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Esta pesquisa investiga as
relacdes entre a literatura e
o design gréafico; particularmente
no dmbito do Poema-processo, através
das obras de WIlademir Dias Pino.
Além disso, estabelece perspectivas
para o conceito de poema-processo
e de livro-poema no contexto
da computacdo grafica

e das midias digitais.

This research investigates the
relationship between Iliterature
and the graphic design, particularly
in the context of the Poem-process,
through the works of WIlademir
Dias Pino. Moreover, prospects
down to the concept of
poem-process and book-poem
i n t he s cope o f
the computer graphics and

of the digital medias.
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labirinto classico,

cunhado em moeda
grega (século Il a.c.)

@

uma forma similar



Angelo Mazzuchelli Garcia A literatura como design grafico 8

INTRODUCAO
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“Dois prisioneiros, em carceres vizinhos, que se
comunicam por batidas na parede.

A parede é 0 que os separa, mas também

0 que lhes permite comunicar-se. (...).

Toda separacdo é um vinculo.”

(Simone Weil)
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Adaptacaode Methamorphosis Ill: Angelo Mazzuche i

Uma das maiores dificuldades praticas no estudo da pictografia, segundo Andrew Robinson, em
The story of writing, é definir em que ponto de uma escala um simbolo torna-se um pictograma.
Ou seja, como uma abstracdo torna-se um pictograma antes de deixar de ser uma abstracao?
Através de uma obra de M. C. Escher Methamorphosis Il (1967-68) Robinson expde
visualmente aos leitores essa dificuldade. Nessa adaptacdo da obra de Escher (figura acima),
observa-se que as formas a esquerda sdo triangulos (abstracdes); e as formas a direita, figuras de
passaros (pictogramas). Robinson acrescenta: E o que sdo as formas entre os triangulos e 0s

passaros?

Se, hipoteticamente, atribuissemos as formas de Methamorphosis I11 valores de signo: o triangulo
representando o universo da Literatura e a figura do passaro, o das Artes Plasticas, poderiamos
propor perguntas analogas as formuladas por Robinson: Em que ponto dessa gradacdo uma obra
literéria tornar-se-ia uma obra de arte plastica (e vice e versa)? E, como definir, quanto a um

possivel valor signico, as formas entre os triangulos e as figuras de passaros?
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A presente tese ndo pretende responder a essas perguntas: assim como as
perguntas de Robinson, elas, muito provavelmente, nunca encontrardo
respostas. As obras de arte, no sentido lato do termo, que transitam por esse
territorio limitrofe (e de certa forma obscuro para o meio académico) entre a
Literatura e as Artes Plasticas ndo comportam sedimentacdo. E o fato de
pertencerem a essa regido movedica, como no caso das criagdes de Wlademir
Dias Pino, fundador do movimento Poema-processo, parece ressaltar o valor
intrinseco dessas obras. Nesse contexto, evitou-se qualificar Pino como um
poeta; mesmo porque, como ele préprio afirma, ndo existe poesia-processo ou
poeta processualista: o Poema-processo tem como objetos o poema — um
corpo, substancia fisica — e o ato da leitura. De qualquer forma, o eventual
uso do termo poeta para os integrantes do movimento tem antes a conotagao
original da palavra — construtor do poema (do grego, poietés, de poieo, faco,

aquele que faz') - do que a mais corrente, aquele que se consagra a poesia.

N&do obstante o fato de ndo comportarem sedimentacdo, pode-se definir um
eixo em torno do qual essas obras errantes gravitam; e em torno do qual esta
tese foi estruturada. A forga centripeta que define esse eixo é uma prética
fundamentada na utilizacdo (conjunta ou ndo) de texto (substancia da
literatura) e imagem (substéncia das artes plasticas) — o design grafico. Ja
incorporado ao vocabulario brasileiro, design® é um termo genérico que se
refere a um universo profissional que possui diversas especializagdes, como
design de produto e design de moda. O design grafico tem por fim a
comunicagcdo visual. O wuniverso do design também envolve problemas

relativos ao mercado e ao espaco social. Conforme observa Gonzalo Aguillar,
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referindo-se especificamente a época da poesia concreta, a categoria design
(...) vinculava a poesia com as demais artes e, a0 mesmo tempo, com 0 espaco
social: o fato de a arquitetura modernista de Brasilia ser uma tentativa de
transformar a sociedade brasileira se estendeu a poesia concreta, integrando,
assim, a poesia a vida cotidiana®. Entretanto, embora a relacdo
design/literatura possa envolver a discussdo desses aspectos, esta tese enfoca o
design sob a Otica formalista e artistica, ou seja, restringe-se a investigar

questdes relativas a instauracdo fisica do objeto artistico.

Sdo utilizados aqui termos proprios do design grafico. O termo logotipo — do
grego logos, palavra, e do latim typus (grego, typos), aquilo que foi forjado,
fabricado® — designa a configuracdo tipografica, as formas das letras, das
palavras que formam o nome de uma empresa, de um produto. O temo marca,
do germanico marka, limite, sinal de posse de um territério®, designa um
elemento identificador, uma assinatura no universo comercial. Esse elemento
pode ser um signo grafico (um emblema), um logotipo, uma logomarca (o
logotipo associado a um signo grafico), ou ainda o préprio nome de uma

empresa, de um produto.

Com relacdo ao titulo “A literatura como design grafico”, pode-se perguntar:
por que ndo “A poesia como design grafico” — dada a especificidade da tese?
O titulo leva em conta a etimologia da palavra literatura, do latim
litteratura(m), de littera, letra. Desde o século XIX, a palavra literatura
define uma atividade que abrange todas as expressdes escritas, inclusive

textos poéticos (anteriormente associados a um sentido solene e elevado).
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A tese foi dividida em seis capitulos, mais a conclusdo. O primeiro capitulo
enfoca a presenca do texto nas artes plasticas; as rela¢cBes texto/imagem na
literatura — particularmente das poéticas visuais; e o livro como obra de arte
(culminando com a categoria livro de artista). Procurou-se adotar uma
perspectiva preferencialmente nédo-cronolégica, buscando uma fluéncia que

privilegia aspectos formais e conceituais.

No segundo capitulo conceitua-se a atividade do designer grafico e, através de
exemplos comparativos, traca-se um paralelo entre as poéticas visuais da
literatura e obras de design grafico. Nesse capitulo, e no subsequente, diversos
aspectos praticos e conceituais do design grafico sdo postos em equivaléncia
com préaticas e conceitos das poéticas literarias visuais. O leque das poéticas
abordadas no segundo capitulo inclui diversas tendéncias internacionais; ja no
terceiro capitulo, o foco é o concretismo brasileiro, movimento de origem do

Poema-processo.

O quarto capitulo trata da teoria do Poema-processo: 0s conceitos especificos
e as divergéncias relativas ao movimento concretista; os livros-poema “A ave”
e “Solida” (geradores da teoria do movimento); e as similaridades com a
tendéncia desconstrutivista do design grafico. As obras do Poema-processo
aqui abordadas limitam-se ao efetivo enquadramento no corpo tedrico do
movimento (por extensdo, a funcionalidade do design), visto que o alcance do
termo foi maior, por iniciativa do proprio Pino. O quinto capitulo aborda o

Poema-processo (notadamente os livros-poema) a partir de uma perspectiva
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historica que inclui relagcGes entre poéticas literarias visuais e praticas
magicas, misticas e herméticas da escrita, articuladas pelo conceito de

labirinto.

O sexto capitulo aborda os possiveis desdobramentos da poética de Pino na era
digital, relacionando-os ao conceito de hipertexto. Partindo da pressuposi¢cao
de que a hipertextualidade € um conceito que ndo se resume ao meio digital,
fez-se um levantamento das primeiras experiéncias que unem a pratica literaria
a tecnologia eletrénica. Esse capitulo também apresenta um questionamento
acerca do atual conceito de livro eletrénico e uma tentativa de demonstrar que
a poética do livro-poema poderia abrir novas perspectivas para o livro (como

objeto), tendo como suporte a prépria tecnologia eletronica.
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CAPITULO 1 Texto e imagem: diluicdo de fronteiras
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1.1 - O TEXTO NAS ARTES PLASTICAS

A DIMENSAO LEXICAL DO TEXTO

No ambito das artes plasticas, os titulos das obras sdo uma das formas de
relacionar texto e imagem. Michel Butor, falando especificamente da pintura,
diz que o titulo é a forma como a consumimos. Embora a pintura ndo se
resuma ao que o titulo diz, ele designa certos aspectos da obra. Butor observa
que ha titulos desde os mais discretos como “Composi¢do”, ou mesmo “Sem

titulo”®; e titulos mais elogiientes como Le portrait de Mademoiselle Riviére.

