer Paul Renner em 1927, a Futura “foi a primeira familia
[tipografica] constituida expressamente sob preceitos funcionalistas [de design

grafico] (ou seja, de féacil reproducdo, legibilidade e assimilagdo)” (VILLAS-
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BOAS, 1998, p.83). Sobre a capacidade da fonte futura em atender os preceitos

dos poetas concretos por meios de suas particularidades geométricas (figuras

44, 45 e 46), Aguilar (2005, p.222, grifos do autor) assinala que
Nos poemas concretos, a tipografia futura bold foi convertida no tipo
modernista por exceléncia, sem ornamentos e estritamente funcional.
Trata-se de uma letra sem serifa e sem adornos, que privilegia sua
economia e sua transparéncia em relagdo a outras tipografias. Dispde do
minimo para ser entendida, disp6e do béasico para funcionar. Assim, a
tipografia do poema € parte significativa, existéncia ativa e ndo mundo

inerte.

T
T

ST ESTE
ESTELESTE

Figura 44 — Poema “lesteoeste” de Ronaldo Azeredo. Fonte: Bandeira e Barros (2008,
p.32).
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Figura 45 — Poema “terra” de Decio Pignatari. Fonte: Bandeira e Barros (2008, p.27).
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sém um numero
um numero

numero
zero
um
o
nu
mero
numero

um numero
um sem numero

Figura 46 — Poema “sem um numero” de Augusto de Campos, 1957. Fonte: Campos
(2000, p.101).

Posteriormente a essa fase, as experimentagfes tipograficas continuam,
principalmente com Augusto de Campos, conforme aponta Aguilar (2005, p.224),
entre 0s poetas concretos, qguem continuou com mais insisténcia nessa
linha de experimentacdo foi Augusto de Campos que, na década de 1970,
utiizou o “Letraset” para compor seus poemas. O principio da
contemporaneidade se pluraliza (ja ndo ha um tipo privilegiado) e a
clarificacdo ja ndo possui esse carater programatico, variando segundo os
poemas. Em suas buscas, Augusto de Campos explora os limites do signo

como instrumento da linguagem poética.

3.1.3.
Viva Vaia e o percurso de Augusto de Campos

Dentre os trés poetas integrantes do grupo Noigandres Augusto de
Campos, também critico e tradutor, foi o0 que manteve a produ¢do mais ativa em
termos de poemas visuais. Apés a chamada fase ortodoxa, cada um dos
integrantes do grupo Noigandres trilhou um caminho proprio. Ao longo dessa
trajetoria posterior, Augusto também realizou a expansdo dos poemas para
outros suportes e formatos, realizando parcerias com musicos, dentre eles seu
filho Cid Campos, utilizando-se de tecnologias como video e holografia para a

exibicdo de seus poemas. Boa parte dessa producdo encontra-se presente no


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

A poesia concreta como ampliagcdo do signo verbal 98

livro VIVA VAIA (Atelié Editorial, 2000). Esta publicacdo abrange a producao

by

poética de 1949 até 1979, onde estdo compreendidos poemas anteriores a
poesia concreta e outros que séo fruto de associacdes intermidia como o poema

Pulsar (figura 47), musicado por Caetano Veloso.
* D% QUxi QUx V:€x *S$TXJA
* MART ¥ *LD +RAD -
ASRA A JAN*LA V*xJA

PULSAR QUAS » MUD e

ABRAGe 5 ANes LUz

V- N - NHUM AQV-C:

Figura 47 — Poema “pulsar” de Augusto de Campos, 1975. Fonte: Campos (2000,
p.243).

A primeira série de poemas a explorar as poténcias sonoras, visuais e
verbais foi Poetamenos, de 1953 (figura 48). Inspirada na melodia de timbres de
Webern, a Klangfarbenmelodie, os poemas dessa série sdo compostos por
palavras e letras dispostas de forma irregular e em cores diversas.

no
entrei ah
inpubis figueiral
jardim figueiredo
bracos

suspenso

SuUs

espal(s)mas jardim

penso

paraiso pudendo

Figura 48 — Trecho da série poetamenos de Augusto de Campos, 1953. Campos (2000,
p.69).
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Cada cor corresponde a um timbre diferente de forma a orientar, junto com
a ordenac&o do texto, a oralizacdo desses poemas. E nesta série que Augusto
de Campos iniciou a ruptura com a estrutura em versos e, segundo Aguilar
(2005, p.275),
€ nesta tradicdo [da montagem linguistica] que se insere Augusto de
Campos, explorando as possibilidades oferecidas pela montagem,
entendida ndo em um sentido narrativo ou sequencial, mas sintético e
simultaneo. A montagem n&o flui no tempo, como no cinema narrativo

classico, e sim se realiza no espaco.

Esse é um sinal prematuro de afastamento da subjetividade, que ficara
mais evidente com a formagdo do grupo Noigandres, e adocdo de uma
configuracdo sintética que possibilite leituras diversas e dinamicas. Conforme
chama a atencéo Aguilar (2005, p.275),

observa-se o esforco por configurar uma imagem sintética dessa

experiéncia fagmentaria que evite a logica discursiva e que seja

equivalente ao espaco da pagina e a espacialidade dos signos (cada pecga

de Poetamenos é um ideograma).

Mas a ideia dessa dimensdo espago-temporal vird nos anos seguintes ja
com atuagdo coletiva. Na publicagdo VIVA VAIA essa produgdo compde a série
“OVONOVELO” (figura 49). Nela predominam os elementos da fase ortodoxa
(STERZI, 2004, p.108), citados anteriormente, em que se notam 0s jogos de
palavras em estruturas geométricas com utilizacdo da fonte Futura,

predominantemente.

vé ne
nao ve
vé né
ndo voa

ve nu

Figura 49 — Poema “V” de Augusto de Campos, 1957. Fonte: Campos (2000, p.97).
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Posteriormente a fase ortodoxa, acontece uma abertura para novos
parametros de composicdo. E quando s&o incorporados, de forma programatica,
conceitos como a antropofagia de Oswald de Andrade e os Ready-Mades de
Duchamp, numa tentativa de aproximacdo da cultura Pop cosmopolita. Nesse
momento surge a série “POPCRETOS” (figura 50). “Popcretos sdo combinagdes
de recortes de formas tipogréficas e de imagens, e se assemelham as colagens
dadaistas [...]” (GARCIA, 2013, p.96).

ST,

" coweR

Figura 50 — Poema “o anti-ruido” de Augusto de Campos, 1964. Fonte: Campos (2000,
p.129).

Em “EQUIVOCABULOS”, retornam os jogos de palavras (figura 51),
porém, dessa vez alguns dos poemas sdo compostos em sequéncias de

paginas, resultando em uma leitura gradativa num sentido complementar, por

acréscimo.
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LYM O R TE M\
lYM O RTE M O\;

Figura 51 — Poema “amortemor” de Augusto de Campos, 1970. Fonte: Campos (2000,
p.195).

O que percorre toda obra de Augusto de Campos é a dimensao do sujeito
em seu carater eclipsado a partir de operacdes formais e experimentagcdes no
suporte. Segundo Sterzi (2004, p.105)

a coeréncia da trajetéria de Augusto nao é simples, mas complexa. De

seus primeiros poemas até 0os poemas propriamente concretos, verifica-se

um progressivo esvaziamento do sujeito lirico.

A producdo de Augusto de Campos parte da ruptura com a estrutura do
verso até a expansao intermidia das possibilidades com o signo verbal. No
proximo bloco deste capitulo examinamos algumas das motivacbes e
desdobramentos sociais e culturais que propriciaram a aproximacdo da poesia e
do design em territério nacional, até 0 momento da institucionalizac@o do design
como campo autbnomo no Brasil. Revelamos com isso como a recepcao das
praticas de vanguarda se deu de um modo peculiar em um projeto coletivo de
modernizag&o do pais. E relevante o fato de que essa particularidade revela as
razbes pela opcao de uma vertente especifica do design em solo nacional.
Constatamos com este estudo que essa opg¢ao ecoou no campo da poesia,
mobilizando novos procedimentos e técnicas no seu fazer e impondo uma série

de inflexdes ao signo verbal.
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3.2.

Convergéncias entre design e poesia concreta

Com o intuito de alargar a compreenséo das possiveis articulacdes entre
as dimensdes sonora e visual manifestas no signo verbal grafico/tipogréafico,
recorremos, por meio da pesquisa bibliografica, ao periodo em que surgem as
condi¢cbes socioeconOmicas e culturais propicias em territério nacional para a
aproximacao entre os poetas, artistas plasticos e designers ligados a corrente
concretista. Essa conjuntura motivou a poesia, as artes e o design a delinearem
um projeto coletivo de modernizacgado cultural no pais. Nesta segunda parte deste
capitulo, revelamos como essa vertente da arte alinhou as aspiracdes de poetas,
artistas e designers na pesquisa e na concepc¢éo formal de obras literarias, de
design e das demais artes. Avaliamos aqui como se deu recepgdo dessas
ideologias por parte dos grupos que foram se formando nesse periodo. Assim
foram delineados os parametos de aceitacdo e rejeicdo de procedimentos
artisticos. Segundo Camara (2000a, p.19)

no ideal de pureza formal dos grupos paulistas, julgava-se que o

compromisso da arte com 0 novo panorama socioecondmico ndo permitia

0 acaso das operacdes do espirito, o que os levava a formacgao de grupos

coesos, com unidade metodoldgica geradora de mecanismos de producéo

artistica.

Na busca pela superacdo de parametros de producdo e circulacdo das
artes e do design considerados ultrapassados e com a intencao de responder as
demandas da crescente sociedade de consumo, foi empreendido um programa
de atualizacdo cultural que, segundo os seus principais agentes, se espelhou
nos movimentos de vanguarda da Europa do inicio do século XX, em especial os
da linhagem construtiva (BRITO, 1999, p.34). Notadamente, assinalamos como
uma parcela da elite paulista alavanca a emergéncia inicial do modernismo
brasileiro como movimento de vanguarda (AGUILAR, 2005, p.248). Esse
primeiro ciclo, marcado pela busca de uma unidade convergente na constituicdo
de uma identidade nacional, foi posteriormente suplantado por uma nova
assimilacdo dos preceitos modernos pelo movimento concretista. Segundo
Leonidio (2013, p.3), essa passagem nao significa 0 esgotamento deste primeiro
ciclo,

quer dizer apenas que ele [0 primeiro ciclo modernista] deixa de ser

reconhecido pelos setores da vanguarda artistica brasileira (e é essa sua
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autoimagem) como o carro-chefe da tarefa da modernidade, vale dizer, o
empenho concentrado dos setores esteticamente mais progressistas da
cultura artistica nacional em favor da renovacdo e autonomizacdo da

pratica e da pesquisa das artes visuais no Brasil.

Essa nova empreitada progressista tinha por objetivo a tomada de
consciéncia do que se entendeu por moderno. A autonomizacdo, em certa
medida, significou uma intervencgdo critica em processos mais alheios a esfera
da arte, como a industria, e também a articulacdo junto as instancias
legitimadoras dessa nova autonomia, como o Estado. Este € um trago distinto
dos movimentos de vanguarda da América Latina. Segundo Aguilar (2005, p.41),

integrar-se a modernizagdo de um modo critico foi — em termos culturais

ou politicos — um dos objetivos das vanguardas dos anos 1920 e também

das vanguardas de meados do século XX.

Esse processo de integragcdo demandou uma acao conjunta dos varios
setores artisticos. O efeito catalizador da diluicdo dos limites entre os géneros
artisticos foi acionado pelas correntes abstracionistas. Lessa (1995) observa
como esse novo repertorio da linguagem abstrata proporcionou a unificacdo dos
géneros em uma plataforma comum e realinhou o foco de interesse do artista.
Segundo o autor (1995, p.41),

[...] libertado, gracas a generalidade dessa gramatica abstrata, do sistema

hierarquico das belas artes, o artista se interessa pela produgéo e pelo

ambiente humano construido, caminhando em direcdo a pratica do

arquiteto e se propondo designer.

Esse transito entre diferentes esferas artisticas é peculiar ao fenbmeno das
vanguardas e resulta em diferentes entonacdes e inflexdes no discurso dos seus
protagonistas, sem que estes abdiguem de um programa comum dque se
empenhe em “compreender e evoluir com uma situagao” (BRITO, 1999, p.35). A
pluraridade nos modos de intervencdo € uma caracteristica presente nos
movimentos que se posicionaram como vanguardistas. Mesmo considerando o
carater variado nas relacbes pelas quais se define uma vanguarda, existem
alguns fatores que sdo comuns a todos os movimentos que adotaram esse
posicionamento no cendrio artistico. Segundo Aguilar (2005, p.32),

as relacfes a partir das quais se define uma vanguarda séo variaveis, mas

ndo vazias: em primeiro lugar, € necesséario a conjuncao de profundas

transformacfes tecnoldgicas, a existéncia de um campo literario ou
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artistico investido de uma autoridade intrinseca em um momento em que a
modernidade é motivo de disputa cultural e politica. Em segundo lugar, no
dominio do artistico, as rela¢cdes vanguardistas implicam sempre um
guestionamento do estatuto da obra, por que é sua legitimidade como

forma que est4 em jogo.

No caso do cenario artistico brasileiro dos anos 1950, o que colocou em
guestdo o estatuto da obra foi o impacto das tendéncias construtivas na arte. O
racionalismo passa a ser instituido como ideal regulador da atuacéo artistica em
uma sociedade plenamente industrializada. Aos poetas cabe “construir poemas a
altura dos novos tempos, a altura dos objetos industriais racionalmente
planejados e construidos” (CAMPOS, 2006, p.176). A resposta para a
aceleracado da modernizacdo passa a ser a “racionalizacdo do processo criador”
(CAMARA, 2000a, p.30). Segundo Brito (1999, p.16),

as tendéncias construtivas se colocavam resolutamente ao lado da

civilizacdo tecnologica na luta pelo dominio da natureza e pela

racionalizacdo dos processos sociais.

Esse paradigma infiltrou-se nas instituicdes brasileiras em sintonia com os
ideais desenvolvimentistas. Com isso, os setores de enunciagao “assumiram
uma atitude modernizadora”, incorporando “os postulados modernistas”
(AGUILAR, 2005, p.55). Segundo Aguilar (2005, p.63),

no panorama brasileiro da década de 1950, a difusdo dos critérios

modernistas por meios institucionais e a existéncia de formagbes de

vanguarda que lutavam para impor esses critérios geraram a crenga de
gue a imposicdo hegeménica e em nivel nacional desses postulados era
possivel. A partir de sua posicdo poética, o concretismo fez parte do
périplo modernista que percorreu o Brasil e que teve seu momento

culminante na fundagé&o de Brasilia.

Com esse breve paralelo entre poesia e design no contexto da sociedade
brasileira, constituimos um pequeno retrato do momento em que estes
compartillharam dos mesmos pressupostos vanguardistas e racionalistas. No
caso da poesia concreta, esse intercambio foi avalista das experimenta¢des no

aspecto nao verbal da palavra.
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3.2.1.

Modernizac&o do pais

O Brasil viveu na década de 1950 “um periodo de grande otimismo
econdmico, [...] mobilizado pela modernizagdo” (CAMARA, 2000a, p.12) de
setores publicos e privados imbuidos por ideais desenvolvimentistas. De um
lado, a aceleracdo no processo de industrializacdo que possibilitou o surgimento
da cultura de massa, e de outro, a busca por uma identidade nacional moderna,
foram fatores importantes tanto para o estabelecimento do design em solo
nacional como pratica institucionalizada, quanto para o surgimento de um
movimento de vanguarda na poesia e nas artes plasticas. Cabe ressaltar que
desde o final do século XIX comegou a se manifestar no pais, especificamente
no Rio de Janeiro, Minas Gerais e Sao Paulo, um gradual processo de transi¢éao
de uma economia essencialmente ruralista para o principio da consolidacao de
um parque industrial mais diversificado (CARDOSO, 2008, p.136; NIEMEYER,
1998, p.50-52; MENEZES, 1998, p.19). A crise do café exigiu do governo federal
medidas que gerassem alternativas para a economia e, com isso, a op¢ao foi o
estimulo a atividade industrial. J& no inicio do século XX foram registrados os
primeiros saltos de industrializagéo, principalmente em Sao Paulo.

Foi em Sdo Paulo que ocorreu a Semana de Arte Moderna, em 1922,
deflagrando o impeto do grupo de modernistas em romper com a Visao
considerada retrégrada e regionalista nas artes visuais e na literatura. O grupo
de jovens artistas teve 0 contato com a arte moderna na Europa mediante o
apoio financeiro da elite de produtores de café. Assim foram feitos os primeiros
contatos com as vanguardas europeias (NIEMEYER, 1998, p.55). Embora
considerado por alguns autores como um fato circunscrito a elite de Séo Paulo e,
além disso, mera exaltacdo de uma pretensa modernidade vinculada a ruptura
com o passado (SILVA, 2006), as reivindicagcbes dos modernistas foram
retomadas mais adiante por outros movimentos culturais como o Concretismo e
o Tropicalismo. Dentre o grupo dos modernistas de 22, Oswald de Andrade foi
uma das influéncias dos poetas concretos com 0s Seus poemas-minuto’’
(CAMPOS, 2006, p.211 e 212).

" Os poemas-minuto, ou poemas-comprimidos de Oswald de Andrade eram
marcados pela “concisao e redugao” (VALE, 2012, p.159), a partir de uma poesia que
‘em tomadas e cortes rdpidos, quebra a morosa expectativa [do] leitor, forga-o a
participar do processo criativo” (CAMPOS, 1970, p.21 apud VALE, 2012, p.160).
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Embora mantivessem a posicdo de romper com o academicismo
tradicional na arte, os artistas brasileiros estavam voltados para questbes
ideolégicas mais amplas. Artistas como Portinari, Segall e Di Cavalcanti se
encarregaram do que se imaginava ser a construcdo da identidade nacional.
Tornaram-se figuras dominantes no meio artistico na medida em que setores
politicos utilizaram-se da arte como dispositivo de luta ideoldgica. Integraram-se
a toda pletora de debates culturais daquele momento, engajando-se no projeto
unanime da “brasilidade” (BRITO, 1999, p.12 e 13).

As condicdes infraestruturais para a ado¢cdo de um modelo progressista
por parte do Estado foram criadas, ainda que de forma incipiente, no primeiro
governo de Getulio Vargas, em 1930, através do Plano Quinquenal. E desse
periodo a criagdo da Hidrelétrica do Vale do S&o Francisco, em 1941, e da
Companhia Vale do Rio Doce, em 1942, o que favoreceu o desenvolvimento da
mineragdo e da siderurgia. Em 1953, foi criada a Petrobras como “terceira
grande iniciativa estatal” (CARDOSO, 2008, p.162). Esses primeiros passos
rumo ao desenvolvimento foram muito bem aproveitados pelo governante
seguinte, Juscelino Kubitschek (LESSA, 1995, p.37), para o qual o
desenvolvimentismo passou a ser uma politica de governo moldada por um
clima de otimismo e pela conciliagdo como principio de articulagdo politica.
Através do seu Plano de Metas, cujo slogan era “50 anos em 5”, seu governo
tinha por principio a acumulagéo de capital e de medidas estruturais em prol do
desenvolvimento, “fazendo convergir o interesse de diferentes segmentos:
empresarios, politicos, militares e assalariados urbanos” (NIEMEYER, 1998,
p.53). Conforme destaca Rodrigues (2006, p.18),

o0 governo de JK estava sintetizado no plano de metas, que reunia seis

grandes objetivos econémico-sociais: energia, transportes, alimentacéo,

industrias de base, educacdo e a construcao de Brasilia. O Brasil vivia um

nacionalismo ufanista. O governo tinha grandes pretensdes industriais e a

autonomia de produgdo deixara de ser uma incognita. Automoveis,

eletrodomésticos, maquinas e equipamentos, tudo, ou quase tudo, poderia

ser produzido aqui.

Assim comecgou a despontar, nos principais centros urbanos do pais, o
estilo de vida da sociedade de consumo, como possibilidade para a classe
média. I1sso seria possivel mediante a autonomia na producdo e o estimulo a
iniciativa privada. Esse objetivo fazia parte de uma estratégia em que o “Estado

atuaria economicamente (pela concessdo de capital), politicamente (no plano
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ideolégico) e culturalmente (no dominio da técnica e do conhecimento)”
(NIEMEYER, 1998, p.53). Todas essas mudangas econOmicas e culturais
mobilizaram ideologias distintas e muitas vezes conflitantes. Esse projeto de
renovacao,
viabilizando a implantagédo de industrias e novas tecnologias e o inicio da
entrada de capital estrangeiro, radicalizou a discusséo pela ado¢céo de uma
politica de desenvolvimento que confrontava, de um lado, o modelo
socialista de carater populista enraizado no préprio Estado, apoiado por
setores populares e por determinado grupo de intelectuais; e de outro, o
fortalecimento de um ideal internacionalista junto a classe média e as
antigas oligarquias incentivadas pelo capital estrangeiro (CAMARA, 2000a,
p.17).

Sendo assim, foram determinantes a assimilacdo e a apropriacdo dos
ideais desenvolvimentistas para uma série de iniciativas e medidas
reformadoras, tanto por parte do governo quanto por parte de grupos liberais.
Esse panorama “se reflete tanto nos dados econémicos quanto na produgao
cultural” (CARDOSO, 2008, p.178) e instaura um clima de otimismo e esperanca
na nagcdo como um todo. O radio “se transforma em veiculo unificador de um
pais continental, atinge seu apice em popularidade” (RODRIGUES, 2007, p.17) e
passa gradativamente a dividir a audiéncia com a televisdo a partir do
surgimento das TVs no Brasil, com a inauguracdo da TV Tupi, potencializando
0s meios de comunicacdo de massa e a publicidade. O Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), a Atlantida Cinematografica e o Cinema Novo promovem a
difusdo de novos padrdes estéticos para a cultura popular (ARRUDA, 1997,
p.40-41). Nesse clima de novidade e renovacao foi que surgiu a Bossa Nova no
Rio de Janeiro (BRITO, 1986, p.20). Segundo Arruda (1997, p.41),

esse conjunto variegado de linguagens e instituicbes redesenha os

contornos da cidade, que adquiria ares de metrépole e que rompia o ritmo

caracteristico ao conjunto do pais.

O monumento simbolo que sintetiza toda capacidade de transformacéo do
plano de metas de Juscelino é Brasilia, “uma nova cidade idealizada como
centro do poder, matematicamente situada no centro geografico do pais”
(MENEZES, 1998, p.22). A escolha da arquitetura moderna de Lucio Costa e
Oscar Niemeyer para o projeto urbanistico e arquitetbnico da nova capital

representou o coroamento do modernismo, ja com suas devidas particularidades
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relativas ao contexto brasileiro (AGUILAR, 2005, p.21), como parte integrante do
programa de modernizagdo nacional. Ainda segundo Aguilar (2005, p.81),
o respaldo social e institucional aos critétrios modernistas era
compartilhado ou consensual ndo sé entre arquitetos, pintores, poetas e
escultores, como também entre profissionais liberais, funcionarios e
politicos. A partir de diversas posi¢cdes, a perspectiva modernista foi
impondo-se como a mais adequada para a realizagdo de um Brasil

moderno.

Na arquitetura, a adocdo desse estilo ja vinha sendo a escolha
predominante na constru¢do de obras governamentais desde os anos de 1930.
A arquitetura moderna tinha uma proposta intrinseca de inovacdo e mudanca
social, tornando-a uma opc¢ao valida mesmo que envolvesse interesses muitas
vezes dispares. Conforme expde Niemeyer (1998, p.55),

a estética do modernismo poderia significar para uns uma mudanca em

direcdo a uma sociedade igualitaria, ao socialismo e ao coletivismo,

engquanto para outros seria expressao do nacional-desenvolvimentismo,
baseado no ingresso do capital internacional. Dai haver sido possivel,
apesar dos posicionamentos ideologicos opostos, a relacdo harmoniosa

gue se estabeleceu entre Niemeyer e Kubitschek [...]

O modernismo, constituido por “doutrinas estéticas” vinculadas as
“vanguardas histéricas” (CARDOSO, 2005, p.339), surgiu na Europa no inicio do
século XX (AGUILAR, 2005, p.29) e teve adeptos na arte, na literatura e na
arquitetura. No Brasil, a adog¢do dessa linguagem ocorreu tardiamente, pois,
conforme Brito (1999, p.36),

foi na década de 50 que o meio de arte brasileira comecou a lidar com os

conceitos da arte moderna e as implicacdes deles advindas, seja critica ou

produtivamente.

Ao longo dos anos de 1950, as politicas desenvolvimentistas, voltadas
para a autonomia produtiva e baseadas no modelo econémico liberal propiciado
pela reestruturacdo do cenario mundial do pds-guerra (NIEMEYER, 1998, p.51),
criaram um ambiente propicio para as vertentes reformadoras do design, da
arquitetura, das artes e da literatura. Em certa medida, essas vertentes

convergiam para um programa especifico, pois,


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

A poesia concreta como ampliagcdo do signo verbal 109

sob a perspectiva de um novo pais industrial e urbano, adotou-se uma arte
projetual, ordenadora do espac¢o social, que buscava dar ritmo e fluxo ao
desenvolvimento pretendido (CAMARA, 2000a, p.18).

Esse direcionamento da esfera artistica foi pautado pelo racionalismo
cientifico e pelo ideal positivista adotado pelas esferas econdmicas e culturais.
Essa iniciativa foi ao encontro das esperancas de uma nova sociedade, que,
naquele momento, vislumbrava os novos padrdes de consumo oferecidos pelos
avancos tecnologicos. O design passa a ser visto como atividade preponderante
nesse contexto, como elucida Lessa (1995, p.41),

no contexto politico econébmico dos anos 50 essa posicdo naturalmente

ganha colorido nacional-desenvolvimentista: por ser parte da implantagéao

da economia industrial, o design é visto como mais um fator de
modernizacdo e superacdo do desenvolvimento. Décio Pignatari, em
particular, atualiza a questdo da integracdo da arte a vida através da
glorificacdo da vitalidade ianque e da sociedade de consumo como paraiso

industrial.

Embora o modernismo tenha se instaurado tardiamente no cenario
brasileiro, impregnado de interpretagfes enviesadas por conta da tentativa de
“conciliar fatores nem sempre compativeis” (LEONIDIO, 2013, p.5), a influéncia
das vanguardas artisticas foi determinante. O segundo ciclo moderno marcou a
sua relagcdo posterior com o design. Essa relagdo, em meio ao “processo de
euforia da segunda metade da década de 1950” (AGUILAR, 2005, p.79) no bojo
da evolucdo modernista, foi determinante e categérica para a visdo de futuro de

uma nagéo que pretendia adotar avidamente o caminho do progresso.

3.2.2.

Influéncias das vanguardas no Brasil

No inicio do século XX, surgiram, na Europa, as chamadas vanguardas
artisticas com o Futurismo, o Cubismo, o Construtivismo e o Neo-Plasticismo.
Elas, de um modo geral, representaram uma resposta, na esfera da arte, para as
mudancgas causadas pelos avancos tecnoldgicos e industriais (CARDOSO, 2008,
p.127). Essa resposta, embora tivesse particularidades distintas entre os
diversos “ismos”, foi marcada pela busca da autonomia da arte e a reflexao

sobre o seu papel social em um momento em que “em vez de se ver como uma
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parte do mundo, o sujeito moderno vé a si mesmo como excéntrico a ele”
(GUMBRECHT, 1998, p.12). Considerando-se uma visdo ampla sobre este
periodo, pode-se destacar o abandono dos sistemas de representacao na arte
(ARGAN, 2000, p.8), cujo elemento mais simbdlico, desde o Renascimento, foi a
perspectiva. Na poesia, a vanguarda representou a “perda do equilibrio entre
significante e significado” (GUMBRECHT, 1998, p.19). Conforme sinaliza Brito
(1999, p.35),
ao romper 0 esquema representacional vigente, a arte moderna desloca o
eixo de observacéo tradicionalmente fixado para o sujeito-artista; este gira
agora ndo mais em torno de uma simples relacéo arte-realidade, mediante
as convencgdes, mas em torno da relacdo artista-arte, tomada agora como
modo de conhecimento especifico. Processo mais ou menos analogo ao

da ciéncia em sua superacao do empirismo.

Essa mudanca de eixo ndo s6 abre o caminho para novos modelos de
insercdo social do artista, mas também causa deslocamentos no terreno da arte.
Pignatari (1981, p.27), ressaltando as dicotomias nascentes com a nogdo de arte
utilitaria, afirma que

assim como havia uma ciéncia pura e uma ciéncia aplicada, assim a arte

comecou também a dicotomizar-se numa arte “pura” e numa arte aplicada,

esta desenvolvendo-se principalmente em fung&o do utilitario e dos novos

meios de massa que surgiam.

Este desvio na tradicdo artistica, no inicio do século XX, rumo ao seu
estabelecimento como area do conhecimento autbnoma e ndo mais metaforica,
foi determinante para o abstracionismo na arte. Muito embora essa evolugéo
fosse refletida de modo intenso em todos os niveis do fazer artistico, esse
processo de transformacgéo seguiu por duas linhas distintas de acordo com Brito
(1999, p.13-14). Por um lado surgiram segmentos que se aproximaram “do
sensivel, do mitico, do plano roméantico da inspiragao”, por outro, surgiram as
tendéncias construtivas pautadas por um “carater racional, abstrato, buscando
integra-la [a arte] a ciéncia e a técnica no processo de transformacgdo social’.
Seria assim deflagrado um momento de crise na arte, com implicacdes dispares
e polarizadas, representadas, segundo Pignatari (1981, p.29), marcadamente
por Piet Mondrian e Marchel Duchamp. O autor coloca ainda o desenho
industrial como area na qual, ap6s o longo caminho seguido pela arte até sua
condicdo conceitual na visdo hegeliana (PIGNATARI, 1981, p.12), encontra-se

“‘uma das saidas propostas para a solucdo do impasse”. Essa relacdo entre
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design e as vanguardas € também sinalizada por Cardoso (2008, p.127) quando

0 autor argumenta que,
do ponto de vista do seu impacto sobre o design, é interessante notar que
0S principais movimentos vanguardistas (com exceg¢ao parcial do
surrealismo) tenham abragado como valores estéticos: as maquinas e 0s
objetos industrializados, a abstracdo formal e a geometria euclidiana, a
ordem matemética e a racionalidade, a disposicdo linear e/ou modular de
elementos construtivos, a sintese das formas e a economia nha

configuracao.

O tecnicismo se mostra como uma via plausivel para dar conta da
dindmica vanguardista. E dai que se comeca a enunciar o centramento no
dominio da técnica e na visao critica sobre o aparato industrial. O Futurismo foi
um movimento radical nesse sentido. Capitaneados por Filippo Tommaso
Marinetti, os futuristas pregravam o fim de tudo o que consideravam retrogrado e
ligado a tradi¢cdes ultrapassadas. Atuaram nas mais variadas formas artisticas
como pintura, escultura, musica, teatro, cinema, design, arquitetura e literatura.
Esses artistas tiveram grande interesse pela articulagdo politica e pela
interveng&o social por meio da arte. A ruptura com as formas tradicionais de arte
unificariam “a poesia, a pintura e a musica num mesmo objeto artistico” de
transformacéo social (MENEZES, 1998, p.18). A poesia futurista adotou a
estética da velocidade, da industria, e da guerra, caracterizando-se por novas
formas de tratamento do texto e liberando as palavras da estrutura em versos,
como em “Les mots em liberté futuristes”, de Marinetti (figura 52). Esse foi
marcadamente um dos principios da poesia visual no século XX (MENEZES,
1998, p.23).
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Figura 52 — Poema “Les mots en liberté futuristes” de Filippo Marinetti, 1919. Disponivel
em: <http://sophia.smith.edu/blog/artistsbooks2013/2013/12/11/476/>. Acesso em: 07
nov. 2014.

As tendéncias construtivas surgiram também em meio a essa ruptura do
estatuto social da arte (BRITO, 1999, p.14), como reflexdo em torno de sua
insercdo social. O mecanismo adotado foi o da aproximacdo com a esfera
produtiva e, por consequéncia, a possibilidade de legitimacdo cultural. Lessa
(1995, p.41) chama atencdo para questdes de natureza estética proprias da
abstracdo geométrica quando afirma que,

com as vanguardas construtivas do inicio do século [XX], toma fei¢&o

particular a aspiracdo artistica de intervencdo na producdo industrial,

surgida em meados do século XIX na Inglaterra. Isto se d& a partir da
constituicdo de uma linguagem abstrata articulada em torno de elementos
geométricos minimos (o ponto, a linha, o plano, as cores primarias), que
unifica o espaco das possibilidades estéticas, derrubando as fronteiras

entre os géneros artisticos.

Foi assim que “De Stijl, suprematismo, Cerclé et Carré, Bauhaus e, mais
tarde, um pouco, a arte concreta” (BRITO, 1999, p.15, grifos do autor) buscaram
meios de insercdo social da arte. Exemplo disso é o reflexo no campo do

design. Cardoso (2008, p.128) aponta que:
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a influéncia das vanguardas artisticas foi mais ampla e profunda na area
do design gréfico. Partindo principalmente da confluéncia de idéias e de
atores em torno do Construtivismo Russo, do movimento De Stijl na

Holanda e da Bauhaus na Alemanha [...]

O interesse de artistas brasileiros pelas ideologias construtivas foi uma
maneira de se iniciar um contato com “as transformacdes operadas pela arte
moderna nos esquemas dominantes” (BRITO, 1999, p.35) de maneira critica e
inteligente. A Primeira Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, em 1951
(figura 53), representa um marco nesse sentido. Foram expostas diversas obras
abstratas e concretas. O grande prémio da Bienal foi concedido a obra Unidade
Tripartida do escultor, e ex-aluno da Bauhaus, Max Bill. Este era entéo diretor da
Hochschule fur Gestaltung, ou Escola de Ulm, como ficou conhecida, importante
polo disseminador das teorias construtivas/funcionalistas da primeira metade do
século XX (CAMARA, 2000a, p.17-18) e responséavel pela retomada da
“producao coletiva e industrializada da Bauhaus dos anos 1920” (LEENHARDT,

2014b, 48"40). o R
PRIENALERST

MUSEL

. DUTUBRO DEZEMBRO 1951

Figura 53 — Cartaz de Antonio Maluf para a Primeira Bienal do Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo, 1951. Fonte: Brito (1999, p.43).

Mas, além desse fato historico, para a adogéo das linguagens geométricas
‘o que contou foram as pressdes estruturais que nossos artistas e intelectuais,

como membros da classe média, sofreram” (BRITO, 1999, p.34 e 35), as quais
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visavam romper com 0s sistemas vigentes no cendrio artistico nacional.

Segundo Aguilar, foram essas linguagens que aproximaram 0s poetas.

3.2.3.

Paralelos entre o design e o concretismo no Brasil

A consolida¢éo do design modernista no Brasil durante a metade do século
XX foi estabelecida a partir do elo com a corrente construtiva e o interesse dos
artistas “pela producéao e pelo ambiente urbano construido” (LESSA, 1995, p.41).
Esse interesse os aproximou de préaticas e metodologias préprias da arquitetura
e do design. Naguele momento o concretismo passou a ser programaticamente
empregado no projeto de objetos utilitarios. Esse prevalecimento da arte
concretista € destacado por Souza Leite (2006, p.252), quando ele afirma que
nos anos 50, o mundo ndo mais submetido & desordem da guerra, um
design sobretudo ancorado no neoplasticismo holandés e derivado da
manifestacdo da abstracdo geométrica na América Latina — arauto de uma
linguagem supranacional — foi instituido como possibilidade moderna de

uma educacéo voltada aos desafios da industrializacdo no Brasil.

Programaticamente, criou-se um espaco de didlogo entre as diversas artes
com as tendéncias abstracionistas. O design surgiu como ponto de articulacéo e
intercdmbio entre poesia, artes visuais, escultura e arquitetura. As modalidades
de intervencdo que prevaleceram nesse ambiente foram planejamento e
construgdo como veiculo de inser¢éo social. Conforme estipula Aguilar (2005,
p.74),

a abstracdo modernista, a tendéncia a trabalhar com linhas simples e a

recusa a ornamentacdo nd&o foram uma prética cujos resultados sO

pudessem ser contemplados nos museus ou espacos de exposicdo. Sua

pretensdo era atravessar toda a sociedade, e 0 conceito que o0s

modernistas brasileiros utilizaram para se referir a isso foi o de desenho (e,

sobretudo, o termo inglés design).

Naguele momento, com a difusdo do abstracionismo geométrico inspirado
no neoplasticismo de Theo Van Doesburg e Piet Mondrian, foi estabelecido “o
paradigma de ensino de design no Brasil, bem como sua vinculacdo direta, sem
intermediarios, com o concretismo paulista” (SOUZA LEITE, 2006, p.258).
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O modelo implantado no pais foi o da Escola de Ulm. A partir do
intercambio com seu diretor Max Bill, procurou-se dar continuidade a ideologia
da Bauhaus com o conceito de Gute Form®®. Esse conceito preconizava “uma
competéncia criativa universal e racional dos designers e arquitetos” (DA SILVA
PAIVA, 2013, p.138). Segundo Camara (2000a, p.20, grifos do autor),

a Gute Form estabelecia critérios de racionalizacao formal do projeto, e a

partir dela, Bill delinearia o conceito de design como ponto de

convergéncia entre arte e técnica, do qual seria possivel concretizar a

construcdo de uma sociedade igualitaria.

Com esses novos critérios, abandonou-se em seu curriculo a pintura e a
escultura, afastando-se “das tendéncias expressionistas do primeiro momento
bauhausiano” (CARDOSO, 2008, p.187). Em funcéo disso, o ensino de design
no Brasil demonstrou afinidade com a Escola Suica baseada no racionalismo
proveniente das ideias construtivas (SOUZA LEITE, 2006, p.262).

A transposicdo desse discurso para a poesia foi realizada pelo poeta
suigo-boliviano Eugen Gomringer, entdo secretario de Max Bill. O contato do
grupo de poetas concretistas paulistas com Gomringer foi determinante para a
concepgdo estética da poesia concreta como movimento distinto de vanguarda
(MENEZES, 1998, p.33). O poeta suico-boliviano “destacou o papel da poesia na
formulacdo da concisdo linguistica que a ela conferiria ‘uma fungdo orgénica na
sociedade” (CAMARA, 2000a, p.21) e, segundo Menezes (1998, p.34), ele
propde “uma nova estrutura para o desenvolvimento das palavras na pagina,
dada por uma concepg¢ao matematica do poema”. Em razdo do seu interesse
pela vanguarda europeia, Décio Pignatari viajou para a Europa em 1954. O
poeta esteve em Ulm em 1955, na Escola superior da Forma, onde ja estavam
os brasileiros Alexandre Woliner, Mary Vieira e Almir Mavigner, estudantes do
curso de comunicacgao visual (CAMARA, 2000a, p.22). A interagdo com a escola
alemd e com Gomringer ocorreu de forma natural em funcdo da propria

delimitacdo projetual do grupo Noigandres, que buscava, segundo Camara

® Gute Form, ou Boa Forma, foi a expressdo criada por Max Bill e outros
designers suicos para se referir a produtos industriais concebidos segundo ideais
racionalistas. “A ‘Boa Forma’ € sempre mais que uma forma, ela € uma estrutura social,
espacial e relacional, que tem normas de conduta, regras metodoldgicas e leis de
proporcionalidade. Ela se inicia com o objeto e invade, posteriormente, o sistema
homem-maquina-mundo em sua complexidade sintatica, semantica e pragmatica plena
de objetos, vias e fungdes” (DA SILVA PAIVA, 2013, p.138).
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(1998, p.24), “‘uma sintese comunicacional prépria a0 mundo da producdo
industrial/urbana e o estabelecimento de uma ‘tipografia funcional’.

O langamento oficial da poesia concreta aconteceu na ocasidao da
“Exposicédo Nacional de Arte Concreta” realizada em S&o Paulo, em 1956, e no
ano seguinte no Rio de Janeiro (CAMARA, 2000a, p.10). Junto de pinturas e
esculturas, estavam expostos cartazes-poemas do grupo Noigandres, formado
pelos poetas concretos. Essa exposi¢cdo contou também com a participagéo de
artistas concretos que tiveram atuacdo como designers como, por exemplo,
Geraldo de Barros, Alexandre Wollner e Amilcar de Castro. Dentre estes,
Wollner fez parte, junto com Décio Pignatari, do quadro de professores da
Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI), no Rio de Janeiro, inaugurada em
1963. A escola foi herdeira da filosofia ulmiana e foi marcante na
institucionalizag@o do ensino de design no Brasil.

Com essa breve contextualizag&o historica, apontamos as rela¢des entre o
design grafico e a poesia concreta no Brasil a partir de sua matriz alema, via
escola de Ulm, e as vanguardas europeias. Assinalamos, também, como essa
alianca entre diferentes esferas artisticas e produtivas foi motivada pela busca
de novos modos de insercdo social por intermédio da nocdo de design
(AGUILAR, 2005, p.77). O processo de transformacgéo social e cultural pelo qual
passou a sociedade brasileira ao longo das décadas de 1950 e 1960 foi
determinante para a concep¢do de novos padrdes estéticos que tinham em
comum procedimentos que enaltecem a dimenséo néo verbal, seja ha poesia ou
no design grafico.

No proximo capitulo, fazemos um levantamento dos aportes tedricos da
semidtica com o intuito de compreender, sob o ponto de vista da linguagem,

como se manifestam essas dimensdes do signo verbal.
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O signo verbal e as dimensdes da linguagem

Este capitulo busca estruturar o referencial teérico baseado na semidtica,
sobretudo compreendendo-se o design como um fenémeno de linguagem, com
vistas a compreensdo de como se configura o signo verbal mediante as trés
dimensdes semidticas da linguagem propostas por Morris (BRAIDA e NOJIMA,
2014, p.31). Essa nocgéo esta vinculada as reflexdes quanto ao carater mais
amplo do conceito de linguagem, a partir de suas dimensdes sonoras, visuais e
verbais, como propostas por Santaella (2005). Neste estudo, a semibtica é
também adotada como uma metodologia de analise a partir das categorias
fenomenologicas de Peirce e suas consequentes classificagdes do signo. Tal
metodologia de analise contribui para a compreenséo, especificagédo e distingdo
de sistemas de signos que, nesse caso particular, sdo pegas graficas com
objetivos comunicacionais criadas por designers.

A semidtica vem sendo aplicada no a&mbito das andlises de manifestacfes
de linguagem nas &reas de comunicagdo, artes, musica, literatura e design. Essa
€ a “coluna dorsal” do pensamento de Peirce e € “concebida como logica, num
sentido muito mais genérico e amplo do que o termo légica tinha na época de
Peirce e continua tendo até hoje” (SANTAELLA, 2005, p.30). Nesse sentido mais
amplo, adotado por Peirce, a logica se refere a ciéncia das leis que regem o
pensamento e trata das “condigbes gerais dos signos como signos”
(SANTAELLA, 2005, p.39). Segundo Santaella (2012, p.XIl),

Peirce dedicou toda a sua vida ao desenvolvimento da légica entendida

como teoria geral, formal e abstrata dos métodos de investigacéo utilizados

nas mais diversas ciéncias. A esta logica ele deu o nome de semiotica.

Utilizamos a semidtica como metodologia de pesquisa e analise de
processos empiricos de signos, conforme estabelece Santaella (2012). A
estruturacao desse percurso metodolégico advém, como serd demonstrado a
seguir, da arquitetura filosofica de Peirce, na qual a semiética desempenha um
papel central. Contudo, a adocdo desse caminho como forma de analisar

projetos de design grafico, desde o seu processo de criacdo até a assimilagéo
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pelo publico ao qual este se destina, depende de uma acepcao de linguagem
condizente com a atualidade, onde os signos se expandem e se misturam
conforme a tecnologia avanca. Foi esse aspecto da linguagem que atraiu a
atencdo dos poetas concretos em seu empenho pela revolugdo da poesia em
meados do século XX. Braida e Nojima (2014, p.31) propdem o “estudo das
dimensdes semidticas do design” a partir das dimensbes semidticas da
linguagem propostas por Morris.

Em face desse mundo codificado, onde as linguagens se misturam em
signos cada vez mais complexos, empregamos as matrizes da linguagem e
pensamento (SANTAELLA, 2005, p.20) como interface entre a teoria de Peirce e
a semidtica aplicada. As classificagbes do signo, elaboradas a partir do seu
pensamento, permitem apontar os aspectos de significacdo, objetivacdo e
interpretacdo (SANTAELLA, 2012, p.9), que integram todo e qualquer processo
signico. Longe de se configurarem como elementos isolados, essas
classificagfes permitem a andlise distinta desses aspectos, porém, ndo séo
excludentes umas das outras, operando simultaneamente no processo de
percepcdo. A observancia desses aspectos é fundamental no processo de
andlise semidtica para que se ultrapasse a mera reagao intuitiva aos processos
signicos e sejam evidenciadas as relagdes interdependentes dos elementos do
signo. Nesse sentido, ao analista cabe “ordenar esse conjunto de relagbes” e
assim conseguir “antever algumas das suas significagdes e seu desempenho no
mundo das linguagens” (NIEMEYER, 2010, p.27). Assim, buscamos integrar o
estudo dos componentes histéricos e operacionais do design grafico
apresentados nos capitulos anteriores, bem como sua relacdo com a poesia
concreta, aos fundamentos conceituais da semibtica aplicada. Tendo
identificado, sob a perspectiva da utilizagcdo das dimensdes sonora e visual
presentes no signo verbal, os pontos de contato entre o design grafico e a poesia
visual, e mais especificamente, no caso brasileiro, a poesia concreta,
consideramos mais que oportuno a utilizacdo da semibtica como recurso de
andlise em nossa pesquisa. Conforme Santaella (2012, p.6),

ela funciona como um mapa légico que traga as linhas dos diferentes

aspectos através dos quais uma andlise deve ser conduzida, mas n&o nos

traz conhecimento especifico da historia, teoria e pratica de um

determinado processo de signos.