Ha ainda titulos que desempenham papéis essenciais como, por exemplo, os
das obras surrealistas — particularmente as dos artistas que produziam a
chamada pintura literaria (vertente do Surrealismo em que a atmosfera onirica
de cenas ilégicas e criaturas bizarras eram representadas com realismo
fotografico). Sintoméatico foi o ocorrido numa exposi¢cdo de Giorgio De
Chirico, na Galeria Surrealista, em 1928 (embora ele ndo tenha sido
propriamente um surrealista, mas o criador e praticante da Pintura
Metafisica’): contra a vontade do pintor, algumas das obras dele foram
expostas com os titulos alterados®. O fato de conferir-se novos titulos as obras
de De Chirico é uma demonstragdo clara de que a pintura literaria surrealista
preteria a autonomia da imagem em favor da articulacdo entre texto (titulo) e

imagem (pintura).



Angelo Mazzuchelli Garcia A literatura como design grafico 17

Passando a um outro patamar, que ultrapassa o simples carater de vinculo, ha
uma relacdo mais organica entre texto e imagem, que é a presenca de textos no
interior da propria obra. Nesse caso, 0 texto se converte em matéria pictérica,
escultorica ou grafica. Seja em citacdes
religiosas ou em escritos seculares, o
texto no interior da obra de arte existe
desde o0s tempos mais remotos, como
nos rolos nas mdos dos “Profetas” em

Santiago de Compostela (fig. 1/1).

Mas foi no século XX, através do
Cubismo, que o texto adquiriu o status

de imagem nas artes pléasticas. Um ideal

comum aos movimentos artisticos

Fig 1/1: Profetas esculpidos em pedra no

pc‘;'rtrj‘;%gtiliagfdiigg,esgjl”gé;g° de modernistas foi o afastamento da

Detalhe do conjunto

representacdo em favor da realidade do
plano pictorico. Maurice Denis, ainda no século XIX, ja dizia que a pintura
antes de ser uma representagdo, é, essencialmente, uma superficie plana
recoberta de tinta. O Cubismo buscava sintetizar, numa Unica imagem,
diversas visdes de um mesmo objeto. Essa visdo simultanea de varios aspectos
de um mesmo objeto em um sé plano contrapunha-se a ilusdo de profundidade

criada pela perspectiva.

Corroborando a realidade do plano pictérico, artistas como Pablo Picasso e

Georges Braque introduziram no meio artistico o processo de incorporacdo de
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Fig. 1/2: Copo e garrafa de Suze — detalhe
(1912). Pablo Picasso
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recortes de papel (notadamente de
jornais) na pintura — a colagem. Em
“Copo e garrafa de Suze” (fig. 1/2),
Picasso combina guache e carvdo com
recortes de jornal relativos a guerra dos

Balcas (guerra era entre a liga balcénica

—  Bulgéria, Sérvia, Grécia e

Montenegro - contra a Turquia, em
1912-1913). S&o textos que falam sobre

morte, batalhas, epidemias de colera,

manifestacdes pacifistas. Nao por acaso, o rétulo da bebida Suze, aperitivo

feito de uma erva chamada genciana, foi escolhido. O nome genciana deriva de

Géncio, rei que teria descoberto as virtudes tbnicas e digestivas da erva.

Géncio era rei de |lliria,
localizada exatamente na é&rea
que constitufa a liga balcanica®.
Pode-se concluir que, embora
embasado pelo desejo de
explorar o plano pictérico, o
uso do texto por Picasso ndo foi

arbitrario.

Uma situacdo singular do texto

Ceci nest fas une fufie.

-

Fig. 1/3: A traicao das imagens
(versdo de 1928/29). René Magritte

convertido em matéria pictorica ocorre na obra de René Magritte “A traicdo

das imagens” (fig. 1/3). Nessa obra, o texto se insere na tela, abaixo da figura
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de um cachimbo, sob forma de enunciado: Ceci n’est pas une pipe, ou, “Isto
ndo € um cachimbo”. Obra aparentemente simples que, segundo Michel
Foucault, lembra um manual de botanica: uma figura e um texto que a nomeia.
A relacdo entre texto e imagem em “A traicdo das imagens” esta na esséncia,
faz parte da trama conceitual da pintura: todo o peso conceitual da obra de
Magritte vem justamente da confrontacdo entre o que estd escrito e 0 que esta
desenhado. A provocacdo e o desconcerto criados estdo em um enunciado que
nega (mas ao mesmo tempo afirma) a imagem. Em “A traicdo das imagens”
ndo h& uma pura e simples justaposi¢do, mas um choque, suscitado por uma

aparente contradicdo, por um aparente paradoxo.

A DIMENSAO GRAFICA DO TEXTO

Mesmo em niveis diferentes, tanto em o0s
“Profetas”, quanto em “Copo e garrafa de Suze”,
ou em “A traicdo das imagens”, a relacdo entre
texto e imagem é circunstancial. Nos trés casos,
os textos foram convertidos em matéria
(escultérica ou pictoérica), mas continuam
cumprindo seu papel representativo, ou seja,
vocabular. Essa relacdo deixa de ser apenas
circunstancial em obras de artistas que se

interessam pelo proprio grafismo (tipografico ou

cursivo) da escrita: o texto desprovido do caréater Fig. 1/4: Von minimax
dadamax selbst

. . .. k truiert hinch
vocabular — a escrita da maneira como a definiu *(1010.1020) Max Ernst
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Roland Barthes: a combinagéo de algumas retas e de algumas curvas®.

Fig. 1/5 Pastorale — detalhe (1927).
Paul Klee

Klee, ndo ha distingdo entre escrever e desenhar:
sdo acdes idénticas — a semelhanca esta exatamente
na cursividade de ambos. Em Pastorale (fig. 1/5),
Klee se inspirou em um tecido decorado africano
(fig. 1/6), cujos grafismos, por sua vez, também se

assemelham a uma forma de escrita.

A cursividade é o alicerce também para trabalhos
que exploram especificamente a ilegibilidade da

escrita. O ser da escrita ilegivel (fig. 1/7) feita por

Em Von minimax dadamax selbst konstruiertes
maschinchen (fig. 1/4), Max Ernst explora a
configuracao tipografica de algumas letras. O
espirito zombeteiro e o nonsense, proprios do
Dadaismo, estdo na origem da pequena
maquina de Ernst, um mecanismo em que
formas tipograficas — isentas de compromissos

vocabulares — assumem o papel de pecas.

J& sob o ponto de vista da cursividade, escrita

e desenho parecem se confundir. Segundo Paul
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Fig. 1/6: Tecido decorado.
Africa

Bernard Réquichot, poucos dias antes de o artista
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D li gt i i morrer, nio vem do sentido, da
:I ” - A . . ~ ;=
dedfpllind B S A comunicacdo, mas da firia, da
o " s o a 5 ternura ou do rigor com que
A s Ll
e B R e o o sdo tracadas suas hastes ou
11 H
Fig. 1/7: Texto ilegivel — detalhe suas curvas, afirma Barthes.

Bernard Réquichot

N&o hé& separacdo entre escrita e

desenho (ou pintura) nesse testamento

=

ilegivel de Réquichot; ambas sédo como W

fios entrela(;ados a0 suporte: o texto Fig. 1/8: Significantes sem significado

, . , Roland Barthes
como textura; espécie de véu bordado. O

proprio Barthes combinou retas e curvas para produzir falsas escritas —

significantes sem significado (fig. 1/8).
UMA NOVA DIMENSAO SIGNICA PARA O TEXTO

A escrita de Barthes pode ser definida como um
texto que é signo de si mesmo. J& no universo
da arte Pop, movimento que despontou na
Inglaterra, mas encontrou nos Estados Unidos
um solo fértil para se solidificar, o texto surge
como um elemento dos signos de uma sociedade
de massa e de consumo. Baseando-se no design

comercial e na implacéavel técnica de venda'’, a

arte Pop incorporou diversas faces da

Fig. 1/9: | was a rich man’s
plaything. (1972). B B ) .
Eduardo Paolozzi visualidade do consumismo - pode-se citar a
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exploracdo do design de impressos: | was a rich man’s
plaything (fig. 1/9), de Eduardo Paolozzi (um dos
representantes da arte Pop britanica); de embalagens
comerciais: “Lata de sopa” (fig. 1/10), de Andy
Warhol, figura proeminente da arte Pop americana; ou

de histdrias em quadrinhos: Sweet Dreams, Baby! (fig.