A seguir, elucidamos os aportes teodricos advindos da teoria dos signos

como fundamentacdo de um percurso para leitura e andlise dos produtos do
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design gréafico. Essa abordagem elucidativa parte da no¢do ampla de linguagem,
balizada pela semidtica de Peirce, e encontra ressonancia com o conceito das
matrizes da linguagem e do pensamento de Santaella (2005), que sistematizam
as particularidades do sonoro, do visual e do verbal. Em seguida, buscando-se
uma maior integragdo com o campo do design grafico, reportamo-nos as

dimensdes semidticas da linguagem (MORRIS, 1976).

4.1.

Por uma viséo totalizante de linguagem

A semiose consiste na agéo do signo, isto €, no modo como os elementos
constituintes de um signo se relacionam para criar outros signos. Esse processo
pode ser usado como recurso de andlise de processos de comunicagéo e de
linguagem. Neste estudo, as bases da semiética sdo aplicadas na andlise do
processo criativo de designers. Temos por objetivo evidenciar quais sdo 0s
paralelos entre as operacfes desempenhadas por poetas e designers sob a luz
da semidtica. Para isso, lancamos méao de um sistema de classificacdes que
permite percorrer o caminho pelos quais sédo constituidos signos verbais e nédo
verbais, e ainda, como que estes por diversas vezes estdo amalgamados em
sistemas signicos mais complexos, como séo a poesia visual e o design grafico.

A semiética de Peirce esta fundamentada na sua arquitetura cientifica, em
que a fenomenologia, que apresenta suas categorias formais mais universais,
esta intimamente vinculada a nog&do de signo. NossoO intuito com o emprego
dessa sistematizacao teorica é o de adotar as classificagdes do signo de Peirce
e as matrizes de Santaella ndo s6 como referencial tedrico para o entendimento
dos processos signicos em poemas e projetos de design grafico, como também
como recurso de andlise, segundo as dimensfes da linguagem propostas por
Morris (1976), das solugcbes empregadas pelos designers autores desses
projetos e 0s objetivos almejados junto ao publico para o qual estes se destinam.

Segundo Santaella (2012, p.11), “[...] a fenomenologia peirceana fornece
as bases para uma semidtica antirracionalista, antiverbalista e radicalmente
original”. Todavia, convém deixar claro que ndo se trata apenas de estabelecer
uma tipologia de produtos de design gréafico, e sim, de utilizar-se do sistema de
classificacdo e das dimensBes da linguagem como ponto de partida para
compreender quais dispositivos de apreensdo do signo sédo acionados, dados os

procedimentos adotados por artistas e designers.
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4.1.1.

O alcance da nocao ampla de linguagem

Neste estudo adotamos a concepcédo de linguagem em um sentido amplo.
Assim, considera-se que, além da linguagem verbal, h& varias outras
manifestacdes que se configuram como linguagem, embora néo verbais. Foi esta
a reivindicacdo por tras de toda experiéncia da poesia concreta. Os poetas do
grupo Noigandres preconizavam uma poesia que fosse capaz de abarcar novos
processos de linguagem, que, numa Vvisdo contemporanea, seriam capazes de
dar conta dos novos paradigmas de comunicacdo proporcionados pelos avangos
tecnolégicos. Segundo Pignatari (1973, p.16), isso significa que

toda relacdo que se estabelece entre duas coisas estabelece vinculos de

alguma ordem que é expresso em termos de linguagem - e isto vale tanto

para as realidades do mundo fisico como para as do mundo social e

cultural. Donde a necessidade de uma visdo totalizante do mundo dos

signos, do mundo da linguagem, vinculada aos meios de veiculacédo, e a

necessidade de precisdo e economia ha organizacdo e transmissao das

mensagens.

A tese de Santaella (2005), conduzida na elaboracdo das matrizes da
linguagem e pensamento, corrobora essa reivindicagdo quando a autora afirma
que:

€ mais do que tempo, portanto, de superarmos as visdes atomizadas das

linguagens, codigos e canais, baseadas apenas nos modos de aparicdo

das mensagens, para buscarmos um tratamento mais econdmico e

integrador que nos permita compreender como 0s signos se formam e

como as linguagens e 0s meios se combinam e se misturam.

(SANTAELLA, 2005, p.28)

Para dar conta dessa multiplicidade, no sentido de compreender a
linguagem em toda a sua amplitude, Santaella (2005) propde que séo trés os
tipos de linguagem mais fundamentais e primordiais — a sonora, a visual e a
verbal — correspondentes as trés categorias fenomenoldgicas de Peirce, a
primeiridade, a secundidade e a terceiridade. Mediante essa classificag&o inicial,
sdo propostas modalidades especificas para cada uma dessas linguagens que,
por sua vez, também s&o alicercadas nessas mesmas categorias. Por fim, é

formulada a hipétese de que esses trés tipos de linguagem “constituem-se nas
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trés grandes matrizes logicas da linguagem e pensamento” (SANTAELLA, 2005,
p.20), originérios para todos os outros tipos de linguagem.

Essa afirmacdo ndo desconsidera toda gama e variedade de linguagens
nascentes do processo cultural e do desenvolvimento tecnolégico dos diversos
meios (tais como o cinema, a televisdo, o radio, os sistemas computacionais, as
artes etc.), muito pelo contrario, pois estas, segundo a autora, sdo geradas a
partir da mistura dessas trés matrizes que é onde se encontram as “raizes
l6gicas e cognitivas especificas que determinam a constituicdo do verbal, do
visual, do sonoro e de toda variedade de processos signicos que eles geram”
(SANTAELLA, 2005, p.29).

Indo mais adiante, consideramos que a linguagem, nesse sentido lato, é o
modo pelo qual se da o pensamento. Esse sentido se coloca de forma mais
evidente no campo das artes. Considerando a concepcdo de linguagem como
pensamento, é notodria a afirmagéo de que

nao ha pensamento sem signos. (...) é preciso lembrar que Peirce levou a

nogao de signo muitissimo longe até o ponto de uma mera reacao fisica ou

comogao psiquica pode funcionar como signo. (SANTAELLA, 2005, p.55)

Assim, a concepgdo de linguagem dos poetas concretos estd baseada
nessa relacao triadica da semiética peirciana como “conjunto de signos e o modo
de usa-los, isto é, modo de relaciona-los entre si (sintaxe) e com referentes
(semantica) por algum intérprete (pragmatica)” (CAMPOS, 2006, p.220). Essa
estruturacdo € oriunda dos fundamentos das trés dimensdes da linguagem
estabelecidos por Morris. Sobre essa concepc¢édo de linguagem, Morris (1976,
p.23) adverte que

deve-se observar que a presente caracterizacdo da lingua [como um

sistema de signos] é estritamente semidtica, compreendendo referéncia as

trés dimensdes [sintatica, semantica e pragmatica]; evitar-se-4 muita
confusdo se se reconhecer que a palavra lingua é frequentemente
empregada para designar alguns aspectos do que é a linguagem em um

sentido amplo.

Em poesia, essa concepcdo expandida de linguagem foi muito bem
explorada e fundamentada a partir do advento das vanguardas na literatura. Em
realidade, todo movimento de vanguarda, quer sejam 0S mais recentes como o
Tropicalismo e a poesia concreta; ou mais anteriores, como as Vanguardas
Russas, o Futurismo e o Dadaismo, propde uma reflexéo e ruptura na linguagem

especifica na area na qual esses movimentos atuam. Tal como nos informa
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Ferrara (2003, p.12-13), referindo-se a “revolucdo da linguagem” proporcionada
pelo modernismo, quando afirma que
tratava-se de encontrar outras solugbes estéticas que superassem o0
mundo da representacdo, dos codigos estabelecidos para o significado e
apontassem para solugdes capazes de subverter essa materialidade. Essa
resposta foi encontrada através da exploracao dos recursos de linguagem

caracteristicos de cada signo.

E a partir dessa nocdo ampliada de linguagem que Santaella (2005)
elabora as matrizes da linguagem e pensamento. Essa estruturacdo, que é
baseada nas classificagcbes do signo da semiética de Charles Sanders Peirce,
estabelece “um patamar intermediario entre os conceitos peircianos e as
linguagens manifestas [servindo de] mediacdo entre a teoria peirciana e a
semidtica aplicada” (SANTAELLA, 2005, p.29). Nas matrizes da linguagem e
pensamento foram encontrados recursos tedricos que auxiliaram e orientam as
analises desta pesquisa. Para compreendé-la, antes de qualquer coisa, é preciso
ndo soO adotar essa concepgdo ampla de linguagem como também reconhecer o
seu carater intersemiético e expansivo, pois, ‘0 mundo das linguagens é tao
movente e volatil quanto o mundo dos vivos” (SANTAELLA, 2005, p.27). Essa
volatilidade é decorrente do fato das linguagens se misturarem a medida que

acontecem avancgos tecnoldgicos nos meios e canais de comunicagao.

4.1.2.

Linguistica e Semidtica

Ao admitir essa amplitude do conceito de linguagem, é fundamental que
primeiramente seja estabelecida a distingdo entre linguistica, como ciéncia que
trata da linguagem verbal, e a semiotica, como ciéncia que se ocupa de “‘uma
gama incrivelmente intrincada de formas sociais de comunicacdo e de
significacdo que inclui a linguagem verbal articulada” (SANTAELLA, 2004), mas
que abrange também inUmeras outras manifestacdes que se estruturam como
linguagem.

Em seu livro Semidtica e Literatura, Pignatari (1979, p.9) inicia seu texto
com o argumento de que a semidtica, fundada por Peirce, e a semiologia,
fundada por Saussure, sdo dois termos diferentes para uma mesma ciéncia, a
“Teoria Geral dos Signos”, porém, Santaella (2004, p.78-80) esclarece as

distincbes entre as duas ciéncias e ainda entre as diversas correntes da
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semidtica (SANTAELLA, 2012, p.XV-XVI), além da estabelecida por Peirce.
Ainda que considerasse a corrente saussuriana e a peirciana como relativas a
mesma teoria cientifica, Pignatari adota a relacao triadica do signo desenvolvida
pela segunda (PIGNATARI, 1973, p.30), ou seja, “as relacbes dos signos, ou
representamens, com seus objetos e interpretantes” (PEIRCE, 2000, p.49), e
admite que esta segunda supera a relacdo diadica da primeira (PIGNATARI,
1979, p.27). Nas ponderacdes do autor a respeito dessas distingdes, fica clara a
opcao pela semidtica peirceana, sobretudo quando consideramos o aspecto
expansivo do signo na teoria de Peirce elaborando-se em niveis progressivos
nos processos de semiose. Indo além das dicotomias de forma e conteddo,
Pignatari (1981, p.36, grifos do autor) afirma que
no entanto, numa Vvisdo a mais ampla possivel, o conteldo existe.
Conteldo é o que nédo é signo, o que ainda nao-significa. O signo nega o
conteudo e é negado pelo rebatimento dialético com outros signos, de
modo a recuperar o conteido em outro nivel. O objeto nega o signo na
medida mesma em que € nao-signo, e é negado na medida em que gera
signos a nivel de interpretante, que, por sua vez, ao produzir significados
(novos signos), gera novos objetos. E nisto que consiste a dialética do
belo/ndo-belo. Como se vé, a teoria dos signos de Peirce é uma teoria da
significagdo  que  supera O insolavel conflito dicotémico
significante/significado, da linguistica sausuriana, principal responsavel

pela iluséo logocéntrica da semiologia europeia.

Essa reflexdo pode ser ainda complementada por Haroldo de Campos em
suas formulagbes relativas a poesia concreta e aos estudos de linguagem e
comunicacdo. Sempre ressaltando a superacdo da linguagem verbal-discursiva,
o0 autor (2006, p.106) sinaliza distingbes entre os objetivos do poeta e dos
semanticistas em relacao ao processo de comunicacdo ao afirmar que:
0 poema concreto pde em xeque, desde logo, a estrutura logica da
linguagem discursiva tradicional, porque encontra nela uma barreira para o
acesso ao mundo dos objetos. Porém, teleologicamente, difere
fundamentalmente a posicado do poeta da do semanticista. O primeiro visa
a uma comunicacao de formas; o segundo procura comunicar conteudos.
Ambos, no entanto, querem essa comunicacdo realizada de maneira a

mais direta e eficaz, e rejeitam as estruturas incapazes de conquista-la.

Outra de suas formulacdes a respeito da ciéncia dos signos foi chamar a

analise de processos de signos de signagem (PIGNATARI, 1981, p.90), o que
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mais comumente € denominado semiose, que, conforme Santaella (2012, p.42),
se define como “o processo ininterrupto, que regride infinitamente em direcao ao
objeto dindmico e progride infinitamente em diregdo ao interpretante final”.
Embora Pignatari, junto com Augusto de Campos e seu irméao Haroldo de
Campos empreendessem amplos estudos sobre linguistica, comunicacdo e
teoria da informacédo, a semiética de Peirce se mostrou preponderante para suas
analises de obras artisticas no contexto da sociedade industrial e do consumo de
massa. Isso fica evidente com a afirmacgéo de Pignatari (1973, p.33) de que:
algumas caracteristicas do icone peirceano sdo, pode-se dizer,
impressionantemente reveladoras dos aspectos profundos da natureza da

linguagem em geral, e da linguagem artistica em particular.

Pignatari (1978, p.5, grifos do autor), recorre também a teoria dos signos
de Peirce em sua definicdo do signo poético, complementando essa teoria com
as distingdes elaboradas por Charles Morris, ao afirmar que

[...] h& signos-para e signos-de. Um signo-para conduz a alguma coisa, a

uma acédo, a um objetivo transverbal ou extra-verbal, que esta fora dele. E

0 signo da prosa, moeda corrente que usamos automaticamente todos os

dias. Mas quando vocé foge desse automatismo, quando vocé comega a

ver, sentir, ouvir, pesar, apalpar as palavras, entdo as palavras comecam a

se transformar em signos-de. Fazendo um trocadilho, o signo — de para ele

mesmo, € signo de alguma coisa — quer ser essa coisa sem poder sé-lo.

Ele tende a ser um icone, uma figura. E o signo da poesia.

E certo que o icone, conforme veremos a seguir neste mesmo capitulo,
engquanto quali-signo, ligado a categoria de Primeiridade que é marcada pelos
aspectos de acaso, indeterminacdo, vagueza, indefinicdo, possibilidade etc., foi
um assunto de interesse particular nas suas investigacbes sobre o signo
artistico. A partir desse aspecto, Pignatari (1973, p.46) buscou tracar linhas de
convergéncia entre diversos tedricos das artes e das ciéncias quando sinalizou
que

esta ideia [a indeterminacao do carater primeiro] se conecta com a no¢ao

de abertura do préprio Peirce, a teoria e pratica da poesia concreta, a

“estetistica” de Max Bense, a “obra aberta” de Umberto Eco.

ApoOs essa breve ressalva, que teve por intuito assinalar as distingdes entre
linguistica e semidtica, segue-se este percurso com a reconstituicdo da

arquitetura cientifica de Peirce. Optamos por elencar a semidtica como recurso
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metodoldgico, pois a consideramos mais ampla que a linguistica, por tratar de

todos os sistemas de signos e ndo apenas do signo verbal.

4.1.3.
A Fenomenologia de Peirce e as classificagdes do signo

Segundo Santaella (2005, p.32), a tese principal de Peirce em relacédo a
ciéncia esta baseada no principio de que “ndo ha pensamento sem signos”, o
que coloca a semidtica no cerne do pensamento cientifico, ja que os signos se
enquadram na nocdo de evidéncia, fundamental para o0 processo de
interpretacdo cientifica. Essa analogia também decorre do fato de que, para
Peirce (2000, p.46), a légica (num sentido amplo, a “inteligéncia capaz de
aprender pela experiéncia”) é “apenas outro nome para semioética’. Partindo
desse principio, e buscando um modelo de classificacdo para as ciéncias, Peirce
chegou a conclusédo “de que s6 ha trés elementos formais e universais, quer
dizer, onipresentes em todo e qualquer fenbmeno, elementos que foram
primeiramente chamados de ‘qualidade, relacao e representacdo” (SANTAELLA,
2005, p.32).

S&o esses os elementos fundamentais da fenomenologia de Peirce que se
constituem como categorias mais universais da experiéncia e configuram a
propria natureza da mente como agente incessante do nosso conhecimento.
Sobre esta natureza propria da consciéncia em relacdo as no¢bes de primeiro,
segundo e terceiro, Peirce (2000, p.14, grifos nossos) estabelece as categorias
da seguinte maneira:

Primeira, sentimento, a consciéncia que pode ser compreendida como um

instante no tempo, consciéncia passiva da qualidade, sem reconhecimento

ou analise; segunda, consciéncia de uma interrup¢cdo no campo da
consciéncia, sentido de resisténcia, de um fato externo ou outra coisa;
terceira, consciéncia sintética, reunindo tempo, sentido de aprendizado,

pensamento.

Este serd o sistema pelo qual sera elaborada a sua classificacdo para
todas as ciéncias. “A classificagao das ciéncias e, dentro dela, sua arquitetura
filosofica, estavam inteiramente baseadas na logica das trés categorias”
(SANTAELLA, 2005, p.33), conforme o quadro a seguir.
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1. ciéncias da descoberta

1.1 matematica (unica ciéncia puramente hipotética - tanto faz se o fato foi imaginado ou observado)

1.2 filosofia 4
1.2.1 fenomenologia ‘
1.2.2ciéncias normativas i
1.2.21 estética 1
1.2.2.2 ética
1.2.2.3 logica ou semiotica .‘
1.2.2.3.1 Gramética pura ou especulativa
1.2.2.3.2 logica critica
1.2.2.3.3 metodéutica ou retérica especulativa
1.2.3 metafisica

1.3 ciéncias especiais
1.31 fisicas
1.3.2psiquicas

2. ciéncias da revisao
3. ciéncias praticas

Quadro 1 — Classificacao peirciana das ciéncias — adaptado da organizacao feita
por Lucia Santaella (2005, p.34).

Dentro desse sistema, a fenomenologia, como “primeira e mais elementar
disciplina do seu edificio filosofico” (SANTAELLA, 2005, p.35), e a semiética,
entendida como logica em um sentido amplo, estdo vinculadas de maneira
indissociavel, pois, conforme afirma Santaella (2005, p.36), “a semidtica é
extraida diretamente do interior da fenomenologia”. Na arquitetura filoséfica de
Peirce, ela possui um papel central na estruturacdo dos fundamentos que déo
apoio as demais disciplinas filosoficas. O estudo dessas categorias também foi
determinante para a elaboragcdo das matrizes de Santaella. Dentro da filosofia,
essas categorias sdo entendidas como as mais universais da experiéncia
humana na busca pelo que é verdadeiro.

Para Peirce, a fungdo da fenomenologia é “fornecer o fundamento
observacional para o restante das disciplinas filosoficas” (SANTAELLA, 2005,
p.35) e esta tem um papel fundamental na ordenacdo e no contetdo da
arquitetura peirciana. Assim sdo estabelecidos, de forma bem generalista, trés
pontos de vista pelos quais sdo observadas as suas categorias cientificas. S&o
eles os pontos de vista das qualidades, dos objetos e da mente; dos quais sdo
extraidas as nocdes de primeiridade, secundidade e terceiridade. Com vistas a
compreensdo das relagBes triadicas entre os elementos do signo e sua
importancia para compreensao e andlise semittica (BRAIDA, 2007, p.63), cabe

aqui descrever essas categorias de modo mais genérico, enumerando 0s


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

O signo verbal e as dimensdes da linguagem 127

atributos e aspectos associados a cada uma delas (ver tabela 1). Mesmo porque,

conforme nos informa Santaella,
Essas categorias sdo as mais universalmente presentes em todo e
qualquer fendmeno, seja ele fisico ou psiquico. Sdo, por isso mesmo,
conceitos simples, aplicaveis a qualquer coisa; enfim, sdo ideias t&o
amplas que devem ser consideradas como tons ou finos esqueletos dos
pensamentos do que como nog¢les estaticas ou terminais (SANTAELLA,
2005, p.36).

Tabela 1 — Categorias universais da semidtica peirciana.

PRIMEIRIDADE SECUNDIDADE
ou ménada ou diada
comeco determinado meio
acaso objeto devir
indeterminacéo reativo desenvolvimento
vagueza polaridade generalidade
indefinicdo acdo-reacdo continuidade
possibilidade aqui e agora crescimento
originalidade irresponsavel e livre oposicao mediacao
espontaneidade efeito infinito
frescor fato inteligéncia
potencialidade vividez lei
presentidade conflito regularidade
imediaticidade surpresa aprendizagem
qualidade duvida habito
sentimento resultado signo

Fonte: dos autores.

A apresentacdo da arquitetura filosoéfica de Peirce feita por Santaella
(2005) permite a compreensdo das matrizes a partir das classificagées do signo
e das categorias fenomenolégicas. A fenomenologia, na arquitetura de Peirce,
tem como principio oferecer as bases do método cientifico, as quais séo
consideradas sob o ponto de vista da semiética. Sobre os fundamentos deste
método, Santaella (2005, p.31) destaca que “a teoria cientifica interpreta a
evidéncia”. Desse modo, segundo a autora, Peirce estipula que este esta
pautado na semiotica. Em relacdo a esse aspecto da ciéncia, ainda segundo
Santaella (2005, p.31),

para que sua semioticidade seja visivel, basta substituir a nogdo de

evidéncia por uma concep¢do muito mais ampla que é a concepcédo de

representacao ou signo.

E é considerando esse aspecto universal das categorias, empregados

também nas classificacbes dos elementos do signo, que aqui serdo abordados
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0S pressupostos tedricos articulados pelos poetas concretos e, dentre eles, por
Décio Pignatari em particular (QUEIROZ, 2008, p.282), em suas reinvindicacdes
por uma poesia condizente com uma nocdo ampla de linguagem (CAMPOS,
2006, p.220), mediante 0 emprego de signos mistos com atengéo especial para
0 signo nao verbal em sua producéo poética.

Na arquitetura filosofica de Peirce, o primeiro ramo da semiética, a
gramatica especulativa, trata da constituicdo de todos os tipos de signos. Esse
ramo da semidtica € o que tem sido mais utilizado na aplicacdo desta teoria
como recurso de andlise de diversos sistemas de signos. A vinculacdo da
semiética com a fenomenologia fica evidente quando se constata que a terceira
das categorias corresponde a noc¢do de signo, em seu funcionamento como
mediacdo. Mas, na concepcdo de Peirce, essa nog¢do vai ainda mais além,
portanto, existem qualidades que funcionam como signo, embora estes sejam
signos degenerados, em nivel de primeiridade. Do mesmo modo, existentes,
eventos ou relacdes de causa e efeito, que s&o fendbmenos de secundidade,
também funcionam como signo (SANTAELLA, 2005, p.40). Segundo a definicdo
de Peirce (2000, p.46, grifos do autor),

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 como referéncia a um tipo de

ideia que eu, por vezes, denominei de fundamento do representamen.

Nessa citacao estdo também apresentados os trés termos constituintes do
signo, ligados por uma relacao triadica: o fundamento do signo, seu objeto e seu
interpretante. Essa estrutura, na explicacao de Santaella (2005), é exposta da
seguinte maneira:

O fundamento é uma propriedade ou carater ou aspecto do signo que o

habilita a funcionar como tal. O objeto é algo diferente do signo, algo que

esta fora do signo, um ausente que se torna mediatamente presente a um
possivel intérprete gracas a mediacdo do signo. O interpretante € um signo
adicional, resultado do efeito que o signo produz em uma mente
interpretativa, ndo necessariamente humana, uma maquina, por exemplo,
ou uma célula interpretam sinais. (SANTAELLA, 2005, p.43)
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Além dessa estruturacdo basica da relacdo triadica entre seus elementos,
existem ainda distingbes préprias no objeto e no interpretante do signo. Por isso
existem dois objetos, um externo, o objeto dindmico, e outro interno, o objeto
imediato. O primeiro corresponde a “todo o contexto dindmico particular, a
‘realidade’ que circunda o signo” e o segundo “é o modo como o objeto dindmico
se apresenta, esta indicado ou esta representado no proprio signo”
(SANTAELLA, 2005, p.45). O interpretante, por sua vez, se divide em trés: o
interpretante imediato, ou seja, “uma propriedade objetiva do signo para
significar, que advém de seu fundamento, de um carater que Ihe é proprio”; o
interpretante dindmico, que “é o efeito que o signo efetivamente produz na mente
de seus intérpretes” e é subdividido nos niveis emocional, energético e légico
(segundo as categorias fenomenoldgicas); e ainda o interpretante final, como
nivel ultimo do percurso interpretativo, inalcancavel, pois “estda sempre em
progresso, num processo evolutivo infinito” (SANTAELLA, 2005, p.47-49).

A partir desses elementos sé&o determinadas as classificacdes do signo,
pois elas sdo estabelecidas com base nas categorias e em relagdo ao
fundamento (quali-signo, sin-signo, legi-signo), ao objeto (icone, indice e
simbolo) e ao interpretante (rema, dicente e argumento) do signo, conforme a
tabela 2.
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Tabela 2 — Classificagdo dos signos em relagéo as categorias fenomenoldgicas.

CLASSIFICAGAO DOS SIGNOS

1 - Signo
11 fundamento 12 objeto dinamico
5 quali-signo 1.21 icone 1.31

categorias da fenomenologia

PRIMEIRIDADE
comego, acaso, indeterminagéo,
vagueza, indefini¢do, possibilidade,

originalidade irresponsavel e capaz de representar seu
livre, espontaneidade, frescor, mera qualidade objeto meramente em fung&o hipétese ou conjectura
potencialidade, presentidade, de qualidades independentes

imediaticidade, qualidade,
sentimento.

SECUNDIDADE (BEd  snsigno  REEN indce  REEY  dicente |

determinado, terminado, final,
objeto, correlativo, necessitado,
reativo, ligado as nogées de relagéo,

polaridade, negacdo, matéria, existencialmente conectado proposicdo equivalente
realidade, forga bruta e cega, um existente concreto com um objeto que é maior a uma constatagéo de
compulséo, agdo-reacéo, esforgo- do que ele existéncia e conexdo fisica

resisténcia, aqui e agora, oposicéo,
efeito, ocorréncia, fato, vividez,
confiito, surpresa, duvida, resultado

113 122 [T 15>

meio, devir, o que esta em signo que funciona como
desenvolvimento, generalidade, tal porque é habitual . o
- algo de natureza geral, ; sequéncia légica de
continuidade, crescimento, mediagéo, : ou convencionalmente ~
b tendo o carater de uma lei . premissas e conclusdo
infinito, inteligéncia, lei, regularidade, usado e entendido como
aprendizagem, habito, signo representando o seu objeto

Fonte: dos autores.

Essas séo as principais classificagées do signo, embora elas também né&o
deixem de se constituir de modo misto com as “possibilidades légicas de
combinagdo entre esses nove tipos de signo” (SANTAELLA, 2005, p.51). E
importante observar como as classificacdes do signo estéo ligadas as categorias
fenomenoldgicas. Essa peculiaridade da semidtica de Peirce é que abre as
oportunidades de analise de qualquer manifestacdo que se apresente como
signo, “desde um suspiro, uma musica, um teorema, uma partitura, um livro,
publicidades impressas ou televisivas” (SATAELLA, 2012, p.11). As
classificacbes do signo sdo o fio condutor na elaboracdo das matrizes da
linguagem elaborada por Santaella. A autora esclarece também que “as
definicbes e classificacdes de signos podem se prestar & andlise de semioses,
processos de signo” (SANTAELLA, 2005, p.52) tal como Pignatari se propds a
fazer com sistemas de signos na literatura, nas artes e na arquitetura
(PIGNATARI, 1981).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

O signo verbal e as dimensdes da linguagem 131

4.2.

Matrizes da linguagem e pensamento

As modalidades das matrizes elaboradas por Santaella (2005) tém origens
nas classificacdes de Peirce e também adotam a perspectiva inclusiva, ou seja,
assim como a nocdo de terceiridade inclui a de secundidade, e esta a de
primeiridade, também as modalidades englobam umas as outras e se misturam.
Iremos aqui descrever resumidamente cada uma dessas modalidades, no
sentido de especifica-las, mas sem deixar de levar adiante uma reflexdo sobre o
carater mais amplo desses conceitos, sob essa mesma perspectiva de incluséo,
gue é quando consideramos as linguagens hibridas. Santaella (2005, p.28), ao
ressaltar o poder de variagdo e expansdo das linguagens, afirma que as
linguagens podem se misturar. Este fenbmeno necessariamente acontece
quando elas tomam corpo, isto é, quando se concretizam em suportes ou midias
especificas.

O estudo de Santaella parte do pressuposto de que sdo apenas trés as
origens de todas as linguagens, a sonora, a visual e a verbal. Cada uma delas
esta associada a uma das categorias fenomenoldgicas de Peirce. Assim, a
matriz da modalidade sonora corresponde a no¢ado de primeiridade, a matriz da
modalidade visual corresponde a categoria de secundidade e a matriz da

modalidade verbal corresponde a nocao de terceiridade.

4.2.1.

A matriz sonora

Para iniciar seus postulados a respeito da formulagdo do som enquanto
linguagem, Santaella (2005, p.102), se baseia nas discussGes ocorridas nos
anos 1960 e 1970, no seio do estruturalismo linguistico, entre teéricos como
Deleuze e Guatarri. Dessa forma, a autora ndo s6 aponta como a masica se
estrutura como linguagem, mas também como essa concepcao prépria de
linguagem, utilizada na concepc¢édo das matrizes, advém da teoria de Peirce, que,
por sua vez, € bem distinta do modelo linguistico. Ainda no sentido de
estabelecer a distincdo entre outros campos de estudo relativos a semidtica, a
autora frisa a relevancia dos aportes tedricos baseados na semidtica peirciana e
assim propde a “dominancia do quali-signo icdnico, rematico para a musica’
(SANTAELLA, 2005, p.104).
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4.2.2.

A matriz visual

A representacdo como linguagem esta intimamente ligada ao conceito
geral de mediagdo presente na teoria de Peirce. Para compreensédo dessa
ligacdo € necessario, primeiramente, compreender o processo de semiose
(SANTAELLA, 2005, p.191) tendo em vista as definicdes do signo. Este, em
nivel de terceiridade, significa mediacdo, o que por sua vez corresponde a
prépria nogcdo de signo, ou seja, a relacdo triadica entre o fundamento do signo
(algumas vezes referido como representamen na obra de Peirce), seu objeto e o
seu interpretante. Logo, a palavra signo pode se referir tanto a essa relacao
triadica, quanto ao primeiro elemento dessa relagdo. Dotado desse poder de
mediacdo, segundo o qual ele representa o seu objeto, o signo estabelece,
dessa forma, dois vetores: o da representacdo que vai do signo e do
interpretante para o objeto e o da determinacé&o, que vai do objeto para o signo e
para o interpretante.

Essa distincdo é utilizada pela autora no sentido de esclarecer que a
representacdo é apenas uma das facetas do signo visual, pois, de acordo com
as categorias fenomenol6gicas, existem também signos degenerados,
constituidos por relacbes diadicas ou moénadas (ver tabela 1). Assim, a
linguagem visual, embora esteja “enraizada na segunda categoria” (SANTAELA,
2005, p.193), a secundidade, pode também mover-se em direcdo as
caracteristicas icdnicas ou simbolicas. O que cabe ressaltar é que esta matriz
tem a prevaléncia das caracteristicas do sin-signo indicial, dicente. Assim, a
postulacdo definitiva de Santaella (2005, p.196), € que

[...] a linguagem visual, como forma de representagdo, sempre se

corporifica em uma materialidade singular, forma particular ou caso de

representacdo iconica, que encontra na matriz do sin-signo indicial,

dicente, o foco de dominancia para sua inteligibilidade.

4.2.3.

A matriz verbal

Quando chegamos ao terreno linguistico, onde se situa o signo verbal,

temos de ter em mente sempre as no¢cBes de convencdo e arbitrariedade


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

O signo verbal e as dimensdes da linguagem 133

préprias dessa area. Para termos essa questao claramente, € preciso recorrer as
definicbes do legi-signo, ou seja, aquele signo que tem o carater de lei. Essa é a
primeira proposicdo de Santaella (2005, p.262), ao se referir & dominancia do
legi-signo simbdlico, argumental na matriz verbal. O signo verbal esta constituido
por palavras que, no sistema da lingua a que elas pertencem, estdo submetidas
as leis que as constituem como tal. Sdo assim, simbolos, signos que se
conectam ao seu objeto por forca de uma convencdo, em uma relacdo que

depende de um carater que é arbitrério.

4.2.4.

Mesclando as matrizes

ApOs essa breve especificagdo das matrizes, podemos apresenta-las por
completo com todos os seus niveis, segundo suas misturas. Nos topicos
anteriores, o nosso principal objetivo foi o de expor a relagdo de cada uma das
matrizes com as classificacbes peircianas do signo. Julgamos que assim
podemos revelar como a légica das relacBes estabelecidas entre os diferentes
niveis do processo de semiose estdo presentes na constituicdo das matrizes,
porém, justamente por isso, nao podemos deixar de lado o fato de que essas
matrizes se misturam. Tal como os signos, que mediante o préprio processo de
semiose se desdobram em signos cada vez mais complexos, elas também
possuem essa caracteristica. Corforme Santaella (2005, p.371, grifos nossos),
as linguagens néo sao puras, de modo que

apenas a sonoridade alcangaria um certo grau de pureza se o ouvido ndo

fosse tatil e se ndo ouvisse com o corpo todo. A visualidade, mesmo nas

imagens fixas, também ¢é tatil, além de que absorve a logica da sintaxe,
gue vem do dominio sonoro. A verbal € a mais misturada de todas as
linguagens, pois absorve a sintaxe do dominio sonoro e a forma do

dominio visual.

Ressaltamos desse trecho a referéncia a linguagem visual em razdo desse
aspecto da sintaxe, como elo entre a imagem e o som, ser muito marcante na
poesia concreta (e também de quase toda poesia visual), conforme ressaltamos
anteriormente e como veremos mais adiante nas anélises. E importante observar
também, de acordo com a afirmacdo da autora, que, ha matriz verbal, em nivel
de terceiridade, tanto a logica da sintaxe quanto a logica da forma, mais

concernentes com as matrizes sonora e visual, respectivamente, estdo
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presentes. E é nesse contexto de incorporacdo de uma forma de linguagem por
outra é que a autora ressalta como as matrizes se misturam, apresentando-as
lado a lado, conforme a tabela 3, onde estdo presentes também todas as
submodalidades de cada uma das matrizes de modo que estas possam ser
equiparadas em seus pontos de similaridade.

Tabela 3 — diagrama das trés matrizes e suas modalidades

1. Matriz sonora

1.1 Sintaxes do acaso
1.1.1 Puro jogo do acaso
1.1.2 Acaso como busca

1.1.3 Modelizagéo do acaso 2. Matriz Visual

1.1 Sintaxe dos corpos sonoros 2.1 Formas nao representativas

1.2.1 Heuristica dos corpos 2.1.1 Talidade
1.2.2 Dinamica das gestualidades 2.1.2 Marca do gesto
1.2.3 Som e abstractes 2.1.3 Invariancia
1.3 Sintaxes convencionais 2.1 Formas figurativas 3.1 Descricao
1.3.1 Ritmo 2.2.1 Sui generis 3.1.1 Qualitativa
1.3.2 Melodia 2.2.2 Puro jogo do acaso 3.1.2 Indicial
~1.3.3 Harmonia ~ 2.2.3 Puro jogo do acaso 3.1.3 Conceitual
2.3 Formas representativas 3.2 Narracéao
2.3.1 Semelhanca 3.2.1 Espacial
2.3.2 Cifra 3.2.2 Sucessiva
2.3.3 Harmonia 3.2.3 Puro jogo do acaso
3.3 Dissertacao
3.3.1 Ritmo
3.3.2 Melodia

3.3.3 Argumentativa
Fonte: adaptado de Santaella (2005, p.372).

Fica evidente nessa esquematizacdo 0 quanto que as matrizes estao
perpassadas pela l6gica das trés categorias. Se na matriz sonora ha dominancia
dos aspectos de primeiridade, relativos ao quali-signo icénico, rematico,
Santaella (2005, p.373), aponta que lendo esta primeira coluna no sentido
vertical fica evidente que esta mesma matriz traz em si 0s aspectos de “primeiro
(acaso), segundo (corpos) e terceiro (convengdo)”. O primeiro nivel das sintaxes
do acaso estd impregnado por principios de possibilidade, eventualidade,
indeterminacdo e auséncia de controle (SANTAELLA, 2005, p.122). J4 o outro
extremo dessa matriz, seguindo esta coluna ainda no sentido horizontal, a
harmonia compreende o nivel em que a musica encontra todo o poder de lei,
convencgdo e arbritariedade dentro do dominio sonoro. A faixa central de cada
matriz, ainda no sentido vertical, situadas nos itens 1.2.2, 2.2.2, 3.2.2,
respectivamente, revela a dominancia dos aspectos de secundidade. Esse € o
limite maximo da funcéo denotativa onde a linguagem esta mais préxima do seu

referente, o seu objeto semiético.
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Mas as linguagens, em sua capacidade de transitar por toda a extensdo
apresentada por Santaella, caminham também em sentido inverso, indo da
representacdo para a presentificacdo, ou seja, do ambito das convengbes em
nivel de terceiridade aos aspectos do primeiro. Enquanto a representagdo esta
mais ligada ao visual, a presentificacdo é mais da natureza do som. Esse transito
das linguagens pelos aspectos relativos as categorias fenomenolbgicas é
especialmente interessante para a nossa pesquisa quando a autora analisa a
matriz verbal. Nesse caso, a poesia surge nos limites da primeiridade, quando ha
uma reversdo de rumo com o afastamento do aspecto mais especifico dessa
matriz que € a dissertacao argumentativa (item 3.3.3 na tabela 3). Esse processo
€ 0 que Pignatari (1981) entende como uma das ideias importantes na teoria de
Peirce. Segundo o autor, este processo da semiose trata da

[...] capacidade criadora do mundo icénico (ndo-verbal) em relacdo ao

mundo ‘simbdlico’ (verbal). Na dialética peirciana, o interpretante, em nivel

de terceiridade, ou seja, de generalizacdo e universalidade, confere
significado ao signo, a0 mesmo tempo em que reverte ao nivel de
primeiridade, que é o nivel dos icones e das possibilidades (PIGNATARI,

1981, p.22).

Sao diversas as interpenetracfes entre as matrizes que se tornam
perceptiveis de acordo com a esquematizagdo apresentada na tabela 3. Uma
das formas de se observar isso € a partir da légica da matriz verbal, a dialética
peirciana nas palavras de Pignatari, que permite que as demais matrizes
funcionem como linguagem. E pela ac&o do legi-signo no interior das matrizes
sonora e visual que estas se constituem como linguagem com carater simbalico.
Mas esses cruzamentos entre as matrizes também ocorrem em outros niveis. O
fato de que, na coluna da esquerda, das modalidades sonoras, a sintaxe
coincide com o nivel onde estdo as formas mais abstratas da matriz visual,
também denota essa capacidade de interpenetracdo, pois, segundo Santaella
(2005, p.196),

nesse seu nivel de secundidade [1.2 Sintaxe dos corpos sonoros], a

linguagem sonora adquire caracteres que a aproximam da linguagem

visual, plastica, ao mesmo tempo em que a linguagem visual, em seu nivel

de primeiridade [2.1 Formas n&o representativas], adquire caracteres que a

aproximam da linguagem sonora.

Com a exposicéo de todos esses caminhos pelos quais podemos percorrer

as diversas modalidades e submodalidades das matrizes, constatamos que
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esses cruzamentos, em realidade, sao geradores de todos os tipos de linguagem
queexistem. Assim, chega-se a conclusdo de que a corporificacdo das
linguagens, quando de fato elas se apresentam ao mundo, as torna hibridas. A
fala combina elementos da sonoridade com a visualidade por meio dos gestos
utilizados simultaneamente pelo individuo emissor dos sons da fala. A
arquitetura conjuga aspectos ritmicos e harménicos com a visualidade e a
talidade. E o que dizer da TV e do cinema, onde h4 movimento, som e imagem
em um simulacro da realidade que por sua vez sintetiza outras linguagens?
Cada uma das modalidades das linguagens nasce de outras sublinguagens em
um cruzamento que gera hibridismos, sempre com a presenca subjacente da
I6gica semidtica.

Com essa conclusdo, Santaella (2005, p.381), sugere um cartograma do
que seriam 0s principais cruzamentos entre essas matrizes que se manifestam
em sistemas de signos mais amplamente difundidos. Contemplamos aqui esse
mapeamento, com o intuito de localizar, dentro dessas subdivisdes, quais seriam
as mais relevantes e condizentes com 0s nossos objetivos de analisar aspectos
coexistentes em poemas visuais e pecas de design gréfico. Fizemos uma
adaptacéo visual do que foi exposto por Santaella (figura 54), no sentido de
realcar a légica das categorias (primeiridade, secundidade e terceiridade),
nessas subdivisdes. Assim, estdo destacadas as linguagens mais puras e
diretamente ligadas as matrizes sonora, visual e verbal. E claro que cada uma
dessas, mesmo sendo mais pertinentes a uma Unica matriz, agrega diversas

linguagens, manifestas em diferentes sistemas de signos.
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Figura 54 — Diagrama baseado no cartograma das linguagens hibridas de Santaella
(2005, p.372). Fonte: dos autores.

Nossos interesses na pesquisa estiveram voltados para os aspectos que
alcam a palavra a patamares onde esta se apresenta impregnada dos aspectos
visuais e sonoros, onde a énfase nos aspectos verbais é mitigada em
favorecimento desses outros dois aspectos. A linguagem poética verbivocovisual
dos poetas concretos é carregada de hibridismos, assim também séo as pecas
de design grafico que pretendemos analisar. Por essa razdo, em relacdo ao
cartograma de Santaella (2005), procuramos focar nas linguagens que sao fruto
dos cruzamentos e, sobretudo, onde se evidenciam fortes tracos da visualidade,
um aspecto muito proeminente tanto no design grafico quanto nas formas de
poesia visual, das quais a poesia concreta faz parte. Ainda assim, ndo deixamos
de lado os demais cruzamentos, pois estes auxiliam no entendimento da propria
natureza das linguagens e das modalidades do sonoro, do visual e do verbal.

Conforme a figura 54, as linguagens mais puras sdo as linguagens
sonoras, as visuais e as verbais. As linguagens sonoras compreendem a
musica em sentido lato, incluindo ruidos e sem a fala. Estritamente sonora,
principalmente em seu primeiro nivel, essas sdo as linguagens do acaso como
pura possibilidade. Vao se tornando hibridas na medida em que se insinuam os

nives de secundidade e terceiridade. As linguagens visuais incluem o desenho,
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a pintura, a gravura, a escultura, mapas, diagramas, pictogramas, a fotografia
etc. S@o as linguagens visuais fixas, proximas de seu estado puro no campo da
visualidade. Ainda assim, nesse nivel, as contaminacfes e empréstimos das
matrizes sonora e verbal sdo muitos. O campo onde estdo as linguagens escritas
que se estabelecem, de forma mais restrita, como discurso, é compreendido
pelas linguagens verbais. Estas se tornam mais hibridas na medida em que se
aproximam das matrizes sonora ou visual. Esses foram os trés primeiros grupos
de linguagem que se estruturam de forma mais integrada as matrizes originais.

Ao percorrer o0 mapeamento feito por Santaella, notamos que a quase
totalidade dos cruzamentos entre as linguagens esta de alguma forma ligada aos
experimentos dos poetas concretos em sua busca por uma poesia de invengao.

As linguagens sonoro-verbais (orais) e as linguagens verbo-visuais
apresentam algum nivel de aproximacdo com os trabalhos e o posicionamento
critico dos poetas concretos. As primeiras sdo proprias do universo da cancao,
com o cruzamento entre o verbal e o sonoro e também incluem o radio. O
interesse dos poetas concretos pela cancdo se deu de uma forma muito
particular. Augusto de Campos (1986), em seu livro O balango da bossa, divide
0s artistas integrantes da cangdo popular brasileira em diluidores e inventores,
em que os segundos seriam aqueles que proporcionam avangos estéticos na
cancao popular, com a inclusdo de experimentos de linguagem. Neste segundo
grupo, se incluem artistas como Jo&o Gilberto e Caetano Veloso. O segundo
desses dois grupos de linguagem, as linguagens verbo-visuais, que se
aproximam um pouco com a atuacdo desses poetas, se refere ao gesto
combinado a fala. Assim se define o panorama das linguagens verbo-visuais. As
expressoes, a postura e os gestos do falante acrescentam a sonoridade da fala a
visualidade em sua mensagem ao interlocutor. Na esfera da arte, performances
e happenings, mesmo que ndo tenham um componente falado, consistem no
“‘gesto posto em cena”, se desdobrando em forma de narrativa, o que é
caracteristico do verbal. Ao longo de sua atuagdo enquanto movimento de
vanguarda até as producdes mais posteriores em conjunto com artistas de
outras é&reas, 0s poetas concretos tém poemas executados na forma de
performances.