1/11), de Roy Lichtenstein.

Fig. 1/10: Lata de sopa —
detalhe (1961-62).

Andy Warhol o

Embora nédo se possa

afirmar que néo
houve interesse pela dimensdo vocabular do
texto, o papel do significado das palavras
inseridas nas obras parece ser minimo; o
verdadeiro interesse é a exploracdo da

dimensdo grafica do mesmo, pois o contexto

Fig. 1/11: Sweet Dreams, Baby!
(1965). Roy Lichtenstein
é 0 da visualidade
publicitaria. Portanto, o
uso do texto nas obras de
arte Pop se liga mais a

condigdo de signo de

consumo que se multiplica

Fig. 1/12: Le art (composition with logos 2) . .
(1987). Ashley Bickerton ostensivamente nos melos
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de comunicacédo e nas ruas, como marcas comerciais, por exemplo. A obra Le
art (composition with logos 2) (fig. 1/12), de Ashley Bickerton, é posterior ao
movimento original, mas demonstra o espirito sob o qual o texto se inseria no

universo Pop.

1.2 - AIMAGEM NA LITERATURA

ICONOGRAFIA, ILUSTRACAO, ILUMINURA

No ambito da Literatura, o texto convive com a imagem ha séculos. Um dos
termos usados para designar essa convivéncia € iconografia, que vem do
grego: eikon, eikénos, imagem; e

et F AT 12 e grapho, gravar, escrever, desenhar;

dai eikonographéo, representar,
descrever®. O termo ilustracédo
com o sentido de traduzir um texto
em imagens data do século XIX¥
ggcujl_cl)lil I;vcr:f)éié)itsoMortos. lluminar tem o mesmo sentido;

illuminare vem do latim e
significa, além de adornar, esclarecer ou revelar'. Embora ndo se tratasse de
obras propriamente literarias, os “Livros dos Mortos” (fig. 1/13), do antigo
Egito, e os manuscritos iluminados medievais (fig. 1/14) sdo exemplos do
convivio do texto com a imagem, anteriores ao livro impresso'®. Com o

advento da tipografia, esse convivio ndo cessou; segundo Emanuel Araujo,

aproximadamente um terco das cerca de trinta e cinco mil obras publicadas no
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Fig. 1/14: Manuscrito lluminado.
Idade Média
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século XV continha ilustracbes. E o oficio da
ilustracdo ndo se restringia a especialistas;
renomados artistas também ilustravam obras de
grandes autores: a primeira edi¢cdo da Divina
Commedia, de Dante, impressa em 1481, foi

ilustrada por Sandro Botticelli.

O uso de imagens em textos literarios encontrou
opositores. Gustave Flaubert sustentava que

numa obra de ficgdo bastava, tanto ao leitor

quanto ao escritor, o poder do texto sugerir ou aludir. Mas a exploracdo da

imagem aliada ao texto literario se revela fundamental no processo criativo de

alguns escritores, como o poeta inglés William Blake ou o romancista e poeta

brasileiro Ariano Suassuna, fundador do Movimento Armoria

14,

b=+ Alichior d Pranser %" Dol ]

.

Fig. 1/ 15: Paginas de Songs of Experience (1794). William Blake
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Atualmente, o termo ilustracdo possui um conceito mais amplo do que o de
simples traducdo, e incorpora a idéia de dialogo, de interacdo. Nesse sentido,
é visionario o procedimento de William Blake, que buscava uma absoluta
interacdo entre texto e imagem. O prdprio poeta ilustrava, escrevia (a mao) e
diagramava as paginas dos livros dele, como Songs of Experience® (fig. 1/15).
As péaginas de Songs of Experience foram reproduzidas atraves da técnica da

gravura em metal e coloridas, uma a uma, com aquarela.

Ariano Suassuna da inicio, a partir da
década de 1980, a obras nas quais
também buscava aquela integracgéao
ambicionada por Blake. As obras foram

R A ]

batizadas de iluminogravuras, fusdo de g ol | e
Lakenst il

& el Tk, e

iluminura  medieval e xilogravura
(gravura em madeira) nordestina. O
procedimento de Suassuna é semelhante

ao de Blake: os textos e imagens das

0 r— K -
:?ﬁ”;: |.|.a|:|r\.:.:.l.u1hb:..da.u

T

iluminogravuras sdo reproduzidos por

off-set e, posteriormente, cada copia é (anoFisgisaléé()S.:Xﬁ;nnig%%raasvsuurnaé
colorida com guache, dleo e aquarela

(fig. 1/16). O desejo de Suassuna sempre foi, afirma o pesquisador Carlos
Newton, unir o texto literario e a imagem num s6 emblema, para que a

Literatura, a Tapecaria, a Gravura, a Ceramica e a Escultura falem, todas,
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atraves de imagens concretas, firmes e brilhantes, verdadeiras insignias das

coisas®®,

William Blake defendia a idéia da ndo existéncia de artes (pintura, escultura,
poesia), mas da Arte, como pura atividade de espirito que escapa a matéria.
Tanto esse ideal de Blake quanto a idéia do emblema dnico de Suassuna
decretam a invasdo daquele territério limitrofe e movedico: Suassuna impelido
pelo conceito de unicidade, Blake, pelo de indistincdo. Seja como for, ambos

colocam texto e imagem num mesmo patamar.

A VISUALIDADE PROPRIA DO TEXTO

Na época em que viveu
Flaubert (o século XIX, T
particularmente no periodo B
final), 0sS avangos

e 0 ACASD

tecnologicos contribuiram

para uma massificacdo da -1

[

imagem  conjugada  ao

texto: as cameras

Fig. 1/17: Pagina de Un coup de dés (1897).
Sthéphane Mallarmé (traducdo de Haroldo de Campos)

fotograficas passaram a
retratar com mais
eficiéncia, por exemplo, cenas de guerra ou de pompa reproduzidas por
ilustradores. Partindo desse ponto de vista, Emanuel Aradjo detecta em Un

coup de dés, de Stéphane Mallarmé, uma reacgdo inusitada a essa massificacgao.
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Segundo Araljo, esse poema de 20 paginas, publicado em 1897%
demonstrava, sem o auxilio da imagem externa, que o texto bastava-se em seu
proprio universo visual?. Paradoxalmente, o objetivo de Mallarmé estava
ligado a sonoridade, ndo a visualidade das palavras: a estratégia dele para
determinar a importancia de cada palavra na declamacdo do poema foi criar
uma hierarquia utilizando diferentes tipos de impressao (fig. 1/17). Os espacos
em branco correspondiam ao siléncio. A inspiragdo de Mallarmé para a
diagramacdo (semelhante a uma partitura) de Un coup de dés vem da musica,
dos concertos. Mallarmé acreditava que o valor da poesia ndo reside nos
conceitos atrelados ao significado lexical das palavras, mas no som das
palavras e na capacidade delas de evocar imagens. O som adquire valor,

segundo ele, a partir das pausas e da auséncia de um significado dado as

palavras. As palavras, assim, adquiririam um significado novo.

Embora o impacto de Un coup de dés ndo tenha sido imediato, foi a partir
desse poema que foram introduzidas novas maneiras de usar as palavras e o
alfabeto no campo literario, bem como no campo do design grafico. O poema
de Mallarmé tornou-se icone de um processo de emancipacdo da linguagem
poética que, no final do século XIX e inicio do século XX, iniciava um
afastamento do discurso de idéias. E foi a poesia que se nutriu intensamente
dos experimentalismos modernistas detonados por essa obra emblematica. De
modo geral, conforme salienta E. M. de Melo e Castro num ensaio escrito em
1965, o sentimento espacial desse “lance de dados” manifesta-se como

denominador comum de todas as formas atuais de experimentalismo poético®.
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Os movimentos poéticos do inicio do século XX questionavam, tal como as
artes plasticas, a funcdo representativa da linguagem artistica. Buscava-se a
materialidade do signo poético — manifestacdo fisica, palpavel da prépria
realidade — e a eliminacdo (ou, pelo menos, a minimizacdo) dos aspectos
semanticos. O desejo era o de trabalhar diretamente com os signos, ignorando
0 aspecto responsadvel pela representagdo. O pensamento dos modernistas
alinha-se ao de Barthes que, contrariando a linglistica, entende que a “coisa

linguageira” ndo pode ser tida e contida nos limites da frase:

Ndo sdo somente os fonemas, as palavras e as articulacGes
sintaticas que estdo submetidos a um regime de liberdade
condicional, ja que ndo podemos combina-los de qualquer jeito; é
todo o lengol do discurso que é fixado por uma rede de regras, de
constrangimentos, de opressdes, de repressdes, maci¢as ou ténues
no nivel retérico, sutis e agudas no nivel gramatical: a lingua aflui
no discurso, o discurso reflui na lingua (...).*

Combatendo a indistingcdo entre lingua e discurso existente no corpo da
linglistica, a semiotica barthesiana quer recolher o impuro da lingua
retornando ao texto, a escritura, a literatura, a mais completa das praticas
significantes. Para Barthes, a letra ndo € apenas som, e a escrita ndo € um
simples sistema subordinado a linguagem, é um sistema autdbnomo que deve
ser explorado como tal. Essa autonomia foi posta em relevo pelo
experimentalismo poético modernista, tanto sob o ponto de vista da
visualidade, quanto sob o ponto de vista da sonoridade, separada ou

simultaneamente.
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DADAISMO, LETRISMO E A DIMENSAO SONORA DO TEXTO

Tal como Mallarmé com Un coup de dés, diversos poetas que se voltavam para
a exploragéo da sonoridade acabavam desembocando na visualidade. A poética

nonsense do Dadaismo, por exemplo, baseava-se
werlo[M lplel‘i""” numa pretensa pureza da lingua destituida da

]
m periii st funcdo representativa. Os poetas dadaistas

WEtiBE"ﬂ’"ﬂb& destruiam o léxico para dar lugar ao som. Os

ONMOe gplanpouk ] . .
poemas eram feitos para a declamagdo, mas néo

konnprout BRSO

H,EEE;EEeEmmhl se  distinguiam palavras, havia  apenas
MEEE vocalizagbes. Segundo o dadaista Raoul
st ed padases

Hausmann, o grande passo para introduzir o

MTroo  tneus f

Fig. 1/19: Poema optofonético
(1918). , . o 24
Raoul Hausmann atraves da introducdo do poema sonoro“.

irracionalismo total na literatura foi dado

Entretanto, havia registros visuais (tipograficos);
ou seja, muitos desses poemas sonoros foram transpostos para a pagina, como
“Poema optofonético” (fig. 1/19), de Hausmann. Sobre esse poema, escreveu
Hausmann: O poema sonoro é uma combinacdo de respiracdo e acdo da fala.
Para expressar esse componente tipograficamente, utilizei letras pequenas e
grandes, para assim dar-lhes um carater de escrita musical®.

Outro movimento baseado na sonoridade foi o Letrismo (& ¢ %) elaborado
na Franca pelo poeta romeno Isidore Isou, em 1947. O Letrismo, ou a ordem
das letras, ndo era considerado uma escola poética por Isou, mas uma atitude

solitdria a espera de sucessores no campo poético. Isou pregava uma poesia
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fonética, ou auditiva, de natureza ndo-vocabular; um novo método para
suscitar imagens acusticas atraves da justaposicdo de sonoridades (letras). No

“Manifesto Letrista”?®

, escrito em 1942, o poeta combate veementemente as
palavras. Segundo ele, palavras destroem sinuosidades, matam a sensibilidade
e sO servem para determinar coisas. Os sentimentos que ndo possuissem
palavras no dicionario ndo poderiam existir — faltaria a elas uma forma

concreta. De acordo com essa teoria, nenhuma palavra é capaz de transportar

os impulsos que alguém queira enviar com elas.

Isou parte de uma critica mais genérica, dando uma conotacdo social ao
Manifesto — segundo ele, aprende-se palavras ao mesmo tempo em que se
aprende bons modos. E sem palavras ou modos ndo se poderia integrar-se a

sociedade. Nesse contexto, 0s poetas sofreriam

indiretamente, pois as palavras sdo a materia- m;f%%?%
prima, a existéncia e a tarefa deles. Os poetas, % w&w

salienta Isou, ndo enviam verdadeiras emissdes,

sO produzem analogias. Barthes afirmaria, mais

¥LJ1- !'F *é§
tarde, em 1977, na aula inaugural da cadeira de 'nl: %Téf%

semiologia literaria do Colégio de Franca, que 0s
signos de que a lingua é feita existem na medida Flg. 1/20: Poema letrista.
em que sdo reconhecidos, na medida em que se
repetem; o signo é seguidor, gregario; em cada signo dorme este monstro: um

estereodtipo: nunca posso falar sendo recolhendo aquilo que se arrasta na

lingua®
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Para contrapor-se a essa situacdo, o Letrismo pretendia exterminar as palavras
e favorecer as letras. As letras teriam um destino a mais do que somente
integrar palavras. Tudo deveria ser revelado pelas letras. A intencdo de Isou
ndo era substituir palavras por outras palavras, mas revelar ao espectador as
maravilhas criadas com as letras. Criar uma arquitetura de ritmos létricos a
partir dos escombros da destruicdo das palavras. Avancar na profundidade do
desconhecido e tornar entendivel e tangivel o incompreensivel e vago?®.
Sementes do Letrismo ja existiriam, segundo Isou, a época do Manifesto —
palavras sem sentido, palavras com significados ocultos em suas letras e
onomatopéias. Ndo obstante o discurso de Isou pregar uma poesia fonética, o

poema ganhava corpo, visualidade (fig. 1/20).

A CALIGRAFIA E OS CALIGRAMAS

Paul Klee nédo diferenciava o desenho da escrita; Georges Jean detecta uma
indistincdo semelhante ao se referir aos caligramas: segundo ele, os
caligramas derivam da escrita caligrafica. Etimologicamente, a caligrafia esta
ligada a bela escrita, mas na pratica, salienta Jean, é a fragil fronteira entre o
desenho e a escrita dos signos®. Anteriormente conhecidos como versos
figurados, os caligramas sO receberam essa denominacdo apos o trabalho do
poeta Guillaume Apollinaire, no seculo XX. A revista de vanguarda L’Esprit
Nouveau (1920-1925)® chegou a publicar exemplos de versos figurados.
Portanto, Apollinaire tinha a consciéncia de que seus caligramas ndo eram uma

experiéncia de todo original, tanto que nem se preocupou em sistematiza-la.
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. . ] -
No entanto, ele revigorou um procedimento ‘fﬁ:h ; Eﬂ-
L . « : L ' &
literario até entdo muito pouco explorado por ser ? i ;‘ %,EE'
[ 1 -
. . ) _ _ J1i:F ¥ FEE:
considerado um meio, e ndao um fim em si .i‘?f;f i _,'i_aﬂ.
1Tgd: z EEr R
mesmo 3 ?1_ R i.s;"iﬁ.! '
. -,i. !-E' £ ;:'E‘E.i%
.‘Ei 1{ "'—;-.; Ll?il
!':-j,%*_ : -;- " .'._‘."l
Os versos figurados remontam a era pré-Crista e "*':;f 3 -J.§
= } ]
eram vistos, segundo Jérbme Peignot, apenas ¥
¥
como um meio mais de se mostrar }.

transparente™..

Entretanto,

PelgnOt destaca Fig. 1/21: Duplo machado.

Simmias de Rodes

Simmias, que viveu na regido de Rodes no ano de

300 a. C., como um poeta que ndo se contentou

Fig 1/22: Labrys

em dar a seus poemas um contexto metaférico,
cheio de imagens®. Possivelmente o primeiro
autor de caligramas conhecido, Simmias de Rodes
também teria procurado harmonizar o ritmo dos
poemas as figuras que se propusera ilustrar.
Como se os tracos de um par de asas, de um ovo
ou de um machado comportassem cada qual um

tipo de versificacdo apropriada. Aqui, as formas

graficas e as versificadas (...) estdo tdo intimamente ligadas que ndo se

saberia usar uma sem encontrar aquela.®

No caligrama “Duplo machado” (fig. 1/21), de Simmias, o texto do poema ¢

disposto de forma a aludir as duas l&minas desse instrumento cortante em

torno de um eixo. A leitura se da do exterior para o interior da figura,
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Fig. 1/23: A chuva. (1918)
Guillaume Apollinaire
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alternadamente e no sentido horario, conforme
assinala Rafael de Cézar®. O percurso de leitura
repleto de circunvolucgGes sugere um labirinto: a
palavra labirinto, segundo alguns arquedlogos e
linglistas, deriva do termo minoico labrys, que
significa duplo machado (& - %) E uma das
formas classicas de representacdo do labirinto é

alusiva ao duplo machado (fig. 1/22).