Em sua producédo, os poetas concretos se empenharam em criar novas
formas para a sonoridade, para a visualidade e para a discursividade. Neste
trabalho estamos mais interessados em suas exploracdes visuais, porém eles
realizaram versfes oralizadas e performaticas de diversos poemas vinculadas a

musica de vanguarda. Essas producdes se inserem em dois dos cruzamentos,
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as linguagens sonoro-visuais e as linguagens verbo-sonoras. Estas sdo
mais experimentais do que as que listamos antes. A primeira corresponde a
musica feita em laboratorio, que dispensa o intérprete e se aproveita das
possibilidades geradas a partir da gravagdo do som. S&o todas as linguagens
geradas a partir da musica eletroacdstica, musica instalagdo, performance
sonora etc. A segunda é quando a fala e a voz funcionam como instrumentos
sonoros, com todas as suas potencialidades acusticas e articulatérias, se
constituindo como linguagens verbo-visuais. Também estdo inclusos nesse
cruzamento a literatura e a poesia oralizadas. Embora tenhamos o foco nas
manifestacdes visuais da poesia concreta, compreendemos que este recurso de
analise baseado nos cruzamentos entre diversos tipos de linguagem também
pode ser utilizado nessas experimentagfes poéticas mais baseadas na
oralizagdo, tanto da poesia concreta quanto de toda poesia experimental.

Prosseguindo no cartograma de Santaella, chegamos aos cruzamentos
gque julgamos mais apropriados para compreensdo dos objetos de analise de
nossa pesquisa. O primeiro é o cruzamento que estabelece as relagdes entre a
sonoridade e a visualidade, é o das linguagens visuais-sonoras. Embora a
autora, ao se referir a este grupo, mencione primeiramente a arquitetura, esse
ramo reflete no plano visual as relacdes de iconicidade interna presentes na
musica que estdo presentes, conforme Santaella (2005, p.383), “nos
paralelismos, nas hierarquias icbnicas, repeticdes, contrastes, movimentos
ascendentes, descendentes, nas variagbes sobre um mesmo tema, inversoes,
retrogradagdes etc”. Todos esses sdo tragos da matriz sonora “invadindo” a
matriz visual conforme acontece na linguagem do design gréafico. Aqui se
incluem, ainda, os cruzamentos com a gestualidade. As linguagens visuais-
sonoras referem-se, também, a imagem em movimento no seu carater
meramente ritmico e temporal, como é o caso da computacdo grafica,
principalmente. Outra linguagem que é fruto desse cruzamento é a danca, em
que a sonoridade esté corporificada na plasticidade do movimento do corpo.

Mas o cruzamento que se refere mais explicitamente ao que buscamos € o
das linguagens visuais-verbais. Aqui se enquadram as formas escritas, desde
as pictograficas até as alfabéticas, com particular énfase na poesia visual. A
linguagem poética, por si s0, ja condensa as matrizes sonora, visual e verbal. No
caso particular da poesia visual, os aspectos visuais ganham especial
relevancia, pois esta chega “ao limite da perda de relevo do aspecto sonoro das
palavras por que a propria palavra se impde na natureza de imagem até o ponto

de quase se transformar em linguagem visual com leves reminiscéncias do
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verbal” (SANTAELLA, 2005, p.384). O design gréfico, entendido como
linguagem, também tem uma grande participagdo nas manifesta¢des visuais-
verbais. Praticamente toda a gama de pecas gréficas concebidas na area possui
essa natureza, assim, impressos editoriais como livros, revistas e jornais; pecas
de publicidade, quadrinhos etc sdo todos exemplos desse cruzamento.

Por fim estdo as linguagens verbo-visuais-sonoras. Aqui, segundo
Santaella (2005, p.385), também se observa a natureza hibrida da linguagem
poética. Visualidade e sonoridade séo aspectos muito presentes na poesia e na
literatura como um todo. Para estarmos de acordo com essa colocagéo temos de
considerar as nogdes de ritmo e imagem de forma mais ampla, para além das
barreiras do campo sonoro ou visual. A danca também é verbal-visual-sonora,
mesmo sem som, ela ainda tem a logica da temporalidade. Segundo Santaella
(2005, p.373), “a matriz sonora nao precisa estar necessariamente expressa em
som”. Em possuindo uma narrativa, ela adquire os tragcos do verbal. Assim
também é o cinema, o video e a televisdo. No caso do cinema, por exemplo, a
sintaxe das duragbes de seus planos, 0s seus cortes, 0s ritmos que se
estabelecem com sequéncias sdo aspectos que atribuem a linguagem
cinematografica um aspecto narrativo, verbal.

Apbs percorrer todas essas nuances das linguagens em seus hibridismos,
identificamos as interconexdes com os tipos de signos que temos como objeto
de analise. A partir da l6gica das matrizes, sem deixar de considerar os tipos de
linguagem nascidos dos cruzamentos entre o sonoro, o verbal e o visual, temos
a possibilidade de seguir a légica interna das relacdes do signo.

Essa légica interna tem como ponto de partida os elementos que
constituem o signo enquanto relagdo triadica que sdo o seu fundamento, seu
objeto e o seu interpretante. E dai que surgem as classificacdes do signo
baseadas nos aspectos do seu fundamento, na maneira como este pode
representar o seu objeto e no efeito produzido em uma mente real ou potencial.
Ai estdo os alicerces para as leituras de processos signicos, desde os mais
complexos até os mais simples. Segundo Santaella (2012), o primeiro passo € o
de contemplacdo dos fendmenos tal como estes se apresentam a nossa
percepcéo no estado mais puro e meramente qualitativo, peculiar ao quali-signo.
SO depois se aciona a discriminagdo e distingdo das partes e do todo em um
nivel relativo ao sin-signo.

Atinge-se, entdo, a possibilidade de generalizacdo, pela qual se extrai “de
um dado fenbmeno aquilo que ele tem em comum com todos 0s outros com que

compde uma classe geral” (SANTAELLA, 2012, p.32). Esses trés aspectos sdo
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todos inerentes ao fundamento do signo, seu nivel mais fenomenolégico.
Quando passamos para sua capacidade referencial, devemos considerar o
objeto do signo, a partir do qual podem ser avaliados os aspectos iconicos,
indiciais ou simbolicos do signo. A semiose, entdo, se completa no nivel do
interpretante, incorporando as leituras dos niveis do fundamento e do objeto do
signo. Esse ultimo nivel de analise visa identificar as potencialidades intrinsecas
do signo em produzir um determinado efeito, além das peculiaridades do
interpretante dindmico e singular, que se referem a “niveis interpretativos que as
diferentes facetas do signo efetivamente produzem em um intérprete, no caso
[da analise], o préprio analista” (Santaella, 2012, p.40). Esses niveis se
distribuem em trés camadas: a camada emocional, a camada energética e a
camada logica.

Esse processo crescente da semiose constitui a espinha dorsal das
matrizes elaboradas por Santaella (2012). Recorremos as classificacdes do
signo postuladas por Peirce certos de seu potencial como recurso de analise.
Segundo Santaella (2005),

[..] as modalidades e submodalidades das matrizes da linguagem e

pensamento criam condi¢Bes para leitura e anélise dos processos l6gico-

semidticos que estdo na base de toda e qualquer forma de linguagem,
possibilitando ao analista divisar semelhancas e diferengas entre
manifestacdes concretas de linguagem. O objetivo Ultimo das
classificages é o de funcionar como um dispositivo que permita perceber
as formas semidticas de que partem os diversos processos signicos ou

linguagens e as relagbes que sao possiveis entre eles, o que nos leva a

superacdo das visGes estanques entre as linguagens na medida em que

sédo fornecidas novas bases para uma visdo intersemittica fundada em
matrizes logicas (SANTAELLA, 2005, p.380-381, grifos n0ossos).

A citacdo é longa, mas condensa diversos aspectos que julgamos
absolutamente relevantes para o estabelecimento de uma plataforma de analise
no interior da nossa pesquisa. Estdo ai os pontos-chave do percurso
metodolégico tracado por Santaella a partir da elaboracdo das matrizes. Sao
revelados ainda os propositos de criar ferramentas que possam agugar o poder
de observacdo e distincdo do analista. Este ferramental permite ainda uma
abordagem critica, j& que prescinde de categorizacdes isoladas, revelando as

possiveis interpenetracdes entre linguagens.
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4.3.

Dimensdes de andlise do signo verbal no design gréfico

As dimensdes semidticas da linguagem propostas por Morris s&o
vinculadas aos elementos do signo de Peirce. Ambas as abordagens mostram-
se amplas em relacdo ao signo, incluindo signos ndo verbais, e estabelecem
modelos de acdo do signo similares (BRAIDA e NOJIMA, 2014a, p.32). Para
Morris (1976, p.13), a semiose envolve trés fatores: “aquilo que funciona como
signo, aquilo que o signo se refere, e o efeito sobre um intérprete em virtude do
qual a coisa em questao € signo para este”. A partir do modelo de semiose de
Peirce, Morris prop6s trés niveis para o signo como forma de se compreender 0s
processos de semiose, constituindo assim a sua teoria das trés dimensdes da
semiédtica. O nivel sintatico refere-se as relacdes formais dos signos entre si; 0
nivel semantico refere-se as relacdes de significado entre o signo e o referente;
o nivel pragmatico “implica as relagbes significantes com o intérprete, ou seja,
aquele que utiliza os signos” (PIGNATARI, 1973, p.29). Segundo Braida e
Nojima (2014a, p.33),

essas relacdes propostas por Morris (1976), que se fundamentam nos trés

correlatos do signo (veiculo do signo, designatum e interpretante que

correspondem ao representamen, objeto e interpretante peircianos), foram
por ele consideradas como a base das trés dimensdes da semiose. Morris,

a partir desses trés correlatos, derivou trés relacdes diadicas, que ele

identificou como a base da semibtica: a sintatica, a semantica e a

pragmatica.

4.3.1.

Dimenséao sintatica

A dimensdo sintatica estd relacionada com os aspectos formais da
linguagem. Segundo Braida e Nojima (2014a, p.36), “o estudo da dimenséao
sintatica envolve as relacdes entre certas combinacdes de signos dentro de uma
linguagem”. Os autores apontam que a relevancia da dimenséo sintatica decorre
do fato de que o0s signos se mostram sempre em relacdo a um ou mais signos,
mesmo que potencialmente. Assim, na dimensao sintatica sdo considerados o0s
signos e as combinacdes de signos presentes no processo de semiose.

No ambito do design, a dimensao sintatica de um projeto refere-se a “como

ele se apresenta, como pode ser descrito pelo arranjo de seus componentes. E a
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estrutura do produto”. (QUARANTE, 1994, p.278 apud BRAIDA e NOJIMA,
2014a, p.50, grifos dos autores).

4.3.2.

Dimensdo semantica

A dimensdo semantica trata da relacdo do signo com o seu “designata”
(BRAIDA e NOJIMA, 2014a, p.37), ou seja, aquilo a que o signo se refere. Esse
nivel do signo diz respeito ainda ao estudo da significacdo dos signos. Braida e
Nojima (2014a, p. 37 e 38), advertem ainda para a natureza polivalente do termo
“significado”, embora, considerando-se as trés dimensbes semibticas, adotem-no
como uma palavra referente “prioritariamente a dimensdo semantica”, acepcao
essa que é compartilhada neste estudo.

No campo do design, segundo Niemeyer (2010, p.53), “as qualidades
expressiva e representacional de um produto sdo 0s aspectos centrais da
dimensdo semantica”. De acordo com a lbgica inclusiva da semidtica, a
dimensao semantica inclui a dimenséo sintatica (BRAIDA e NOJIMA, 2014a,
p.51). A dimensao semantica é a significacao do objeto de design.

4.3.3.

Dimensao pragmatica

Segundo Braida e Nojima (2014a, p.39), existem diferentes abordagens
para o conceito de pragmatica, advindo do pensamento filos6fico denominado
pragmatismo, porém, os autores apontam para uma definicdo primeira que é a
de Charles Morris. Segundo Morris (1976, p.50),

€ ponto de vista plausivel que a importancia permanente do pragmatismo

repousa no fato de que ele dirigiu uma atencdo mais cerrada para a

relacdo dos signos com seus usuarios do que j& se tinha feito.

Assim, a dimensdo pragmatica acrescenta as demais dimensfes da
linguagem a analise dos usuarios do signo. Esta nocdo do usuario do signo é
também determinante para a semiética e Peirce (BRAIDA e NOJIMA, 2014a,
p.39). Com essa viséo integradora, Morris (1976, p.50 apud BRAIDA e NOJIMA,
2014a, p.40) determina que a pragmatica é “a ciéncia da relagdo dos signos com

seus intérpretes”. Braida e Nojima (2014a, p.40) observam ainda que
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a aplicacdo da pragmética de um signo representa um ato de
individualizacdo, de projecdes e usos particulares, pois envolve questdes

de contexto e escolha dos usuarios.

O emprego da pragméatica no campo do design refere-se a dimenséo
l6gica e ao destino dos produtos. Consiste no dominio das leis funcionais de
utilidade e de desempenho do produto. Segundo Niemeyer (2010, p.51),

a dimenséo pragmatica de um produto € analisada sob um outro ponto de

vista do seu uso — por exemplo, de um ponto de vista ergonémico ou

sociolégico (quem usa o produto, em que tipo de situagdo o produto é

usado). Em um sentido amplo, a dimenséo pragmatica inclui todo ciclo de

vida, desde a sala de projeto do designer até a lixeira.

A dimensdo pragmatica, no ambito do design, atrela as fungbes dos
produtos as dimensdes semidticas das linguagens (BRAIDA e NOJIMA, 2014a,
p.52).

4.3.4.

A ocorréncia global das dimensdes da linguagem

Participando do processo de semiose, no qual se observa a nocao de
inclusdo da semidtica peirciana, as dimensdes da linguagem ocorrem segundo o
carater unitario da relagdo triadica do signo. Morris revela que a divisdo dessas
trés dimensodes se trata de uma abstracdo (BRAIDA e NOJIMA, 2014a, p.41).
Como um conceito abstrato, essas dimensdes s&o interativas e inter-
relacionadas, desdobrando-se em diversos niveis de selecdo, analises e
sinteses. A prépria nogéo de signo evidencia essa interdependéncia entre essas
relacbes. Segundo Morris (1976, p.19-20, grifo do autor, apud BRAIDA e
NOJIMA, 2014a, p.42),

“signo”, em si, € um termo estritamente semiotico, ndo sendo definivel pela

sintaxe, pela seméantica ou pela pragmética isoladamente; somente no uso

mais amplo de semiodtico pode-se dizer que todos os termos destas

disciplinas sao termos semioticos.

Esse uso é que ird determinar, de acordo com Morris, as correlagdes entre
as regras sintaticas, semanticas e pragmaticas. Segundo Braida e Nojima
(20144, p.42),
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pode-se notar que as trés dimensbes da linguagem estdo imbricadas pelo
emprego do conceito de regra, uma vez que regra € sempre determinada
pelo uso. Portanto, nenhuma das dimensfes se basta em si mesma, ou é

suficiente para definir seus préprios conceitos.

Os autores demonstram essa relacdo de interdependéncia graficamente a
partir da esquematizacdo proposta por Nadin (1990, p.7 apud BRAIDA e
NOJIMA, 2014a, p.42), conforme a figura 55:

sintatica semantica pragmatica

(3 (R (2

Figura 55 — Esquema das dimensfes semidticas, segundo Mihai Nadin. Fonte: Braida e
Nojima (2014, p.43). Fonte original: Nadin (1990, p.7).

Braida e Nojima evidenciam a transposi¢cdo dessa inter-relagdo entre as
dimensdes da linguagem para o campo do design, segundo as dimensdes
semidticas dos objetos. Dai decorre o0 emprego desse processo como
procedimento analitico. Segundo Braida e Nojima (2014a, p.52), a importancia
dessas relacdes consiste em

compreender o todo a partir do estudo da articulacdo de suas partes,

afinal, todo procedimento analitico mostra-se tanto mais relevante quanto

maiores forem as possibilidades de reconstruir, por meio de procedimentos

de sintese, as partes decompostas.

Também Niemeyer ressalta esse aspecto interdependente ao referir-se a
analise das dimensdes do produto de design. Para Niemeyer (2010, p.49), “ndo
se pode compreender a pragmatica de um produto se todas suas outras
dimensbes néo forem consideradas”.

E essa perspectiva integradora que orienta a abordagem da semiética
neste estudo. Com os aportes da semiética, mediante a visdo totalizante da
linguagem, alicercada nos fundamentos advindos das matrizes de Santaella
(2005) e nas dimensfes da linguagem propostas por Morris (1976), constituimos

o percurso de analise do signo verbal no design gréfico.
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4.4.

O percurso de analise

O roteiro de andlise empregado nesta pesquisa foi elaborado segundo os
fundamentos tedricos da semiotica de Charles Sanders Peirce em conjunto com
as teorias préprias do campo do design. Essa analise tem por finalidade
evidenciar como, no design gréafico, o signo verbal revela as relagbes
estabelecidas por Morris (1976). Segundo Braida e Nojima (2014, p.49), “alguns
autores, tém apontado a existéncia de trés dimensfes semioticas dos objetos”.
Considerando o produto de design como “portador de signos” (QUARANTE,
1994, p.278 apud BRAIDA e NOJIMA, 2014a, p.49), evidencia-se 0 esquema
tricotbmico das trés dimensdes da linguagem. Esse esquema participa do
principio semidtico da inclusdo, segundo as categorias fenomenolégicas de
Peirce. Essas relacdes interdependentes ocorrem, ainda, de acordo com o0s
fundamentos da natureza hibrida da linguagem propostos por Santaella (2005).

A pertinéncia da semiodtica como metodologia de analise decorre da
potencialidade do processo de acdo do signo, a semiose, em abarcar 0s
elementos mais intrinsecos dos produtos de design, mediante seu carater
comunicacional. Segundo Niemeyer (2010, p.22)

a semibtica aplicada ao projeto introduz aportes para resolver as questdes

decorrentes da preocupacéo da comunicacdo do produto do design. Essa

teoria fornece a base tedrica para os designers resolverem as questbes
comunicacionais e de significacdo e tratar do processo de geracdo de

sentido do produto — a sua semiose.

E nesse contexto que se instaura sua contribuicdo pragmatica para o
campo do design. O escopo metodolégico da semidtica, articulado com as
teorias proprias do campo do design, revela-se especialmente valido como um
ferramental que auxilia os designers no desempenho de suas tarefas.

Farias (2014) prop6e um modelo especifico para analise do signo verbal
tipogréafico, combinando cinco niveis de analise com as dimensdes semidticas da
linguagem. A estruturacdo das questdes de tipografia se faz com cinco niveis,
cada qual com um grau de complexidade maior segundo 0s conceitos proprios
do design grafico. Os niveis propostos por Farias sdo: letra; palavra; texto;
pagina e volume. O nivel mais béasico corresponde a unidade verbal mais

z

elementar que é a letra. Com a esquematizacdo de uma progressao da
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linguagem verbal visual em patamares mais complexos sdo constituidos os
demais niveis, culminando com o produto final materializado em um volume, ou
seja, uma publicacao fisica como um livro, uma revista etc.

Cada um desses niveis, segundo a légica analitica de decomposicao das
partes de um todo, tem implicagbes sintaticas, semanticas e pragmaticas,
revelando a semiose do signo verbal no design grafico.

Tabela 4 — Niveis de analise X Dimensodes de analise

DIMENSOES DE ANALISE

sintatica semantica

w letra letra letra
2}

—

§ palavra palavra palavra
<C

uDJ texto texto texto
g pagina pagina pagina
z volume volume volume

Fonte: dos autores. Adaptado de Farias (2014).

O emprego da semibtica como percurso de analise nesta pesquisa
compartilha dos mesmos principios, porém com o foco no potencial latente do
signo verbal em superar sua dimensao meramente verbal. Sendo assim, as
andlises se dao em trés etapas. (i) O signo verbal em relacdo aos outros signos,
sua dimensao sintatica. (i) O signo verbal e seu potencial referencial, sua
dimensdo seméantica. Tendo em mente que a dimensdo semantica incorpora 0s
aspectos sintaticos, segundo o fluxo agregador das dimensdes da linguagem. E
por fim, (iii) o signo verbal no design gréfico e suas questbes de uso, sua
dimensdo pragmatica, em que, segundo o mesmo principio de inclusdo, se
incluem as dimensdes sintaticas e semanticas. Com esse olhar buscamos
revelar os hibridismos que ocorrem entre as dimensdes sonora, visual, e verbal

gue se manifestam no emprego do signo verbal em design gréfico.
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Poéticas sob investigacao

Neste capitulo sdo apresentadas as andlises semidticas, segundo o
modelo apresentado no capitulo anterior, de projetos graficos selecionados nas
bienais da ADG'. Nessas andlises também adotamos particular atencdo as
semelhancgas estéticas entre os produtos de design e a visualidade dos poemas
concretos, de modo a complementar a investigacao sobre as inflexdes do signo
verbal em suas dimensfes sonora e visual. Foram selecionados os catalogos
das mostras seletivas das Bienais de design da ADG dos anos de 1998 a 2014
(ver anexo 1). Optamos por esse corpus em razao de ser possivel, por meio dos
projetos selecionados para as bienais, delimitar a selecéo de projetos graficos de
designers brasileiros a partir do endosso dos juris formados pela associagdo. As
analises foram desempenhadas mediante a forma como estdo expostas e
reproduzidas as pecgas graficas selecionadas. Assim, por exemplo, no design
gréfico de um livro, as andlises levaram em consideracdo apenas as paginas
reproduzidas nos catalogos. Nos projetos de embalagens, sao avaliadas apenas
as faces exibidas das mesmas.

O critério para escolha dos projetos foi baseado nos aspectos visuais dos
elementos compositivos do layout. Foram selecionados aqueles em que o signo
verbal se apresenta de forma néo linear, ou com alguma interferéncia nos
caracteres (seja no tamanho, na forma ou a partir da integracdo com imagens),
de modo que evidencie-se o peso das dimensdes sonora e visual, além da

verbal.

1% segundo informacao obtida no site da entidade (ADG, 2014), A Associacdo dos
Designers Graficos (ADG Brasil), é uma associacdo sem fins lucrativos de ambito
nacional fundada em 1989 com o objetivo de representar, registrar, disseminar a atuagéo
do designer grafico brasileiro, além de congregar os profissionais e estudantes para o
fortalecimento do design grafico nacional e o aprimoramento ético da pratica profissional

e o desenvolvimento de seus associados.
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5.1.

Selecao dos projetos graficos

A composi¢cdo da amostra se baseia no interesse em investigar como €
operacionalizado o signo verbal em projetos que abdicam, seja no todo ou em
parte, da sintaxe discursiva ou exploram o potencial imagético das palavras.
Observando atentamente a ocorréncia desses dois caminhos, isoladamente ou
em conjunto, buscamos analisar, do ponto de vista da semidtica, como esses
procedimentos impactam na construcdo do significado das mensagens visuais.