A conexao entre caligrama e caligrafia proposta

por Georges Jean ¢é etimoldgica (prefixo
comum, do grego, kallés, belo), e também
simbdlica, uma vez que no caligrama as

palavras desenham o tema ao qual se referem. Mas a tipografia também é

usada na construcdo de caligramas. Diversos sdo os exemplos na poesia, como

“A chuva” (fig. 1/23), de Apollinaire; mas encontram-se formas semelhantes

nos textos em prosa. Numa
das paginas do livro Histoire
du roi de Bohéme et ses sept

chateaux, de Charles Nodier,

publicado em 1830, as
palavras en descendant les
sept rampes de [I’escalier

(descendo os sete degraus da

escada) sdo dispostas de

- — e e £
o it kel g © e sl
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Fig 1/24: Histoire du roi de Bohéme
et ses sept chateaux (1830) Charles Nodier
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forma a sugerir visualmente esses sete degraus (fig. 1/24). Em “Alice no pais
das maravilhas” (1865), Lewis Carroll configura a mancha de texto do “Conto
do camundongo” aludindo a cauda de um

— Fiiria disse para o Rato camundongo (fig. 1/25)*. A disposicdo grafica do

A enconird-lo, no B
“Wames j§ @0 tritwunal, ;
1 e dlasen dn ProcEisn C0nt0 dO Camundongo tem Orlgem na eStrUtUI’a
‘Warmssk, il venhid
com lemesnn,

chamada tail rhyme — dois versos curtos rimados

Vamos a0 teu
julpamsznio. ) ) )
Ests mankd seguidos de um outro ndo rimado e mais
£y A,
SOF ary e, 36 R .
em recexia.” alongado®™: o verso longo, graficamente, seria a
— [hsse 0 Ran
e cauda do conjunto de trés versos.
Tal palgamenin,
B jildine
& B2 i
e . ~ . .
o Embora possuam direcdes de leitura diferentes
“Seerch o pin
”:"‘mm entre si — horizontal em Nodier e Carroll; vertical
ot parrdin, B B i i .
Jalfare: em Apollinaire; e espiralada em Simmias — em
gy todos os casos, o texto discursivo e os valores
o expressivos da lingua sdo preservados; a
Fig. 1/:25: Conto do linearidade da leitura ocidental permanece. Mas o

camundongo, em Alice no
pais das maravilhas (1865)

Lewis Carroll artificio ludico do caligrama neutraliza a antiga

oposicdo da civilizacdo alfabética entre olhar e
ler. Segundo Michel Foucault, o caligrama compensa o alfabeto, pois as regras
rigidas as quais esse ultimo se submete o mantém alheio ao mundo das
imagens: o caligrama entrelaga, num Unico corpo, um texto e uma imagem

correspondente.

A tradicdo milenar do caligrama da-lhe um triplice papel, constata Foucault:

compensar o alfabeto; repetir sem o recurso da retdrica (cuja esséncia se liga
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mais & alegoria) e prender as coisas numa dupla grafia®’. A obra “A traicdo das
imagens” (fig. 1/3) é definida por Foucault como um caligrama desfeito.
Magritte teria desentrelacado um caligrama, decompondo-o em duas partes
originais: o texto, que havia invadido a figura para formar um caligrama, volta
a ser legenda; e a forma volta ao seu siléncio nativo®. O caligrama é, resume

Foucault, tautologia.

O FUTURISMO ITALIANO: COLAGEM X MONTAGEM

Diferentemente de Apollinaire, Filippo Tommaso Marinetti sistematizou suas
idéias em forma de manifesto. Em 20 de fevereiro de 1909, ele publica no
jornal Le Figaro, de Paris, o primeiro manifesto futurista. O Futurismo,
movimento de origem italiana, pregava a ruptura com a arte do passado através
da glorificacdo do futuro — das inovacdes tecnoldgicas da era moderna. Ja no
final do século XI1X, a tipografia, por exemplo, se transformava em industria,
tornando a impressdo milhares de vezes mais rapida: maior producdo em
menos tempo — uma distin¢cao industrial modernista. A tipografia foi o artificio
técnico explorado por Marinetti para concretizar o que ele chamou de
“palavras em liberdade” - palavras libertas da sintaxe tradicional, e
revigoradas visualmente. No rastro de Un coup de dés, o Futurismo comecgou
efetivamente a demoli¢do do discurso do convencimento, légico e linear, com

o qual a escritura classica havia se fixado”*. Dizia Marinetti, no Manifesto:

E preciso destruir a sintaxe e espalhar os substantivos ao acaso... E
preciso usar infinitivos... E preciso abolir o adjetivo... abolir o
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advérbio... é preciso que se confunda deliberadamente o objeto com
a imagem que ele evoca... é preciso abolir até mesmo a pontuagéo.®

O procedimento adotado pelos poetas futuristas foi similar ao da colagem
cubista. Assim como a realidade (recortes de papel) se incorporou ao plano da
tela na pintura cubista, o processo da colagem na poesia trouxe para o plano
da pagina uma realidade - a palavra em sua forma grafica - e,
conseqlientemente, um esvaziamento do aspecto representacional (semantico).

Philadelpho Menezes lembra,

B e ‘“l[

o ‘ em “A crise do passado”, que
0L além de um processo técnico, a

i .
i t’\h : '_":1":1:,:? ~ colagem também é um processo
i z% formal de organizacéo
: - Tt ot semidtica®. Nesse processo de
EEER, \es ; _'L'Em fortalecimento  semidtico e
Fig. 1/26: Zang Tumb Tumb (1914) — pagina dupla. esvaziamento seméntico, 0S

Filippo Tommaso Marinetti

futuristas arranjavam no espaco
da pagina elementos de procedéncia variada, sem que houvesse um critério de
arranjo espacial. O primeiro livro no qual Marinetti explorou as palavras em
liberdade futuristas foi Zang Tumb Tumb (fig. 1/26), publicado em 1914.
Embora regulada pela visualidade, a caoticidade nas paginas de Zang Tumb
Tumb vincula-se também a sonoridade: os signos verbais expressam 0s sons de
uma batalha (fig. 1/27): o livro é uma avaliacdo da batalha de Adriandpolis,

Turquia (1912).
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Na fase final do futurismo italiano (anos
1930), houve um afastamento da colagem
para priorizar um procedimento um
pouco diferente: a montagem. De acordo
com a concepcdo de Philadelpho
Menezes, 0 que diferencia a colagem da
montagem € que a primeira € uma
solucdo mais sensorial e irracional; a
segunda, mais intelectual e racional. O
que Philadelpho chama de montagem é

denominado por E. M. de Melo e Castro
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Fig. 1/27: Zang Tumb Tumb
(1914) — pagina dupla desdobravel.
Filippo Tommaso Marinetti

de colagem sintatica. E apenas uma

SPARD QUESTA
CEEREIONE FUTHRISTE

conceitos

questdo de nomenclatura; em esséncia 0s

sdo iguais - Philadelpho

Fig. 1/28: Em Depero futurista.
(1927) Fortunato Depero

considera a colagem (diferenciando-a da
montagem) um procedimento anti-sintatico
por exceléncia. A montagem, ou colagem
sintatica, € uma construgcdo metodica; a
colagem, ndo, é mais caltica em sua

concepgdo. Portanto, na maturidade do

futurismo, a construtividade e a limpeza da forma (via montagem) tomam o

lugar da caoticidade do periodo inicial (via colagem). Correspondem a essa

fase as paginas do livro “Depero futurista” (fig. 1/28), de Fortunato Depero.
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A RUSSIA E A TRADICAO

Os ideais futuristas se propagaram
rapidamente, e 0s russos foram o0s
que mais absorveram os ideais do
movimento italiano. Num pais

envolvido com a revolucdao (de

1917), convivendo com a

convulsdo social e politica, e com
uma populagcdo semi-analfabeta, a
palavra aliada a imagem era um
meio eficaz para a propaga¢do dos
ideais revolucionarios. Nesse

contexto, surge o chamado Cubo-

futurismo, movimento moldado por

. . . , Fig. 1/29: Paginas de Uma selecgédo de
diversas tendéncias: além do poemas do além das palavras pelo
ferreiro da palavra: 1907-1914 (1914).

. . Velimir Khlebnikov (co-autoria:
Interesse pEIO Futurismo e pelo Pavel Filonov, Kazimir Malevich

e Vladimir Mayakovsky)
Cubismo, a corrente russa
somaram-se as idéias do Construtivismo® e do Suprematismo® (praticas
fundamentadas na geometria). Mas o fato de a RUssia possuir uma grande
tradicdo visual - através dos Ilubki (singular, lubok), toscos cartazetes
xilografados contendo textos e ilustracdes, e de revistas politicas ilustradas —
deu ao Cubo-Futurismo um carater mais vernacular: principios do

Neoprimitivismo (tendéncia que explorava a tradi¢cdo dos lubki, do folclore, e

inspirava-se também na arte infantil) também foram absorvidos.
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As paginas do livro “Uma selecdo de poemas do além das palavras pelo
ferreiro da palavra: 1907-19147* (1914), de Velimir Khlebnikov (em parceria
com Pavel Filonov, Kazimir Malevich e Vladimir Mayakovsky), demonstram a
tendéncia neoprimitivista: os versos de Khlebnikov (que usou palavras que
estavam em desuso e dialetos provincianos) interagem com imagens tipicas
dos lubki e com icones da mitologia eslava (fig. 1/29). O objetivo do Cubo-
futurismo ndo era a destruicdo da sintaxe, tal como o Futurismo, mas uma

reconstrucdo sintatica, uma modificagdo dos modos de comunicacdo.

O SURREALISMO E O POEMA-OBJETO

Uma nova sintaxe surge com o Surrealismo, movimento langando em 1924, por
André Breton. Inicialmente, o Surrealismo foi um movimento de cunho
literario através do qual se pretendia expressar verbalmente ou por escrito, o
verdadeiro funcionamento do pensamento. O pensamento ditado na auséncia
de todo o controle exercido pela razdo®. Esse ideal da origem ao conceito de
imagem surrealista: a justaposicdo fortuita de duas realidades diferentes; e,
quanto mais disparatadas fossem tais realidades, mais brilhante seria a
centelha da imagem. O potencial humano de criar imagens, segundo Breton, é
natural, mas sé poderia ser realizado se fosse dada ao inconsciente plena
liberdade de acdo. Embora o interesse inicial do movimento fosse de carater
verbal, o Surrealismo se difundiu através da imagem. E o campo mais rico de

criacdo foi o dos objetos (categoria artistica): a combinacdo de objetos
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cotidianos aflora, de modo mais agudo, o surrealismo da imagem - surge,

assim, o conceito de poema-objeto (fig. 1/30).

Igualmente importante para a instauragdo
da idéia de poema-objeto foi a conceito
de ready-made, literalmente o ja feito,
criado por Marcel Duchamp, artista que
transitou  pelo Dadaismo e pelo
Surrealismo. O procedimento de
Duchamp consistia em coletar um objeto
do dia-a-dia e elegé-lo como uma obra de
arte j& pronta, j& feita. Segundo

Duchamp, o que importa ndo é o objeto

Fig 1/30: Poema-objeto (1937). de arte em si, mas a atitude em relacdo a
André Breton

ele. Essa idéia  concretizou um
pensamento de Lautréamont, segundo o qual s6 se pode observar um objeto
como forma quando se retira tal objeto de seu contexto convencional; em
outras palavras, quando se despe o objeto da eventual funcdo que o mesmo

desempenha. Essa atitude de Duchamp tornou possivel que objetos banais do

cotidiano pudessem ser reincorporados sob a forma de obras de arte.

Posteriormente ao movimento surrealista, outros poetas adotam a linhagem do
poema-objeto, como o cataldo Joan Brossa. Embora conceitualmente
diferentes, os paradoxos visuais de Brossa (fig. 1/31) evocam o0s objetos

surrealistas*®. Os poemas-objeto de Brossa também poderiam ter como divisa a
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mesma frase, de Lautrémont, que Breton tomou como modelo: Tdo belo quanto

0 encontro fortuito de uma maquina de costura e de um guarda-chuva sobre

um mesa anatomica®’.

O termo poesia visual ainda ndo
existia a época, mas o0s objetos
surrealistas  podem  ser  assim

considerados; o mesmo ¢ valido para

Un coup de dés; ou para oS poemas
Fig. 1/31: Sem sorte (1988). do livro de Velimir Khlebnikov.
Joan Brossa

Segundo Philadelpho Menezes, o

termo poesia visual deriva da poesia visiva italiana, movimento da década de
1960. A poesia visual abrange um universo bastante extenso e, ndo por acaso,
indefinido. Indefinicdo prépria do territorio aqui investigado. A poesia visual
explora a forma grafica das palavras; mas também pode se valer de signos

graficos, de fotos, de desenhos. A poesia visual pode reduzir-se a uma

imagem. Ou mesmo a um objeto.

A MATERIALIDADE DO SIGNO POETICO E O POS-MODERNISMO

Um dos marcos do inicio do periodo denominado Pd&s-moderno foi o
deslocamento da capital das artes da Europa (Paris) para a América (Nova
lorque). Nessa época, a Europa estava sendo assolada pela Segunda Guerra
Mundial (1939-1945), e grandes galerias americanas promoveram exposic¢des

de artistas modernistas europeus refugiados em Nova lorque. A organizada
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infra-estrutura dos Estados Unidos em termos de galerias e de museus, frente a
caotica situacdo européia, fez com que Nova lorque se tornasse o berco de
novos movimentos artisticos, tais como o Expressionismo Abstrato® e a Arte

Pop americana.

Se a palavra de ordem do Modernismo foi criar o
novo; com o POs-modernismo, 0 novo perde sua
auréola, conforme Antoine Compagnon®. Segundo

esse mesmo autor, a Arte Pop foi o movimento

essencial para a desqualificacdo do novo ao

Fig. 1/32: Love (1966).
Robert Indiana

fundamentar-se na sociedade de consumo e ao
sensibilizar-se frente aos objetos banais do
cotidiano dessa sociedade (na linha de Duchamp, um dos poucos artistas que
ndo retornaram a Europa ap06s a guerra). A Arte Pop tirou vantagem
guantitativa dos ready-mades de Duchamp, reproduzindo ilimitadamente

imagens pertencentes a midia.

O movimento Pop, libertou a arte da religiédo
e do tédio®, observa Compagnon, e tornou a
obra um artigo popular (uma rejeicdo ao
objeto de arte unico e de luxo). A obra Love

(fig. 1/32), de Robert Indiana, cujo design

inicial se destinava a um cartdo de natal do

Fig. 1/33: Love.
Peso de papel em metal. MoMA (Museum of Modern Art), tornou-se

um icone e se multiplicou sob inimeras formas, como: peso de papel (fig.
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1/33), selo, ou elemento urbano (fig. 1/34). Compagnon qualificou a arte Pop
como o estopim de um processo que barrou o confinamento da arte as galerias.
A arte Pop, portanto, deu inicio a uma série de tendéncias em que a arte ganha
as ruas, dentre as quais a arte
AN 51 52.
publica®> e a land-art>; e outras em
que a obra se desmaterializa na
linguagem  corporal das  artes

performaticas.

No rastro dessas novas tendéncias da

Fig. 1/34: Love (1966-99).

segunda metade do século XX, a Manhatian Nova Yoraue

literatura também se expande por

novos territdrios. A cidade é o cendrio para
0o poema “A de barca” (fig. 1/35), de
Brossa, na regido da Catalunha. Em
diversos trabalhos de Brossa, a letra A,
chamada por ele de a porta do alfabeto, é
explorada. Em “A de barca”, o poema
assume grandes dimensfes; e a letra A
simula a estrutura de uma vela. Essa poesia
publica ndo é simplesmente uma poesia

que se realiza nas ruas, mas a poesia que se

realiza através da interacdo com o entorno,

Fig. 1/35: A de barca (1996).
Catalunha. Joan Brossa.

com a paisagem urbana e com o passante.



Angelo Mazzuchelli Garcia A literatura como design grafico 44

No ambito da performance®, o poeta portugués Fernando Aguiar, por exemplo,
tem realizado, desde a década de 1980, uma série de obras nas quais trabalha,
segundo ele mesmo, com 0 recurso ao movimento, a tridimensionalidade, a
manipulacdo das letras e de
outros objetos, ao som, e as
luzes®. Na fig. 1/36, um dos
momentos da  performance
“Soneto visual e sonoro”, de
Aguiar. A foto é emblematica:

como que um ilusionista, o

H Fig. 1/36: Performance Soneto visual e sonoro
poeta domina e faz flutuar a (1996 — Sinagoga de Palmovce, Praga, Republica

Tcheca). Fernando Aguiar
matéria-prima de seu oficio — as

letras: a visualidade da poesia se integrando ao conceito de espetaculo.