Adotamos esse critério de selecdo, pois assim asseguramos a relevancia
dos projetos por terem passado pelo crivo de profissionais ligados a uma
associacao de classe representativa na area de design grafico no Brasil. Nesse
aspecto, este trabalho se junta a iniciativas como as de Piaia (2013) e Uchuari
(2010) que reconhecem o valor de documento histérico contido nos catalogos
das bienais da ADG. Optamos por dispensar os catalogos das trés primeiras
edicdes, pois, de acordo com Uchuari (2010, p.45), tratavam-se de “edigdes
fechadas por limitar-se a expor, unicamente, o trabalho dos designers membros
da organizagao”. Assim, mantemos o beneficio decorrente do exame prévio feito
pelos integrantes da entidade, ao mesmo tempo em que expandimos o corpus
ao incluir designers de fora da associagédo e de todo o Brasil. Ainda em funcdo
dessa determinacao, o intervalo cronoldgico ficou demarcado pela quarta bienal
de design, em 1998, até a décima edicdo de 2013%, num total de 14 anos de
producdo de designers graficos brasileiros®*. Outro aspecto interessante do
catalogo dessa edigdo € que ele passa a contar com um pequeno texto que
refere-se ao briefing?, ou pelo menos o resumo dele, de cada trabalho. Isso é
fundamental quando se deseja incluir nas analises o contexto no qual o projeto

se insere. Tal aspecto vai ao encontro das proposicdes de Villas-Boas (2009,

% Essa Ultima composta de trabalhos realizados durante um intervalo de quatro
anos, de 2009 a 2012.

2L As duas Ultimas edicbes admitiram trabalhos realizados para clientes
estrangeiros.

22 segundo Phillips (2007, p.28) o briefing é o documento que contém as
informacdes necessarias para a execucdo do trabalho por parte do designer ou da
equipe de projeto. Segundo o autor, dentre as informac¢des basicas que este documento
deve ter estdo: a natureza do projeto e seu contexto; a analise setorial; o publico-alvo e

0s objetivos do projeto.
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p.5) em relacdo a andlise grafica quando o autor afirma que esta “pode (e deve)
recorrer e alavancar saberes relativos [...] ao diagnéstico da situacao de projeto
(o publico-alvo, o perfil do cliente etc)”.

O catdlogo da quarta bienal contou também com uma secdo intitulada
“Nucleo Passado” que, em oito paginas, apresentou um painel com projetos de
design gréafico brasileiro dos anos de 1945 a 1995. Optamos por n&o incluir
nenhum desses em nossa sele¢cdo por tratar-se de uma visdo geral — inclusive
com projetos misturados e sobrepostos em uma mesma pagina — que nao
permite a andlise de projetos isolados.

A observagdo dos catalogos ndo se restringe aos trabalhos publicados,
mas também busca as evidéncias de como sdo abordados os aspectos pelos
gquais temos especial interesse — as dimensdes sonora e visual do signo verbal
grafado/tipogréfico — nos textos de apresentacdo dos autores convidados a
expor, nesses catalogos, suas reflexdes sobre o panorama do design grafico
nacional ao longo desses 14 anos. Nesse sentido, os dois ultimos catalogos se
apresentam especialmente favoraveis, pois, para além do texto de apresentacao
do evento, com esclarecimentos sobre os critérios adotados para definicdo das
categorias, selecdo dos trabalhos e informagdes sobre o volume e a geografia
dos trabalhos inscritos, estas edi¢cdes contém textos reflexivos de profissionais
envolvidos com a pesquisa e o ensino de design gréafico. Sdo depoimentos e
reflexdes a respeito do campo de atuacdo e dos caminhos possiveis para
consolidacdo e fortalecimento da atividade junto ao mercado e ao publico em
geral.

Com esse procedimento, constatou-se o aumento gradativo no niumero de
inscritos nas sucessivas bienais. Segundo o texto da diretoria da associacdo na
abertura do catalogo da quarta Bienal (ADG, 1998, p.5), a concessao para a
participagdo de ndo sécios aumentou em sete vezes o numero de trabalhos
inscritos, totalizando pouco mais de 1500 inscricbes vindas de mais de 300
escritorios de 12 estados da federagdo (ADG, 1998, p.12). Na oitava bienal, o
namero de inscricbes supera a casa de 2000 (ADG, 2006, p.13). O aumento de
inscri¢cdes reflete-se no numero de selecionados, que por sua vez impacta no
tamanho do volume de cada catélogo, fazendo com que este nimero fique em
torno de 300 trabalhos a partir da sexta edicéo.

A organizacgéo dos trabalhos selecionados, tanto da forma de expor quanto
de publica-los nos catélogos, € também um dado relevante, sobretudo para se
compreender os desdobramentos da atividade de design grafico e da reflexdo

critica dos seus principais agentes sobre as questdes do campo.
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Inicialmente, a partir da divisora quarta bienal, sdo estabelecidas
categorias a partir da finalidade ou segmento do trabalho realizado, ou ainda, do
suporte que foi empregado. As categorias sdo: Cartazes, CD, Editorial,
Identidade Promocional, Midia Eletrénica, Sinalizacdo, Miscelanea. Percebe-se
que, ao longo desses anos, a area de atuagdo do designer grafico se ampliou.
N&o sO pela crescente difusdo de novas tecnologias, como a Internet, mas
também pelo aumento do conhecimento do campo por parte do publico em geral.
Esse sistema de categorias foi mantido até a oitava edi¢édo, quando entéo foram
adotados critérios baseados em questfes outras que ndo somente o suporte dos
projetos. Essa mudanca de postura € constatada pela afirmagéo presente no
texto de apresentagdo do catalogo dessa edigéo, que revela que

a Unica possibilidade de transformar a Bienal em uma exposicdo

francamente critica, estimulando a leitura dos trabalhos expostos, é intervir

depois desse processo, identificando questées e comportamentos comuns

presentes nos trabalhos (ADG Brasil, 2006, p.15).

A tabela 5 demonstra quantitativamente a abrangéncia da amostra. Sao
indicadas as se¢des que integram cada uma das edi¢cdes da Bienal, além de um
comparativo entre o nimero total de trabalhos expostos e o niumero selecionado

para a composi¢cao do corpus da pesquisa.
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Tabela 5 — Quantitativo de trabalhos selecionados do catalogo de cada edigdo da

Bienal de design gréafico da ADG.

Total de
. " Trabalhos
Categorias / segOes trabalhos -
. selecionados
publicados
42 bienal de design grafico ADG 1998
Cartazes / CD / Editorial / Identidade Promocional / Midia Eletrénica / Sinalizagédo 183 4
Miscelanea
52 bienal de design grafico ADG 2000
Cartaz / Capa de CD / Capa de livro / Periddico / Livro / Publicagcdo pontual Identidade
corporativa / Sinalizagdo Ambientacéo / Video & Cinema / CD-ROM & Internet 256 7
Embalagem / Material promocional / Miscelédnea
62 bienal de design grafico ADG 2002
Simbolos e logotipos / Identidade Corporativa / Capas de livros / Catalogos, relatérios
e brochuras / Periédicos / Diregao de design de periddicos / Cartazes / Sinalizagao 300 9
Ambientagédo / TV, cinema e video / CD-rom / Internet / Capas de CD / Embalagens /
Material promocional / Autopromocgéo / Tipografia / Misceléanea
72 bienal de design grafico ADG 2004
Simbolos e logotipos / Identidade corporativa Capas de livros / Livros Catalogos,
relatérios & brochuras / Cartazes / Material promocional Sinalizacdo / Ambientacéo 370 12
TV, cinema e video Internet & CDROM / CDs & DVDs / Embalagem / Autopromocé&o
Tipografia / Misceléanea
82 bienal de design grafico ADG 2006
Renovando o mercado / Ampliando o moderno Rearticulando objetos / Investigando o
Brasil Reinventando o classico / Mergulhando no pop / Aumentando o corpo 206 24
Trabalhando com a apropriacdo / Acumulando signos / Provocando o receptor
Pensando o design
92 bienal de design grafico ADG 2009
Design propulsor da economia / Design voltado a meio ambiente e sustentabilidade
Design e meméaria / Popular, regional e vernacular / Design e interfaces audiovisuais 283 26
Poéticas visuais / Comunicagao sintética / Fluxos
Manifesto
102 bienal de design grafico ADG 2014
Bienal editorial / Bienal digital / Bienal promocional / Bienal etc&tal 444* 23

*Abrange um intervalo de tempo maior da producéo pois foi composta por trabalhos realizados nos anos de 2009 a 2012.

Fonte: dos autores.

5.2.

Identificac&o dos projetos selecionados

Para facilitar as andlises e proporcionar um meio de relacionar os projetos

que apresentam aspectos similares em sua configuracdo visual, realizamos a

identificacdo de cada um dos trabalhos selecionados por meio de um cédigo

alfanumérico composto por trés letras relativas a respectiva categoria e dois

algarismos que os contabilizam sequencialmente (tabela 6). Assim, por exemplo,

0 décimo cartaz selecionado para compor o corpus recebe o cédigo “CTZ_10".
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Tabela 6 — Relagdo dos cédigos, categorias e quantidade de projetos

selecionados nos catalogos das bienais da ADG.

Caédigo Tipo de projeto Quantidade
CcCD Capade CD 3
CLVvV Capa de Livro 10
CTz Cartaz 35
EDT Editorial 10
EMB Embalagem 2
IDV Identidade Visual 23
LGT Logotipo 1
TIP Tipografia 2
PRO Promocional 4
CRV Capa de revista 2
FOL Folder 3

Total de projetos selecionados 105

Fonte: dos autores.

Essas categorias tiveram como referéncia as ja determinadas para as
bienais da ADG. Em sua maioria, elas referem-se as caracteristicas materiais da
peca em questéo, sobretudo o formato, e sua finalidade enquanto solugéo para
determinado problema comunicacional, ou seja, 0s aspectos funcionais
estabelecidos por Villas-Boas. Em decorréncia desses dois principais quesitos,
uma mesma pec¢a pode guardar caracteristicas relativas a mais de uma
categoria. Nessas situacdes, optamos por manter a categoria que tem mais
énfase na forma como o projeto é apresentado ou, como critério de maior peso,
a mencdo do nome da categoria no titulo do trabalho. O primeiro caso ocorre
com o trabalho de titulo “Marca Tatyana” (cédigo CTZ_35). Embora o titulo do
trabalho sugira um projeto de identidade visual ou logotipo, este foi publicado no
catalogo da oitava bienal da ADG aplicado em um cartaz. A andlise desse
projeto é feita considerando-se o cartaz e ndo apenas o logotipo. Essa situagéo
também é recorrente com a categoria “Ildentidade Visual” (“IDV”). Em estritos
termos de funcdo, sdo projetos gréficos que tém por finalidade a criagdo dos
elementos e padrbes graficos que tornam distinta uma determinada marca,
produto ou servico. Na maioria dos catalogos, esses projetos consistem em
simbolos e logotipos, além das demais aplicacdes em que estes ocorrem (papéis

timbrados, envelopes, cartbes de visita, fachadas etc.). Assim, um projeto de
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identidade composto por simbolo® e logotipo pertence a categoria “ldentidade
Visual”.

Reservamos outra categoria (‘LGT”) para os projetos em que a identidade
visual consiste somente no logotipo, sem simbolo. Capas de livro, revistas e
discos sédo agrupados segundo categorias diferentes em razdo de suas fungdes
distintas, embora para efeito de andlise sejam encarados como uma superficie
bidimensional retangular. Os projetos editoriais s6 foram incluidos quando foi
possivel avaliar o projeto grafico em conjunto. Isso quer dizer que se uma
publicagdo possui apenas uma péagina dupla publicada no catalogo com os
aspectos que julgamos condizentes com as caracteristicas relevantes para esta
pesquisa, o projeto nao foi incluido.

Os Unicos projetos tipogréaficos sdo dois casos em que a tipografia surge a
partir da fotografia de objetos agrupados que formam letras (TIP_01 e TIP_02).
Nao incluimos projetos de fontes, mesmo aquelas em que 0s caracteres
possuem atributos estéticos que conferem um aspecto figurativo ou imagético ao
projeto. Os projetos de embalagem também foram escassos. O critério para esse
tipo de projeto foi o de que em pelo menos uma das superficies expostas
pudesse ser verificado o0 aspecto grafico que nos interessa neste estudo, como é
0 caso do projeto “Sabonete vegetal Est” (EMB_01). O quesito fungdo também
foi determinante para os projetos de embalagem. Esse fator influenciou a
escolha do projeto “CD Pirata The best of the droppin’Sides” (EMB_02). No caso
da categoria Editorial, alguns projetos de capa foram analisados em conjunto
com o miolo por esta guardar caracteristicas graficas em unissono com o
restante do material. Sdo os casos dos projetos EDT_01 e EDT_10. O corpus
ficou distribuido, por fim, em onze categorias, conforme a tabela 6 que discrimina

ainda a quantidade de projetos em cada categoria.

5.3.

Andlises — casos particulares

Em razdo da metodologia de andlise adotada nesta pesquisa e da
viabilidade desta, foram escolhidos dentre os trabalhos integrantes do corpus
aqueles que se mostraram mais adequados a este percurso metodolégico. Esse

critério baseou-se primeiramente na forma como o signo verbal se apresenta em

% Nesse caso a palavra simbolo refere-se ao sinal grafico que representa alguma
instituicdo, objeto ou evento (LESSA, 1995, p.69).
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relacdo aos demais elementos imagéticos da composicao visual. Essa interacdo
decorre do nivel em que se manifestam as dimensfes sonora e visual do signo
verbal nos projetos selecionados. Entdo, partindo-se da premissa de que 0s
niveis sintatico, semantico e pragmatico sao inter-relacionados, como meio de
definir os casos submetidos a andlise em toda sua extensdo, priorizamos
agueles projetos que se mostram como exemplos de linguagens visuais-sonoras,
tal como foi proposto por Santaella em suas matrizes. Sdo também esses 0s
casos que mais se aproximam da poesia verbivocovisual dos poetas concretos,
em mais uma evidéncia das dimensdes sonora e visual do signo verbal.

A descricdo do processo de analise tem por finalidade também
exemplificar como pode ser analisado o signo verbal em projetos de design
grafico mediante todo seu potencial das dimensdes sonora e visual. As analises
dos casos particulares permite também a articulagdo dos conceitos observados

com todos os demais projetos integrantes do corpus dessa pesquisa.

5.3.1.
Cartaz 100 Cage (CTZ_07)

De autoria de Diego Silva Ribeiro, o cartaz foi selecionado na 10?2 edicdo
da Bienal Brasileira de Design Grafico, na categoria “Promocional”. Segundo a
descricdo da peca no catalogo da bienal, o cartaz (figura 56) foi utilizado na
divulgacao de uma performance em homenagem ao muasico e compositor John
Cage, no Teatro Tuca em S&o Paulo. Em um primeiro olhar, mais
descompromissado, percebe-se em destaque a letra “H”. Mantendo-se ainda em
nivel de primeiridade, analisando-se a dimensao sintatica, nota-se, alinhados de
forma diversa no entorno deste elemento em maior destaque, fragmentos do
retrato em preto e branco do artista homenageado. Retangulos azuis com o
tamanho correspondente a cada fragmento do retrato sdo posicionados
parcialmente sobrepostos em relacdo a estes. Essa sobreposicdo resulta em
partes do retrato com a coloracdo azul. Segundo os autores, essa disposi¢do da
imagem do artista alude a “natureza multissensorial do artista” (ADG, 2014). A
excecdo da letra “H”, todo o restante do texto presente no cartaz € disposto no
sentido vertical, opondo-se ao sentido de leitura tradicional da esquerda para a
direita, formando “uma constelagdo de palavras” em um “quase poema”, ainda

segundo a descricdo da peca. O uso dessa metafora para referir-se a essa
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disposicdo dos elementos textuais coincide com a ideia de constelacdo na obra

de Gomringer®.

n

anb
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oeu

A
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abe

Figura 56 — Cartaz 100Cage de Diego Silva Ribeiro. Fonte: ADG (2014, p. 216).

O cartaz, enquanto signo, tem por objeto a performance em homenagem
ao artista. Percorrendo a ldgica interna dos signos, constatamos que, ainda em
sua dimenséo sintatica, o cartaz baseia-se em um grid (figura 57), cujo elemento

de maior articulacéo é a letra “H”.

** Konstellationen eram poemas criados em 1953 pelo poeta suigo-boliviano
Eugen Gomringer (CAMPQOS, 2006, p. 261; PEIGNOT, 2005, p.15), o termo é derivado
do poema Un Coup de Dés (figura 37) de Mallarmé (CAMARA, 2000a, p.21).
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Figura 57 — Grid de construcdo do cartaz. Fonte: Dos autores.

Essa estrutura formal se estabelece a partir do seu alinhamento com os
demais elementos do cartaz. Esse mesmo grid atua como referencial para os
demais elementos que integram o signo verbal, com o espacamento irregular
entre as palavras do texto na vertical. Dispostas nessa Orbita ao redor e por
entre a letra “H”, algumas das letras se desprendem da linha de base, como no
caso da letra “O” da palavra “SOM” na parte superior esquerda do cartaz, o que,
para usar um termo caro aos poetas concretos, resulta na espacializagdo das
palavras. Em nivel de primeiridade, essa disposi¢cdo dos elementos textuais
configura aspectos de vagueza e espontaneidade na apreensdo do cartaz,
permitindo que o olhar percorra a composicdo com certa aleatoriedade. A
escolha dos recortes do retrato mostrando o olho, a boca e o ouvido estabelece
a relacdo indicial com o jogo de percepg¢des no trabalho do artista. Essa
conformacédo visual, integrando o signo verbal, expresso nas letras, com o0s
fragmentos do rosto do artista, revela o carater singular do cartaz, em nivel de
secundidade. Em sua dimensdo semantica, essa disposi¢cdo denota a interacéo
dos sentidos proporcionada pelos trabalhos de John Cage, tema da
performance. Também em nivel semantico, a letra “H”, uma consoante muda,
remete a auséncia de som. O siléncio foi um dos objetos de experimentacdo na
obra de John Cage. Esse uso simbdlico da letra revela a matriz sonora expressa
visualmente.

Prosseguindo no processo de semiose, chegamos a conclusdo de que

todos os elementos do cartaz, sobretudo a forma como foram dispostos,
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conduzem o processo interpretativo deste signo. Conforme Santaella (2005,
p.47) “o interpretante ndo é um simples evento, mas um processo evolutivo”.
Esse processo culmina, em nivel de terceiridade, na dimensdo pragmética do
cartaz, encarnando visualmente a proposta estética do artista homenageado na
performance. O cartaz funciona como um veiculo para convidar o publico para a
performance, a partir da identificacdo do layout com a proposta do artista
homenageado.

5.3.2.
Capado livro Caes de Guarda (CLV_08)

O livro Céaes de guarda, publicado pela editora Boitempo editoral, trata da
situacdo da imprensa brasileira e dos censores durante o periodo da ditadura
militar. Segundo a descricdo do projeto apresentada no catalogo da 82 Bienal de
Design da ADG (2006, p.278), a capa do livro (figura 58) criada por Andrei
Polessi retrata um suposto artigo jornalistico que foi censurado. Segundo o autor
do projeto, “apenas o titulo e o subtitulo [e 0 nome da autora] escapam a
censura” (ADG 2006, p.278), jA que sao as Unicas informacdes textuais nao
razuradas. Iniciando a analise em nivel de primeiridade, baseando-se nas
primeiras impressdes proporcianadas pela visualizacdo da capa, observa-se a
textura e os registros da impressdo sobre um papel do tipo pardo, tipico de
envelopes de documentos. A tipografia manifesta o aspecto do texto
datilografado. A maior parte do texto esta riscada em vermelho, e esses riscos
revelam as caracteristicas de um gesto manual. Ainda nesta atmosfera, de
alusdo a registros mecanicos e manuais, encontram-se varias marcas de
carimbos. Em um nivel compositivo, percebe-se que o texto esta todo inserido
em um unico bloco justificado, com o titulo em um tamanho de letra maior e o
nome da autora todo em caixa alta. Bem menor, no canto inferior esquerdo esta
o logotipo da editora. Neste conjunto, o layout configura-se muito mais como
uma imagem, por causa das marcas e texturas, do que como uma coluna de
texto.

Analisando a semiose desse projeto, sdo esses aspectos que irdo
possibilitar a ligacdo entre o signo (a capa) e o objeto (o texto da publicacdo),
apresentando uma referéncia indicial resultante do aspecto imagético. A
dimensdo semantica resulta da leitura que se faz a partir desse aspecto grafico
da capa. Na descricdo do projeto, sdo relacionados ao layout os termos

“incémodo e impoténcia” (ADG, 2006, p.278), expressando a sensagao que se
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procura transmitir com a capa. A dimensao pragmatica decorre do fato da capa
atuar como elemento de distincdo entre outros livios que abordem o mesmo
tema, pois o designer faz a escolha por uma maneira diferenciada de retratar o
contexto de repressdo da imprensa na época da ditadura.

Figura 58 — Capa do livro Caes de Guarda. Fonte: ADG Brasil (2006, p.278).

Buscando refletir a sensacdo da populacdo do pais em relagdo a politica
nesta mesma época, Augusto de Campos criou o poema Psiu (figura 59). Nesse
trabalho, a tipografia é disposta de modo quase que totalmente irregular, de
modo similar a uma composi¢do Dadaista ou Futurista. S&o letras recortadas e
sobrepostas, todas na cor preta, sobre um fundo na cor parda. A linguagem
visual do poema remete a imprensa, reforcando o texto das chamadas e
fragmentos utilizados na composi¢cdo do poema. No centro da composi¢cdo ha
uma boca com o dedo indicador em riste fazendo o sinal de siléncio, como uma
adverténcia em razdo dos tempos de chumbo. O aspecto ndo convencional
desse poema decorre do fato de que sdo utilizados recursos de imagem e

fragmentacédo do texto que aludem a imprensa e ao aspecto grafico dos jornais.
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Figura 59 — Poema Psiu de Augusto de Campos, 1964. Fonte: Bandeira e Barros (2008,
p.54).

5.3.3.
Logotipo Otto - Condom Black (IDV_03)

Um circulo com bordas vermelhas espessas € o elemento de maior
pregnancia, em nivel sintatico, no logotipo criado por Ricardo van Steen (Tempo
Design) para o cantor Otto (figura 60), por solicitacdo da gravadora Trama.
Prosseguindo com a analise da dimenséao sintatica, percebe-se que no centro
dessa figura geométrica estdao os dizeres “OTTO condom black”, com cada
palavra em uma linha. O bojo das letras “O”, “D” e “A” é eliminado, resultando em
formas preenchidas. A simetria do nome do artista reflete-se na simetria do
tratamento do signo verbal, ja que as palavras estdo blocadas de modo que se
perceba essa regularidade. O fato de todas as letras estarem em caixa alta
também contribui para a regularidade da composi¢éo. As letras ndo serifadas
integram-se ao conjunto de formas geométricas reforcando a ideia de abstracéo

(principalmente no caso das letras “T").


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

Poéticas sob investigacao 161

Figura 60 — Simbolo Otto - Condom Black. Fonte: ADG Brasil (2002, p.32).

A dimensao semantica se revela, por semelhanga ou aproximacgéao iconica,
nas referéncias que podem ser feitas a partir do simbolo. Segundo os autores do
projeto, “a referéncia ao preservativo confunde-se com a adverténcia de transito”
(ADG Brasil, 2002, p.32), acrescentando possibilidades de leitura e,
consequentemente, significados que podem ser atribuidos ao simbolo. Esse
procedimento é similar ao realizado por Augusto de Campos, ho campo da
poesia, no poema Caddigo (figura 61), onde o signo verbal, morfologicamente,
apresenta uma configuracdo visual que reforca o significado da palavra.
Completando a andlise do simbolo para o artista Otto, pragmaticamente, um
simbolo ou logotipo consiste em um sinal grafico reconhecivel que permita a
distincdo visual de determinada marca. Na descricdo do projeto, os autores
destacam a demanda por um simbolo de forte impacto visual e revelam que a
escolha pela faixa “Condom Black” se deve ao seu “forte apelo sonoro e visual”
(ADG Brasil, 2002, p.32), o que revela a preocupagédo dos autores em traduzir
visualmente a dimens&o sonora. Aqui, pela disposicéo sintatica e pela dimenséo
verbal (o0 nome do cantor e o titulo “Condom black”) exercendo referéncias ao
preservativo e ao sinal de transito de adverténcia, cumpre-se esse objetivo de

comunicacao visual com um sinal grafico Unico e pregnante.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

Poéticas sob investigacao 162

Figura 61 — Poema Cddigo de Augusto de Campos, 1973. Fonte: Campos (2001, p.209).

5.3.4.
Sonata para Pandemdnio (CLV_04)

A capa criada pelo designer Victor Burton para o livro “Sonata para
Pandemonio” (figura 62) procura traduzir “o carater quase barroco da poesia...
[por meio de] uma informal desconstrugdo tipografica” (ADG, 2002, p.61),
segundo a descricdo apresentada no catalogo em que o trabalho foi publicado.
Iniciando a andlise pela dimenséao sintatica, nota-se que as letras que formam a
palavra “pandemoénio” surgem cortadas e fragmentadas. Algumas estdo
“sangrando” para além dos limites da capa. Todas estdo em preto sobre um
fundo bege, exceto o fragmento da letra “O” com o acento circunflexo, que esta
em vermelho. Em vermelho também esta a palavra “pandeménio”, no titulo do
livro que aparece no centro da capa, logo abaixo do nome da autora. Mais
abaixo, no rodapé, encontram-se o0s logotipos da editora (Aeroplano) e da
Biblioteca Nacional. Os fragmentos das letras seguem uma disposicdo que
emoldura as principais informa¢es de um livro: titulo e autor. Considerando a
capa do livro como um signo que representa o contetdo o livro, esses primeiros
elementos perceptiveis visualmente sdo os aspectos de primeiridade. Percebe-
se uma composicdo instavel, com uma dindmica proporcionada pelos

fragmentos da palavra pandemdnio dispostos de forma néo linear.
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Figura 62 — Capa do livro Sonata para Pandemonio. Fonte: ADG (2002, p.61).

Os cortes nas letras seguem um alinhamento especifico, indicado na figura
63, no sentido horizontal e no sentido vertical. As exce¢fes a esse padrao sao
as letras “P”, “i” e “e”, no sentido vertical. Essa disposicdo como moldura,
combinada com os alinhamentos nos cortes das letras, auxiliam, de forma

gestaltica, na configuracdo de um todo coerente para a composicao.

Figura 63 — Alinhamento dos cortes nas letras da capa do livro Sonata para
Pandeménio. A linha verde indica o alinhamento das informacdes basicas de titulo e

autor. Fonte: dos autores.
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Com esses quatro exemplos, apresentamos o0 percurso de analise
semidtica segundo as matrizes de Santaella e as dimensfes da linguagem de
Morris, ambas alicercadas pela teoria de Peirce. Em seguida, discutimos como
essas guestbes levantadas implicam nas dimensdes sonora e visual do signo
verbal tipografico. Complementamos também essa discussdo, com as
referéncias aos demais projetos que compdem o corpus da pesquisa.

No nivel semantico, a capa evoca a complexidade e as contradi¢cdes do
estilo barroco. A fragmentacdo da tipografia impede a leitura imediata,
denotando um carater misterioso na apreensdao da mensagem. A letra “O”
acentuada e em vermelho alude ao cenério infernal a que se remete a palavra
“pandemdnio”. Os aspectos das matrizes sonora, visual e verbal da poesia (ver
item 4.2.4 desta dissertagdo) estdo todos manifestados no signo verbal. Em nivel
pragmatico, a capa atua como uma janela para o texto, convidando o leitor a
desvendar os segredos anunciados no titulo. A disposi¢cdo inusitada dos
caracteres torna a capa Unica, cumprindo a fungcédo de exposi¢cdo no ponto de
venda. No caso, as livrarias e demais pontos de venda onde os livros séo
expostos pela capa.

O ato de dificultar a leitura intencionalmente para complementar o sentido
do texto também ¢é recorrente nos trabalhos de Augusto de Campos,
principalmente depois da atuag&o no movimento da poesia concreta. E o caso do
poema “Tudo esta dito” (figura 64), onde a forma geométrica da tipografia, a
guebra das palavras e a eliminacdo do espacamento entre letras dificultam a
leitura. Neste caso, 0 resultado visual reforca o questionamento do poema

manifesto.

Figura 64 — Poema “Tudo esta dito” de Augusto de campos, 1974. Fonte: Bandeira e
Barros (2008, p.243).
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Realizada a exposicdo detalhada do percurso das analises com 0s casos
particulares, no presente capitulo, apresentamos as reflexdes que sé&o
decorrentes desse percurso analitico. Temos a possibilidade de expor as
constatacfes sobre o que foi averiguado na observacdo do corpus da pesquisa
em relacao as dimensdes sonora e visual do signo verbal tipografico, bem como
sua semiose hibrida, ratificando a hipétese formulada no inicio da pesquisa.
Tecemos aqui alguns comentarios sobre como o0s designers graficos
operacionalizam as dimensdes da linguagem em projetos que conciliam texto e
imagem. Chegamos ao ponto em que podemos ampliar a discussao sobre os
aspectos iconicos, indiciais e simbdlicos do signo verbal, articulando os aspectos
observados nos casos particulares com o restante do corpus selecionado para a
pesquisa e ainda elencando os aspectos presentes na visualidade propria da
poesia concreta e seus desdobramentos na poética visual dos poetas ligados ao
movimento. Desse modo, foi possivel identificar algumas reincidéncias no
tratamento e no aspecto visual dos trabalhos selecionados para o corpus de
andlise.

De um modo geral, esses projetos guardam similaridades no tratamento
dos elementos textuais e na forma como estes interagem com as imagens e
demais elementos gréaficos. Na maior parte dos casos, o0 denominador comum é
0 abandono da sintaxe discursiva, tal como concebiam os poetas concretos. A
sequéncia textual, a linearidade da leitura e o0s principais canones da
composicao de texto sdo relegados para dar lugar as oportunidades expressivas
advindas da liberdade no uso das palavras. Nesse contexto, em uma perspectiva
semidtica, as palavras funcionam muito além da dimensao verbal, revelando as
virtualidades da sua dimensdo sonora e sua dimensdo visual. Suas
pontecialidades icnicas e indiciais emergem pela agéo inventiva dos designers
gréficos.

Ainda que o fator predominante entre todos os projetos selecionados seja
0 mesmo, é possivel, e até mesmo providencial, estabelecer algumas distingdes

entre os projetos de maneira a fundamentar o processo de andlise. Essas
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distincdes sdo baseadas nas operacdes técnico-formais elementares aplicadas
em cada layout pelos designers, ou equipes, que assumem a autoria dos
projetos. Da mesma forma como observamos a tonica do tratamento textual no
conjunto, identificamos também alguns padrbes que variam nesse quesito.
Esses procedimentos podem ser exclusivos em um determinado layout ou atuar
de modo simultdneo. Consequentemente, diferentes procedimentos teréo
desdobramentos diversos em se tratando do processo de semiose. Destacamos,
também, alguns poemas realizados pelos poetas que formaram o grupo
Noigandres que tém similaridades estéticas com esses padrdes devido ao

emprego do signo verbal em expansao para além das suas dimensdes verbais.

6.1.

Espacializacdo do signo verbal

Percebemos que, em muitos projetos, os resultados expressivos sdo
obtidos mediante a espacializacdo das palavras, ou seja, na disposi¢do fora de
uma linha de base regular. Esses casos resultam em composi¢des similares aos
layouts futuristas ou construtivistas, quando o texto tem diversos sentidos,
podendo estar em diagonal, na vertical etc. Os casos mais marcantes sao:
CTZ 04, PRO 01, LGT 02, CTZ 10, CCD 03, EMB_01, EDT 05, CLV_09,
EDT_06, IDV_13, EDT_08, EDT_09, CTZ_28, CTZ_07 e CTZ_35 (figura 65).

Figura 65 — Marca Tatyana, projeto de Bold® _a design company. Fonte: ADG Brasil
(2014, p.345).
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A variacdo de escala também produz interessantes efeitos visuais a partir
da légica da espacializacdo. Como exemplo, podemos citar os projetos LGT_06,
CTZ_34 e CLV_10 (figura 66). Em alguns projetos, apenas a supressédo do
espaco entreletras e a quebra aleatoria das palavras séo utilizadas como recurso
de espacializacdo, como nos exemplos CLV_01 (figura 67), CTZ_26, CTZ_27 e
IDV_16. Quando combinada a imagens e outros elementos gréficos, a
espacializacdo faz com que o texto adquira novos significados, como no caso de
LGT_01 e EDT_02. Nesse sentido é potencializada a dimenséao visual do signo
verbal. Em determinadas situagbes, a espacializacdo permite, em nivel
semantico, a alusdo aos aspectos da sonoridade, é o caso de CLV_05 e
LGT_04.

Figura 66 — Capas da cole¢cdo Quem sou eu de Casa Rex. Fonte: ADG Brasil (20086,
p.82).

PUC-SP inititute éx Ertudos Expuciais 4n Pomiifivia Universidade Catdiice de 58 Pavie Fabam 89 Fundasho Etadusl 6o Bem Ester do Mene:

Figura 67 — Capa de livro Liberdade Assistida e Prestacao de Servicos a Comunidade
(...) de Francisco Homem de Melo. Fonte: ADG Brasil (2000, p.51).
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Muitas das vezes, subjacente ao processo de espacializacdo do signo
verbal estd nocdo de estrutura. Em design gréfico, a mais fundamental divisdo
do plano que corrobora essa nogdo é constituida pelo grid. Este consiste no
estabelecimento de linhas estruturais utilizadas durante a fase de planejamento,
que irdo auxiliar o designer a “organizar os elementos na pagina, limitando suas
escolhas” (NEWARK, 2009, p.78) e estabelecendo um padrdo para o
posicionamento do texto, fotos, ilustracdes e outros elementos gréficos. Nesse
sentido, Ambrose (2012, p.10, grifos nossos) argumenta que

quando pensamos em design do layout, podemos pensar em grid,

estrutura, hierarquia e medidas e relagcGes especificas utilizadas em um

design. Isso implica dizer que o layout é utilizado para controlar ou ordenar

a informagédo, mas, além disso, ele também pode ser usado para dar

suporte a criatividade.

A mesma nocao foi apropriada pelos poetas concretos como um caminho
para a desvinculagcdo das convencgdes tradicionais da poesia impressa,
centradas na estrutura em versos. Segundo Aguilar (2005, p.77),

0 poema [concreto] deixa de ser um discurso que admite qualquer versao

tipogréafica ou reprodutiva, e passa a ser um objeto que ocupa um lugar no

espaco e que visualiza uma série de relacdes estruturais.

Dentre os projetos selecionados, aqueles em que podemos perceber
referéncias a estrutura do grid de acordo com a posi¢céo dos elementos textuais
sdo: FOL_03, LGT_05, CTZ_30 (figura 68), PRO_04 e IDV_05.

Figura 68 — Projeto grafico do programa Jazz na Fabrica de Celso longo. Fonte: ADG
Brasil (2014, p.157).
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6.2.

A marca do gesto

Em muitas situacdes, o layout, e o texto em particular, guarda a marca do
gesto de sua feitura. Esse procedimento emula ndo s6 processos manuais de
escrita, como a caligrafia e o rabisco, como também processos artesanais e
rudimentares, como a xilogravura ou a tipografia mecanica. Sdo emulacdes, na
maior parte das vezes, pois as tecnologias de reproducdo de impressos ha muito
superaram esses processos. Esse aspecto visual, sendo utilizado no atual
estagio do design gréfico, passa a ser um indice de um universo artesanal ou
popular, também conhecido como vernacular. Adotamos essa nomemclatura em
concordancia com o item 2.1.2 das matrizes de Santaella (ver tabela 3) que trata
das qualidades manifestas. Na definicdo da autora, as qualidades, quando
singularizadas numa forma particular, sédo indices degenerados. Segundo
Santaella (2005, p.216),

gquando essas qualidades ndo tém nenhum poder de referencialidade em

relacdo ao mundo exterior, elas acabam apontando para o gesto que lhes

deu origem. Nessa medida, nas qualidades, ficam inevitavelmente
imprimidas as marcas do modo como foram produzidas. E por isso que, na
propria qualidade, estdo os vestigios dos meios e instrumentos utilizados

para a sua realizacao.

No que concerne aos produtos de design grafico, como mencionamos
antes, essas qualidades sdo emuladas, isto é, reproduzidas por processos
diversos que muitas vezes envolvem a digitalizacdo ou mesmo a criagdo por
processos totalmente digitais. O fato é que elas guardam semelhancas, muitas
vezes pela textura, mesmo que virtual, com suas origens ou processos
originarios, resultando no aspecto visual de processos manuais ou mecanicos.
S8o0 exemplos da marca do gesto manual os projetos: CTZ_05 (figura 69),
IDV_01, CTZ_ 08, CTZ_ 11, EDT_03, CTZ_13, CLV_06, CLV_07, CLV_08,
EDT_04, EMB_02 e CTZ_23. J4 projetos em que o aspecto visual do signo
verbal alude a aspectos mecanicos de impressdo (xilogravura, litogravura,
tipografias e processos serigraficos rudimentares etc) sdo: CCD_01, CLV_03,
PRO_02, IDV_10 (figura 70), CTZ_15, FOL_02, CTZ_17, CTZ_ 22, CTZ 25 e
CTZ_31.
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Figura 69 — Cartaz Ocupagdes Descobrimentos de Dupla Design. Fonte: ADG Brasil
(2000, p.23).
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Figura 70 — Identidade visual Frans Krajcberg de Marcos Minini. Fonte: ADG Brasil
(2006, p.246).

6.3.

O signo verbal como imagem

Deparamo-nos com indmeras ocorréncias, no corpus da pesquisa, de
projetos que operam o signo verbal com grande prevaléncia da dimenséao visual.
S&do projetos que se constituem segundo a linguagem visual-verbal, tal como
proposta por Santaella (2005, p.384), onde as reminiscéncias do verbal vao

cedendo lugar ao vigor do carater imagético do signo verbal tipogréfico.
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Esse € um campo propicio para aplicacdo das leis da Gestalt. Os efeitos
de figura e fundo, forma e conteddo, fechamento, pregnancia etc, transferem ao
signo verbal aspectos de imagem que acrescentam ou complementam o
significado das formas, algumas vezes até impondo um carater ambiguo a este.
Nesse sentido, encontramos projetos em que o signo verbal, em sua dimenséo
sintética, integra-se a outros signos nao verbais, como fotografias e ilustragdes,
assumindo um carater imagético na composicao. Sdo exemplos: CTZ_01 (figura
71), IDV_08, CTZ_12, PRO_03, CTZ_18, CTZ 33, CTZ_09 e EDT_10. Esses
projetos apresentam a integracdo entre texto e imagem, derivando, em nivel

semantico, significados que vao além da soma das partes.

Figura 71 — Cartaz para o prémio Designh Museu da Casa Brasileira de DPZ propaganda.
Fonte: ADG Brasil (1998, p.17).

Ainda nesse aspecto do signo verbal, cumprindo funcdes de imagem,
estdo situados os casos em que a mancha tipografica comporta-se,
intencionalmente, como textura, como nos projetos CTZ_03, CLV_02, CCD_02
(figura 72), CTZ_14, CTZ_19 e CTZ_21. Ocorrem também 0s casos em que 0
signo verbal é formado apartir da aglomeracdo de outros signos ou tem sua
dimensdo semantica potencializada por fotografias, figuras, grafismos ou
distor¢cdes na forma, como em CTZ_06, TIP_01, TIP_02 e CTZ_32, CTZ_02 e
IDV_14.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1312287/CA

A poética do design para além do verbal 172

Figura 72 — LP Cidade de Deus Remix de Rodrigo Silveira e Joana Amador. Fonte: ABG
Brasil (2004, p.239).

Analisando os projetos em que prevalece a linguagem visual-verbal,
constatamos que boa parte dos projetos que se enquadram nessa categoria sao
projetos de identidade visual ou logotipos. Nessa circunstancia as letras
assumem formas peculiares para, pragmaticamente, cumprirem a funcdo de
distingdo entre marcas, empresas produtos etc. Praticamente todos os projetos
de identidade visual e logotipos pertencem a essa categoria: IDV_02, IDV_03,
IDV_04, IDV_06, IDV_07, IDV_09 (figura 73), IDV_11, IDV_15, IDV_17, IDV_19,
LGT_07, IDV_20, IDV_21, IDV_22, IDV_23 e LGT_11.

AL oy f
a8 L

CIRURGIOES-DENTISTAS
Dra. Claudia M. C. Bastos.
Or. Eduardo de A. Siqueira
| Dra.Renata M.M.Costa

Figura 73 — Identidade visual para consultério dentario de Chris Lima. Fonte: ADG Brasil
(2006, p.245).
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6.4.

A forma fragmentada

Dentre os procedimentos e técnicas formais aplicados ao signo verbal, o
que tornou-se mais difundido ao longo da evolugcdo das tecnologias de
impressao e reproducao foi o que denominamos fragmentacdo da forma. Como
descrito no item 2.1 desta dissertacdo, com o0 surgimento de técnicas de
impressdo como a fotocomposicdo, e mais ainda com as tecnologias digitais, a
manipulacdo da forma dos caracteres tipograficos passa a ser cada vez mais
presente nos layouts, resultando em composi¢cdes onde o signo verbal aparece
fragmantado (ver item 5.3.4). Privilegiamos essa nomenclatura sobre o termo
desconstrugdo, mais utilizado para referir-se a mesma estética, por
considerarmos, assim como Ribeiro e Pires (2014), que esse termo pode
assumir um sentido mais amplo do que unicamente um tipo de configuracdo
formal. Na pesquisa, utilizamos o termo fragmentagdo com o intuito de nos
referirmos, estritamente, a dimenséo sintatica desses projetos.

A fragmentacao do signo verbal também ocorre com variag6es de acordo
com o acervo de elementos e técnicas utilizados pelo designer. A variagdo com o
maior numero de ocorréncias dentro da modalidade de fragmentacdo incide
diretamente sobre a forma dos caracteres. Esse procedimento esta presente
tanto em projetos de identidade visual quanto em projetos editorias, mas sempre
diretamente no elemento tipografico mais basico que é a letra, conforme os
niveis propostos por Farias (2014). Dentre estes casos estdo CRV_01, EDT_01,
LGT_03, IDV_12, CTZ_20, IDV_18 (figura 74), LGT_08, LGT_09 e LGT_10.

Figura 74 — Identidade visual Daza de Hardy Design. Fonte: ADG Brasil (2014, p.281).

Progredindo nas analises para um nivel maior de complexidade em relacao
a unidade da letra, observamos que a fragmentacdo também pode ocorrer

diretamente sobre o grid de um layout. Fatores como a quebra da estrutura, ou a
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completa auséncia desta, e ainda interferéncias e sobreposicdes entre os
elementos da composicao resultam nessas caracteristicas. Esse aspecto formal
pode ser alcancado também pela combinacdo da fragmentacdo das unidades
compositivas (as letras) com a irregularidade da estrutura (o grid), ou mesmo
com imagens. Nesse grupo encontramos CTZ_29, CLV_04, EDT_07, CTZ_24,
CTZ_16 (figura 75), CRV_02 e FOL_01.

Figura 75 — Cartaz Dificil amor de Marcos Minini. Fonte: ADG Brasil (2006, p.287).

Com as analises desempenhadas, constatamos um leque de operacdes
visuais que se mostra cada vez mais multiplo e variado, no sentido de explorar o
potencial do signo verbal no design grafico. Examinando-se o processo de
semiose, percebemos que o foco inicial e central de atuacao esta na dimenséao
sintatica. E deste nivel que germinam as inflexdes no signo verbal que podem
revelar a laténcia das dimensfes sonora e visual. O cabedal de técnicas e
procedimentos ao alcance dos designers é diverso e adaptavel a toda sorte de
situacao de projeto, seja por razées de ordem técnica ou conceitual.

Essas operacdes se evidenciam ainda mais determinantes quando
examinamos a dimensdo semantica, ou seja, aquela na qual os signos designam
ou denotam (BRAIDA e NOJIMA, 2014, p.34). O trabalho inventivo do signo
verbal, expresso na tipografia, em relacdo aos demais signos, em nivel sintético,
gquando realizado de maneira eficaz em termos de comunicacéo, reforca o seu
potencial denotativo em nivel semantico. E neste contexto que se enunciam as
qualidades expressivas e representacionais (NIEMEYER, 2010, p.52) dos

projetos gréficos.
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Quanto a relacdo do signo com seus usuarios, percebemos que as
inflexdes sobre o signo verbal atribuem aos projetos elementos capazes de
sugerir certos tipos de resposta do intérprete, em nivel pragmatico. Segundo
Braida e Nojima (2014, p.40),

a pragméatica é responsavel por assegurar a “inteligibilidade” dos signos

em fungcdo do acondicionamento da mensagem as determinantes

perceptuais, facilitando a comunicacdo, além de atuar também na
dimensdo estética do signo e acondicionando o objeto projetado as

necessidades de uso pertinente”.

Também cumpre frisar que, em Ultima instancia, o processo de semiose
decorre da combinagdo dessas trés dimensdes. Para Morris (1976, p.82), “a
sintaxe, a semantica e a pragmatica sdo componentes de uma s6 ciéncia
semibtica, mas componentes mutuamente irredutiveis”. As andlises nos

mostraram que essa ocorréncia global € intrinsica aos projetos de design grafico.
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Consideragoes finais

Neste ultimo capitulo resgatamos alguns pontos relevantes do percurso
desta pesquisa e apresentamos as conclusfes que obtivemos. Esta investigacdo
foi guiada pelo que h& de incomum no uso do signo verbal em design gréfico.
Lancamos um olhar para a producéo de designers gréaficos e poetas concretos,
com o intuito de examinar como sdo operacionalizadas as dimensdes do signo
verbal em sua materialidade gréfica.