1.3 -TEXTO, IMAGEM E O OBJETO LIVRO

O LIVRO COMO OBRA DE ARTE

O arquiteto e designer grafico russo EI Lissitsky (Eliezer Markdvitch
Lissitsky) afirmava, no inicio do século XX, que o livro deveria possuir uma
eficacia de obra de arte®. Seja qual for o juizo que se tenha sobre o que define
uma obra de arte, o livro adquire esse status a medida que a distincdo entre

contetdo e forma é abreviada. Desde a origem da tipografia,
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houve conflito entre a forma e o contetdo. A forma era o livro
impresso. O contetdo era o pensamento. (...) A partir do século
XIX, a dindmica da arte tipografica incentivou uma irresistivel
unido entre o significante e o significado.*®

No final do século XIX, na Inglaterra, por iniciativa do editor e tipografo
William Morris e do movimento Arts and crafts (Artes e Oficios), havia um

interesse em produzir livros bem compostos, com énfase no trabalho artesanal.

Fig. 1/37: The works of Geoffrey Chaucer (1896).
William Morris

O movimento tinha como meta principal a melhoria da qualidade dos objetos
industrializados. Entendendo a obra de arte como objeto de contemplacéo,
Morris escreveu: Meu empenho fundamental ao produzir livros foi o de que
resultassem em prazer para a vista, ao serem contemplados como pecgas de
impressdo e composigéo tipograficas®’. Em 1891, Morris fundou a Kelmscott

Press (grafica particular do Movimento Artes e Oficios), que editou dezenas
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de volumes cuidadosamente produzidos, observando desde a escolha do papel

e da tinta, até o design do livro como um todo (fig. 1/37).

Produto da complementaridade entre as artes, regidas pelo design e pela
arquitetura — esse era o conceito de obra de arte para a Bauhaus, escola de
artes e oficios fundada em 1919, em Weimar, Alemanha. A Bauhaus também
se destacou pela producdo de livros graficamente bem elaborados (a maior
parte projetada por Lazlo Moholy-Nagy), apoiados na crescente mecanizagao
da época. As paginas dos livros da Bauhaus apresentavam, freqlientemente,

formatos diferenciados entre si, bem como elaborados encartes e recortes.

No Brasil (em Pernambuco), a bandeira do livro como obra de arte foi erguida
entre os anos 1954 e 1961, por um grupo de intelectuais autodenominado “O
grafico amador”. Além de escritores como Ariano Suassuna, José Laurénio de
Melo e Osman Lins, o grupo contava com integrantes como Ana Mae Barbosa
(arte-educadora), Francisco Brennand (ceramista), José Mindlin (bibliéfilo),
Aluiso Magalhées (designer grafico). Embora nenhum deles tivesse escrito um
manifesto, o objetivo do “Grafico amador” era acabar com a nocdo de que o
livro, sob o aspecto material, estd dispensado de ser uma obra de arte; ou

dissociar a ideia de qualidade grafica a de livro de luxo.

O grupo, que mantinha correspondéncia com editores de revistas
especializadas de outros paises™, publicou, em julho de 1955, no primeiro

boletim informativo:
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O Grafico amador reline um grupo de pessoas interessadas na arte
do livro. Fundado em maio de 1954, tem a finalidade de editar, sob
cuidadosa forma grafica, textos literarios cuja extensdo nao
ultrapasse as limitacdes de uma oficina de amadores.®

Foram publicadas, em pequena tiragem, mais de
trinta obras; a maioria inconsuatil (sem costura). A
encadernacdo, quando necessaria, era feita por
encadernadores profissionais. Esses livros

buscavam interconectar a literatura, as artes

plésticas e o design grafico.

Fig. 1/38: llustracdo em
Aniki Bobo, de Joé&o
Cabral de Melo Neto

O cuidado artesanal do grupo pode ser
exemplificado pelo livro “Ciclo”, de Carlos Drummond de Andrade, no qual
foi empregada a técnica de encadernacdo chinesa: as folhas, coladas pelas
bordas, formavam uma longa fita que, dobrada alternadamente (pela bordas
coladas) davam origem a uma sanfona (formato também chamado de gaita ou
concertina) que se encaixava pelos dois lados da capa; ou por “Aniki Bobd”,
de Jodo Cabral de Melo Neto, que continha ilustracdes gravadas a partir de

matrizes feitas com barbante colado em blocos de madeira (fig. 1/38).

A PAGINA: UNIVERSO EM EXPANSAO

Quanto menor a distincdo entre forma e conteddo, ou quanto mais solida a

unido entre significante e significado, maior é o grau da eficicia de obra de

arte do livro. Essa eficacia parece ter sido detonada por Un coup de dés. O
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editor Jacques Damase escreveu em “Revolucdo tipografica” (1966): O
estranho poema (...) Un coup de dés pode ser considerado historicamente
como o primeiro tiro de canhdo que despertou o espirito do livro moderno®.
Assim, a semente do espirito do livro moderno comec¢a a germinar onde se

instala a revolucdo tipogréafica — na pagina®.

Ao inaugurar a diferenciacdo tipografica como um elemento do poema, com
Un coup de dés, Mallarmé atinge outra realidade aléem da pagina: a realidade
do livro como objeto, sobretudo como objeto manuseavel. A partir dai, no
quase inexoravel curso da funcionalidade do livro, comegaram a surgir desvios
que o levam a deixar de ser apenas um suporte de significantes, para se

converter no proprio significante.

E foi o tiro de canhdo de Mallarmé que trouxe o primeiro desvio mais
significativo: a diferenciacdo tipografica reverbera na superficie do papel e
Mallarmé passa considerar duas paginas abertas do livro como espaco Unico.
Até essa época, por um habito estabelecido muito antes da invencdo da
imprensa, a leitura s6 se dava a partir de palavras dispostas em linhas
horizontais, pagina por pégina. Por sua vez, essa nova férmula de leitura
reverbera no livro como um todo, demandando uma leitura global: segundo
Maurice Blanchot, em Un coup de dés ha uma busca de enriquecer a leitura
analitica pela visdo global e simultédnea, enriquecer também a visao estatica

pelo dinamismo do jogo de movimentos (...)%.
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Igualmente significativo foi o rompimento com o layout tradicionalmente
simétrico da pagina, levado a cabo pelo Futurismo. Ao propor as parole in
liberta, Marinetti pretendia provocar uma explosdo tipografica na pégina
futurista. O poeta italiano considerava repugnante a tradicional idéia de
harmonia tipografica da pagina; segundo ele, deveriam ser usados tantos
tamanhos e formas de tipos e tantas cores quantos fossem necessarios. Dessa
forma, a forca expressiva das palavras seria duplicada. A pagina deveria ser a

expressao do pensamento e do dinamismo futurista.

J& na RdUssia, a pagina é agregado
um sentimento artesanal. @)
modernismo na RuUssia, contagiado
pela ideologia marxista, aspirava a
unificacdo da sociedade através da
unificagcdo das artes: classificagdes
tradicionais que distinguiam as artes
numa escala hierarquica - artes
aplicadas num patamar inferior as

Belas Artes (pintura, escultura,

arquitetura) - foram suprimidas.
Fig. 1/39: Ardentemente: desejo, comichéo Y ihili
(1621). Aloksai Krushenykh Esse posicionamento possibilitou a

diversos artistas atuar em diferentes
campos, durante as décadas de 1910 e 1920. Artistas plasticos e poetas

passaram a trabalhar em conjunto na producdo de livros, buscando subverter

ou renovar a estética do mesmo.
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Na cidade de Thilisi (& época, Tiflis), num ambiente de liberdade artistica,
formou-se um grupo de artistas plasticos e poetas denominado 41°. Esse grupo
de artistas explorava uma linguagem adjetivada de trans-racional: a linguagem
zaum, que se baseava na exploracdo de palavras, fragmentos de palavras, letras
e simbolos, incorporando a tipografia, o texto manuscrito e carimbos, como no
livro “Ardentemente: desejo, comichdo”® (fig. 1/39), de Aleksei Kruchenykh.
Nas paginas desse livro, Kruchenykh explora esses elementos incorporando,

também, papéis impressos encontrados.