Percebemos o quanto o signo verbal (grafico/tipogréafico) se apresenta para
além da sua dimenséao verbal, superando o seu peso linguistico. Mediante esta
constatacdo, nos questionamos sobre quais sdo os fundamentos que apoiam 0s
signos verbais em sua materialidade tipografica no campo do design grafico.
Partimos da hipétese de que estes, apreendidos, articulados e expressos no
design grafico, se apoiam nos fundamentos que sustentam o principio semiético
da inclusao, segundo a fenomenologia de Peirce. Esse alicerce baseia-se, ainda,
na teoria das dimensdes semidticas da linguagem e nas no¢des da natureza
hibrida da linguagem. Com essa hipdtese em mente, revisitamos 0 percurso
historico de consolidacdo do campo do design grafico. O que percebemos com
esses desdobramentos € que a materialidade do signo surge da alternancia de
solucdes provenientes do campo da técnica e da arte. A prensa tipografica, a
fotocomposicdo e depois o computador modificaram a postura do designer
perante a gama de solucdes projetuais disponiveis. Ao mesmo tempo, os ciclos
de tendéncias e linhas de pensamento na arte repercutiram no campo do design.
Dessa interface foram surgindo diferentes abordagens do signo verbal, cada qual
trazendo a sua maneira as evidéncias de sua dimens&o sonora e visual.

Esta interface entre arte e técnica foi a via de aproximacao entre poetas e
designers no momento em que foi delineado o modernismo brasileiro. O
desencadeamento do projeto moderno, pautado pela recepcdo no Brasil dos
movimentos de vanguarda da Europa do inicio do século XX, revelou a opgéo
pela vertente funcionalista da Escola de Ulm. O abstracionismo e o racionalismo
mostraram-se como caminho para a modernizacdo do aparato artistico e

industrial. Planejamento e racionalizacdo s&o incorporados ao vocabulério do
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fazer poético mediante o gesto de ruptura com a estrutura do verso. Segundo
seus agentes, essa € a poesia adequada a sociedade do consumo de massa, a
poesia verbivocovisual, onde o sonoro, o visual e o verbal se misturam na
materialidade do signo.

As reflexdes e procedimentos adotados na pesquisa apontam para o
horizonte onde se encontra a materialidade do signo. Abordamos, na
investigacao, os espagos onde se manifestam as misturas entre as matrizes
sonora e visual do signo verbal, revelando a amplitude de projetos em que se
evidencia a mistura de linguagens.

Para nos situarmos a altura desse modo de apreensdo dos projetos de
design grafico, trouxemos as contribuicdes provenientes da semidtica como
fundamentacgéo teorica. Além da nocdo abrangente de linguagem, com a opgéo
por essa teoria, contamos também com os postulados da fenomenologia de
Peirce, que nos fornece uma ampla apreenséo do signo segundo o principio da
incluséo.

Os aportes tedricos da semiédtica foram também utilizados na pesquisa
como recurso de analise. Optamos por uma abordagem que leva em
consideracdo a logica interna dos processos signicos, em um fluxo evolutivo
continuo. Esse fluxo é desencadeado segundo as dimensdes da linguagem
propostas por Morris (1976). Analisamos os projetos de design gréfico segundo
suas dimensdes sintatica, semantica e pragmatica, observando como 0 signo
verbal revela seu aspecto sonoro e visual, para além do verbal.

A escolha do corpus teve como critério a apreensao dessas questdes em
um cenario contemporaneo e especificamente brasileiro. Com essa delimitacéo,
foi possivel apurar afinidades latentes entre o design grafico e a poesia concreta,
além de tornar viaveis a pesquisa e as analises. A selecdo de projetos graficos
de designers brasileiros selecionados e publicados nos catalogos da ADG
contribui com a relevancia do corpus de analise.

Ao fim da pesquisa, com a reflexdo sobre os resultados da andlise, foi
possivel confirmar a hipétese formulada a partir da questédo central que motivou
este trabalho. Concluimos que os fundamentos da materialidade do signo verbal
tipogréafico se apoiam nas dimensdes semidticas da linguagem, segundo a légica
includente da primeiridade, da secundidade e da terceiridade. Essa l6gica revela

ainda a natureza hibrida da linguagem do design.
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A seguir estdo relacionados todos 0s projetos que compuseram 0 COrpus
da pesquisa de acordo com a edicdo da Bienal da ADG em que foram
publicados. O exame desses projetos tem como finalidade a identificacdo de
evidéncias de como séo abordados os aspectos do signo verbal que revelam as
suas dimensodes sonora e visual.

Trata-se de um panorama de 14 anos de producao de designers graficos
brasileiros. Essa amostragem evidencia a diversidade de propostas e solugtes
de design que apresentam o signo tipogréfico para além da sua dimensdo
verbal. S&o 105 projetos no total, identificados de acordo com a codificagdo
alfanumérica adotada nesta pesquisa. Também constam as informagfes de
titulo, categoria, autor e cliente do projeto, segundo o que esta disponivel nos

catalogos.
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Obs.: Os projetos selecionados para analises detalhadas (casos particulares),
estdo destacados com a cor cinza.

42 Bienal de design grafico - 1998

Prémio Design Museu
da Casa Brasileira

Video Brasil 1996

Cartaz para o Fit

CTZ_01

CTZ_02

CTZ_ 03

Cartazes

Cartazes

Cartazes

DPZ Propaganda

Kiko Farkas / Maquina Estudio

Crio-Design Grafico

Prémio Design Museu da Casa
Brasileira

42 Bienal de design grafi-
co - 1998

Prémio Design Museu
da Casa Brasileira

Festival Internacional de Arte
Eletrénica

Festival Internacional de Teatro

52 Bienal de design grafico - 2000

Programa musicistas de aperfeicoamento em

musica - Goias

CCD_01 CTZ_04

CD Cartazes

Po6s Imagem Homen de Melo e Troia Design
Zé Ramalho Capes

e )
géEs <5es e,

@
-
c
©
E
o
=
o

Ocupacoes

52 Bienal de design grafico - 2000

Liberdade Assistida e

. Viagens Prestacao de Servigos a
Descobrimentos .
Comunidade (...)
CTZ_05 CTZ_06 CLV_01
Cartazes Cartazes Capa de Livro
Dupla Design Ricardo Ribenboim, Rodney Schunck Homen de Melo e Troia Design

Museu de Arte Contemporanea de
Niterdi

Itad Cultural

IEE PUC-SP
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52 Bienal de design grafico - 2000

PLA P
FearR0L0/s ¢ 49 e

E7Ud0 1 Re

USH

ouR

vitamina

PLAP Vitamina D Design Designdebolso
IDV_01 IDV_02 PRO_01

Identidade Corporativa Identidade Corporativa Material Promocional

Nu-Dés DPZ Propaganda Elesbao e Haroldinho / Dizain /

Pedro Luis e A Parede

Vitamina D Design

62 Bienal de design grafico - 2002

ele

W

Elesbao e Haroldinho / Dizain /

&)

NINERFIVE

NINEZFIVE

Otto - Condom Black PIC Brinquedos Nine To Five

IDV_03 IDV_04 LGT_01

Simbolos e Logotipos Simbolos e Logotipos Simbolos e Logotipos

Ricardo van Steen / Tempo design Multi Design New Design

Gravadora Trama PIC Brinquedos Prémio Design Museu da Casa
Brasileira

62 Bienal de design grafico - 2002

Balé da Cidade de Séao

Consolo & Cardinali

Paulo Katie.com Design

IDV_05 CLV_02 CRV_01

Identidade Corporativa Capas de Livros Direcéo de Design de Periédicos
Tempo Design / Guto Lacaz Victor Hugo Cecatto DPZ Propaganda

Balé da Cidade de Sao Paulo

Editora gryphus

Prémio Design Museu da Casa
Brasileira
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62 Bienal de design grafico - 2002

Numero da revista académica Designe
terra Acaba

EDT_01 CTZ_07

Diregdo de Design de Periddicos Cartazes
Instituto de Artes Visuais Manifesto Design
Instituto de Artes Visuais /Universidade Video Filmes

72 Bienal de design grafi-

a Ri i afico -
62 Bienal de design grafico - 2002 co - 2004

Poesia Visual 42 Bienal Mercosul

EDT_02 IDV_06

Livros Simbolos e Logotipos

Ana Claudia Gruszynski Homem de Melo e Tréia Design

Autores & Editora Global Fundagéo Bienal de Artes Visuais do
Mercosul

72 Bienal de design grafico - 2004

na.lie

bienal Il TerramiLe
naifs
do brasil

2002
Bienal Naifs do Brasil Terratile $ 29,99
LGT 02 IDV_07 CLV_03
Simbolos e Logotipos Simbolos e Logotipos Capas de Livros
Vicente Gil Arquitetura e design Marcia Larica — Estagéo Primeira de Porto + Martinez

Design

Sesc S&o Paulo Terra Revestimentos Editora Record
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72 Bienal de design grafico - 2004

I
-
=1
>
x
>
— >< L)
~ b4 ©
o -
X
x
=
]
Py
--Il-lll_
Sonata para .
par: Born to be Blind Guerra e Paz
Pandemonio
CLV_04 CTZ_08 CTZ_09
Capas de Livros Cartazes Cartazes
Victor Burton Tecnopop GattoNero design Studio
Editora Aeroplano TV Zero Rodrigo Carvalho e Jean de Oliveira

72 Bienal de design grafico - 2004

Cidade de Deus Remix

. al:
Cartaz para o Fit 3? Liberdade (LP e Box)

CTZ_10 CTZ_11 CCD_02

Cartazes Cartazes CDs & DVDs

Crio-Design Grafico Karina Castardelli Rodrigo Silveira e Joana Amador
Festival Internacional de Teatro Sesc-SP St2 Music / Levine Films

72 Bienal de design grafico - 2004

conservds
FTi0S em Gera®

Relatério de Responsabilidade Social Coca-Cola Envelope Oficina

2002 Tipografica Sao Paulo
EDT 03 PRO_02

Catélogos, Relatorios & Brochuras Miscelanea

DPZ Propaganda Oficina Tipografica Sdo Paulo
Coca-Cola / Recoforma Claudio Rocha, Claudio Ferlauto e

Marcos Mello
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82 Bienal de design grafico - 2006

Barulho, barulhinho,
barulhao

Cartazes OSESP

190

sPARALAMAS:|
5 5o oo oo o s ILICES S0

Hoje

CLV_05

CTZ 12

CCD_03

Design de publicagdes, Livros infantis
e infanto-juvenis

Design promocional, Cartazes

Design de embalagens, Audiovisuais

Elaine Ramos, SP

Kiko Farkas — Maquina Estudio, SP

Tecnopop, RJ

Cosac Naify
82 Bienal de design grafico - 2006

Orquestra do Estado de Sao Paulo

EMI

Cartaz Vicente Gil

Vacatussa

Umidade

CTZ_13

IDV_08

CLV_06

Design promocional, Cartazes

Design de identidade, Marcas

Design de publicagdes, Capas de livro

Vicente Gi, SPI

Mooz, PE

Kiko Farkas - Maquina Estudio, SP

Vicente Gil

Vacatussa

82 Bienal de design grafico - 2006

Companhia das Letras

Breves entrevistas com
homens hediondos

Memodrias tipograficas
na Venezuela

Sabonete vegetal Est

cLv_07

CTZ 14

EMB_01

Design de publicagdes, Capas de livro

Design promocional, Cartazes

Design de Embalagens, Saude, higiene
e beleza

Kiko Farkas - Maquina Estudio, SP

Bruno Porto, RJ

Ciro Girardi, SP

Companhia das Letras

Coidigra

Est
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82 Bienal de design grafico - 2006

Consultoério Dentario

london

Jropus

new york

Utopus

IDV_09

LGT_03

Design de identidade, Marcas

Design de identidade, Marcas

Chris Lima — Evolutiva, RJ

Tecnopop, RJ

Renata Marques Costa

Utopus

82 Bienal de design grafico - 2006

Frans Krajcberg ECO 21

IDV_10 LGT_04

Design de identidade, Marcas Design de identidade, Marcas
Marcos Minini, PR Vicente Gil, SP

Fundagéo Cultural de Curitiba USA House

82 Bienal de design grafico - 2006

|

Identidade visual Home Hunters

Convite Ricardo Almeida

IDV_11

PRO_03

Design de identidade, Sistemas de identidade

Design promocional, Informes

Linea Projetos Graficos, SP

Marcio Ribas, SP

Imobiliaria Home hunters

Ricardo Almeida
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82 Bienal de design grafico - 2006

Brasil em Cartaz 2 Cées de Guarda

CTZ_15 CLV_08

Design promocional, Cartazes Design de publicidades, Capas de livro
Rico Lins + Studio, SP Andrei Polessi, SP

Les Silos, Musée du Livre et de I'Affiche Festival Boi Tempo Editorial

82 Bienal de design grafico - 2006

B

Design de revista — uma

estética desconstrutiva Prémio USP 2005

Dificil amor

CTZ_16 CRV_02 FOL_01

Design promocional, Cartazes Design de publicagdes, Revistas Design de Publicagdes, Institucionais
Marcos Minini, PR Luis Bacellar, PR Vicente Gil, SP

Curious Cia de teatro (ficticio) Revista verve ECA - USP

82 Bienal de design grafico - 2006

- &

in-“‘-““rf“ %‘.L
R R
T

4
e i
La vem o Sol...sticio Folder Antonio Tapies
EDT_04 FOL_02
Design de publicagées, Pontuais Design de publicagbes, Pontuais
Agencia SMart, SP Nasha Gil

Adriana Barra Centro Cultural banco do Brasil
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9? Bienal de design grafi-

a Ri i afico -
82 Bienal de design grafico - 2006 co - 2009

A
“Gi K
MN P
W PSTY

L D
CD Pirata The best of the Eu assassinei uma fonte no DOSSIE UNIVERSO JOVEM 4
droppin’Sides DNA Tipografico I MTV
EMB_02 CTZ_17 TIP_01
Design de embalagens, Audiovisuais Design promocional, cartazes Design voltado a Meio Ambiente e
Sustentabilidade
Bruno Porto, RJ Billy Bacon, RJ Rodrigo Pimenta/ MTV
The droppin’Sides DNA Tipografico - Congresso latino- MTV

americano de tipografia

92 Bienal de design grafico - 2009

MATERIAL GRAFICO DA
EXPOSIGAO A UTOPIA DA

CATALOGO ART BREAKS PARANGOLE MODERNIDADE: DE BRASILIA
A TROPICALIA
FOL_03 TIP_02 IDV_12
Design e Meméria Popular, Regional, Vernacular Design e Meméria
André Stolarski / tecnopop Theo Carvalho / Tecnopop Leandro Pitta Amorim / Café Arte Grafica

Exposigao Art breaks : MTV & A cultura Secretaria das Culturas — Prefeitura da Exposigao “A Utopia da Modernidade: de
visual contemporanea Cidade do Rio de Janeiro Brasilia a Tropicalia”

92 Bienal de design grafico - 2009

REVISTA IDEIA N°31 PELIGRO NO MILO ANO 2
EDT_05 CTZ_18

Design propulsor da Economia Popular, Regional, Vernacular

Helga Niethke Flavia Nalon / ps.2 arquitetura + design

Cia. Suzano de Papel e Celulose Peligro Discos
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PARAISO PERDIDO CARTAZES OSESP LIVRO ENTRE NOS
CTZ_19 CTZ_20 CLV_09
Poéticas Visuais Poéticas Visuais Anatomia do Design
Leonardo Eyer / Cadtica Kiko Farkas / Maquina Estudio Rico Lins / Rico Lins + Studio
Acido Sortido, Argentina Orquestra Sinfonica do Estado de Editora Lingua Geral

Sé&o Paulo

92 Bienal de design grafico - 2009

LIVRO SAO PAULO A PASSEIO - UM PERCURSO GRAFICO

IDENTIDADE VISUAL ESPACO
PINDORAMA

EDT_06 IDV_13
Poéticas Visuais Elementum
Juliana Ribeiro Azevedo Cevadiss

FAU / USP

92 Bienal de design grafico - 2009

INVESTIGAGAO DE PROCEDIMENTOS NO DESIGN GRAFICO E
CONTEMPORANEO

Pharetra in mattis molestie interdum
cursus velit

cornf T

2% maior rodovidria do

D e SRS

N.
i;,

O LIVRO AMARELO DO
TERMINAL

EDT_07

EDT 08

Anatomia do Design

Poéticas Visuais

Rafael de Azevedo Alves de Abreu

Elaine Ramos / Cosac Naify

Centro Universitario SENAC

Editora Cosac Naify
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92 Bienal de design grafico - 2009

%:‘P”hd x@%
[tran
m b .
q%m:;'a % oia dk%l
g

suip

S

il

£ i

IDENTIDADE VISUAL DA IDENTIDADE 12 BIENAL
CARTAZ VIDA MARIA VELOCITA BRASILEIRA DE DESIGN
CTZ_21 IDV_14 IDV_15
Poéticas Visuais Anatomia do Design Comunicagédo Sintética
Vicente Gil / Vicente Gil Arquitetura Milton Cipes / Brander Branding Hugo Kovadloff / GAD Design
e Design Expression
Vida Maria Velocita Movimento Brasil Competitivo

92 Bienal de design grafico - 2009

galeria nara |roesler

K
IDENTIDADE VISUAL
NARA ROESLER MARCAE LIVRO DESENQUADRAMENTO
ALFABETO
LGT_05 EDT_09
Comunicagao Sintética Poéticas Visuais
André Stolarski / Tecnopop Rafael Maia
Galeria Nara Roesler Adriana Banana / Clube Ur=Hor
92 Bienal de design grafico - 2009

5 B TUAM LE

S PR

& ?

HI& spua.ue.uez
’%[}t Y )&
&, A
%
LV
l‘ lﬂ&b\&

terratrends A2
IDENTIDADE VISUAL E MARCA TERRA TRENDS TUAN LE PHIM BRAZIL
LGT_06 CTZ_22
Comunicagéo Sintética Manifesto
Vicente Gil e Nasha Gil / Vicente Gil Arquitetura e Design Bruno Porto
Terra Trends 12 Semana de Cinema Brasileiro em

Hanaéi



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1312287/CA

Anexo 196

92 Bienal de design grafico - 2009

swnnr

A UTOPIA DA MODERNIDADE INTERDEPENDENCIA OU

LUXURY PRINTING DE BRASILIA A TROPICALIA MORTE

CTZ_ 23 CTZ_ 24 CTZ_25

Manifesto Manifesto Manifesto

Vicente Gil e Nasha Gil / Vicente Gil Leandro Pitta Amorim / Café Arte Allessandro Tauchmann / Opus Multipla
Arquitetura e Design Gréfica Comunicagdo Integrada

Luxury Printing Exposigao “A Utopia da Modernidade: Fundagéo Cultural de Curitiba

de Brasilia a Tropicalia

92 Bienal de deS|gn grafico - 2009

O SOM DO CINEMA TECNICOLOR BAOBA STEREO CLUB
CTZ_26 CTZ_27 CTZ_28

Manifesto Anatomia do Design Anatomia do Design
Thiago Lacaz Thiago Lacaz Juliana Ribeiro Azevedo
Associacdo Cultural Terra Brasilis Luciana penna Baoba Stereo Club

DIVULGAGAO PARA O DUO

102 Bienal de design grafico - 2013
S r<'c_: AN AREN
e NEALY  NBAS/
ARVIN AREN
N NGASY

CARTAZ APENAS ARENAS CARTAZ 100CAGE
CTZ_29 CTZ_30

Promocional Promocional

ps.2 arquitetura + design Diego Silva Ribeiro
Alexandra Prufer Daniel Scandurra e vanderley

Mendonga



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312287/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1312287/CA

Anexo

197

0? Bienal de design grafico - 2013

snarioucorussmve

FRAGIL mp
DR

VINID vivd
0av1 3183

CARTAZ 25° PREMIO MUSEU
DA CASA BRASILEIRA

EvdoNued
B 8@?@

AIAEAL
CaNLer

M[?@WEM
maw

CARTAZ FAVELA - FUNK YOU CARTAZES IBM - THINK

CTZ_31 CTZ_32 CTZ_33
Promocional Promocional Promocional
Pow design Mr. Conde Studio Oglivy Brasil
Museu da Casa Brasileira / MCB CUBOCC / DHARMA IBM (EUA)

102 Bienal de design grafico - 2013

AT

]

CARTAZES UFRJ -
CONTRABANDOS DA

BRANDING BIBLIOTECA MARIO DE ANDRADE

CULTURA

CTZ_ 34 IDV_16

Promocional Promocional

Cravo Oficio Celso Longo, Daniel Trench e Dorinho Bastos
UFRJ Biblioteca Mario de Andrade

102 Bienal de design grafico - 2013

MARCA BOM GAROTO! PET
SHOP

;

Bnsing.
APRENDER i

ENSINAR
TRANSEORMAR

& )

IDENTIDADE VISUAL ENSINA!

IDV_17 IDV_19

Promocional Promocional

Estudio Triciclo Crama Design Estratégico
Bom Garoto! Pet Shop Ensina!
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102 Bienal de design grafico - 2013

IDENTIDADE VISUAL DAZA
IDV_18
Promocional

Hardy Design

Daza

102 Bienal de design grafico - 2013

VA AV L ¢

NMJNNI

MARCA GEOLUX MARCA PROMOCIONAL JAPAMUNDI
LGT_07 LGT_08

Promocional Promocional

Tuut Ronia Design

Geolux Grupo Revolution

102 Bienal de design grafico - 2013

languade

IDENTIDADE VISUAL LANGUAGE CONSULTORIA EM IDIOMAS
IDV_20
Promocional

Pdés Imagem Design

Language Consultoria em Idiomas
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REDESIGN MARCA PADO

2L

199

7

SSEE

IDENTIDADE VISUAL PLISSEE — UNDERWEAR FEMININO

IDV_21 LGT_09
Promocional Promocional
Future Brand S&o Paulo Estudio Colirio
Pado Plissée

102 Bienal de design grafico - 2013

PREMIO PORTUGAL TELECOM
DE LITERATURA

IDENTIDADE VISUAL PREMIO

rPONTO.

-] 2
H@mas

|

PORTUGAL TELECOM DE MARCA GALERIA PONTO MARCA TATYANA
LITERATURA

IDV_22 LGT_10 CTZ_35

Promocional Promocional Promocional

Nucleo de Producéo Oi Kabum! Rio

Manouche Creative

Bold®_a design company

Portugal Telecom

Galeria Ponto

102 Bienal de design grafico - 2013

MAIS

Companhia de Danga Déborah
Colker

CAPAS COLEGAO QUEM SOU

PROGRAMA JAZZ NA FABRICA BRANDING RIO MAIS EU

PRO_04 LGT_M1 CLV_10
Editorial Promocional Editorial
Celso longo Tétil design de Ideias Casa Rex
Sesc S&o Paulo Odebrecht Editora Biruta
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102 Bienal de design grafico - 2013

MARCA BIENAL SESC DE DANCA
IDV_23

Promocional

Rogério lanelli / Sesc Sao Paulo

Sesc S&o Paulo

102 Bienal de design grafico - 2013

FROLD [0 110
NREANG I THE IR ERS
T WASHING TH [0SHES
IR0 A LRNING WOLISE.

LIVRO CRAS
EDT_10

Editorial

Pedro Inoue
Gestalten (alemanha)
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