O LIVRO: SIGNO, PRESENCA FISICA E FUNCIONALIDADE

A superficie da pagina nao foi
suficiente para a revolucdo futurista: o
proprio objeto livro deveria ser uma
expressao do movimento italiano.

Ambicionando criar um signo da ldade

da maquina, Fortunato Depero langa,
g D e Demere (027 em 1927, “Depero futurista” (fig. 1/40),
um livro encadernado com dois grandes

parafusos e duas grandes porcas. “Depero futurista” foi chamado pelos
futuristas de o primeiro livro mecéanico. Cinco anos apo6s o lancamento do
livro de Depero, ou seja, em 1932, surge o que talvez tenha sido o signo

definitivo da Idade da Maquina — o primeiro livro impresso em folhas de

metal: Parole in liberta: olfattive, tattili, termiche (fig. 1/41), de Marinetti.
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Publicado pela Litolatta, editora especializada em livros de metal, Parole in
liberta: olfattive, tattili, termiche propunha promover uma interacdao fisica
entre palavras e sensacOes olfativas, térmicas e tateis. E foi o fundador da
Litolatta, o futurista Tullio d'Albisola, o autor do segundo e Gltimo (ao que se
sabe) livro impresso em folhas de metal: L'anguria lirica (fig. 1/42), lancado

(NS, o8, U ALRCRA SUL MARE

Fig. 1/42: L'anguria lirica (1934). Tullio d'Albisola

em 1934. A leitura, nesses livros mecanicos, passa a ser também perceptiva —

a materialidade de pecas de metal atuam como significante. A distincdo entre
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forma e conteudo definitivamente se desvanece: o livro se apresenta como

presenca fisica.

Na RdUssia, o0 sentimento artesanal

IL'\\:

agregado a pagina cubo-futurista também | tHalla
' HIMLH B
acaba por contaminar o livro como um . LEYTR

Ry "fl-:l"'..l Wi :. |
todo. Aqui, a eficicia de obra de arte se 5 ¥HIRM §

' . LILETT
converteu numa espécie de palavra de d oo EESEERE -
ordem. Em “Ovo de péscoa do futurista
Sergei Podgaevskii” (fig. 1/43), lancado
em 1914, Sergei Podgaevskii mescla
aquarela, colagem, impressdo, papéis

rasgados e carimbos. E a impressdo por

carimbos ndo se limitou aos tradicionais,

Fig. 1/43: Ovo de pascoa do
futurista Sergei Podgaevskii
(1914). Sergei Podgaevskii

emborrachados; Podgaevskii também

usou carimbos feitos com batatas
cortadas (cujas impressdes, nas
paginas do livro, remetem a

embalagens de ovos de Péascoa). No

mesmo ano, Vasilii Kamenskii e

Fig. 1/44: Nu entre os vestidos (1914)
Vasilii Kamenskii e Andrei Kravtsov Andrei Kravtsov utilizam pape| de
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parede para compor as paginas de “Nu entre os vestidos” (fig. 1/44). O livro
também apresenta um formato inusitado — pentagonal — e combina texto
(privilegiando a aspecto visual desse) e imagem, promovendo um dialogo entre

poesia e artes plasticas.

Tendo exercido grande influéncia no desenvolvimento do design gréafico
moderno (como o pioneiro na utilizagdo da fotomontagem), El Lissitsky
privilegiou a funcionalidade nos livros dele. Em “Para a voz”, livro contendo
poemas de Vladimir Mayakovsky,
publicado em 1923, EIl Lissitsky adota
uma criativa solugcdo para que os poemas
fossem rapidamente localizados: como

numa agenda telefonica, a pagina inicial

de cada poema é acessada por um icone

Fig. 1/45: Para a voz (1923). Vladimir

Mayakovsky, EI Lissitsky. (fig. 1/45). O livro inclui trinta poemas

de teor revolucionério que dialogam com
formas geomeétricas e algumas figurativas (que EIl Lissitsky compds utilizando,
predominantemente, fios tipograficos, pecas de metal ou de madeira usadas
nas graficas para imprimir linhas de espessuras variadas). EIl lissitsky

referenda a premissa de que um livro €, em esséncia, um objeto manuseéavel.

ENTRE O LIVRO E O NAO-LIVRO: O LIVRO DE ARTISTA

As obras acima descritas conservam a forma mais tradicional do livro: um

conjunto de folhas impressas, agrupadas (costuradas) e protegidas por uma
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Fig. 1/46a
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encadernacdo ou capa; ou seja, uma variacdo do formato
cédice. Do latim caudex, tronco de arvore (usado para
escrever), ou ainda, tabula de madeira®, placa contendo
um texto, coOdice também designa, por extensdo, um
conjunto de tabulas (placas) reunidas, costuradas por
corddes ou anéis. Mas a arte por vezes quebra convencgdes
bibliograficas e da& lugar a formatos e/ou ao uso de

materiais alternativos em livros.

Com La Prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de
France (fig. 1/46a e 1/46b), Sonia Delaunay-Terk e Blaise
Cendrars (Frédéric Sauser), muito provavelmente, foram os
primeiros a promover a interagcdo texto/imagem aliada ao
conceito de livro, deixando de lado o tradicional formato
costurado. Publicado em 1913, em Paris, o livro é um

|66

folheto desdobravel®™ (medindo cerca de dois metros de

altura e 35,7 cm de largura)

i La Frime de -p: ..:-_....I. =55 -' - .-. - - '!.I
que apresenta um conjunto L e o Pe enns i P ﬁ-““ W e (R

'\-;xﬂq_

T

S —

iy i R vl 1.

care

de manchas coloridas (uma v =0 -

espécie de cascata, pintada m —— .
por Sonia) justapostas a um : _ == =

Fig. 1/46a: La Prose du Transsibérien et

texto (de Blaise Cendrars)67. de la petite Jehanne de France — detalhe (1913).

Sonia Delaunay-Terk e Blaise Cendrars

O livro baseia-se na idéia de

simultaneidade: os autores qualificaram a criacdo conjunta como o primeiro

livro simultaneo —

uma sincronia entre as artes da palavra e as da imagem. O
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livro de Sonia e Cendrars promove uma interagdo similar entre texto e imagem

existente em Songs of Experience, de Blake. A grande diferenca é que as

imagens de Songs of Experience sdo alusivas ao texto (embora ultrapassem,

formalmente, o patamar de simples ilustraces); as manchas de La Prose du

Transsibérien et de la petite Jehanne de France sdo abstratas em carater

absoluto e abstratas ao texto®

La Prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de France, bem como Un

coup de dés, ou as experiéncias bibliograficas Futuristas e Cubo-futuristas,

ajudaram a delinear (e podem ser consideradas assim) a categoria artistica que,

em meados do século XX, recebeu o nome de livro de artista, ou livro-objeto.

Sob a denominacéo livro de artista estdo as obras de arte em que se exploram,

através de intervencOes graficas e/ou plasticas, o formato livro, ou aspectos

(fisicos e/ou conceituais) vinculados a idéia de livro — tridimensionalidade,

- ‘:’

i e al by |..

: P ..-.'_.:.-'u.l{.. |u'a-n-..|; & I-.-|-..
digy Melweadiis '\-ﬂ-l':""'l-'l-l'-'-l-nl-"\-
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Gl {7, Wmgem ke .f.r._.u.-_l.-d..

p gy v
o el T iy e

Fig. 1/47: Pagina de rosto de
Fantoches (1972). Erico Verissimo

manuseabilidade, leitura, paginacao,

encadernacgéo etc.

A abrangéncia do termo livro de artista é
imprecisa; isso nos da a liberdade de
considerar como tal, no ambito literario, a
edicdo fac-similada e comentada da obra
“Fantoches”, de Erico Verissimo,
originalmente publicada em 1932. A obra em
questdo é de 1972 e contém comentarios

manuscritos e desenhos caricaturais, feitos
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pelo préprio Verissimo, nas paginas da edicdo
original fac-similada. N&o se trata de um livro
ilustrado, mas de uma irbnica autocritica
concretizada através de interferéncias graficas
nas paginas da edicdo original. Na pagina de
rosto, por exemplo, Verissimo brinca com a
marca da editora Globo, inserindo sob ela a
propria caricatura, como se estivesse erguendo

o globo (fig. 1/47).

Fig 1/48: Capa de Anekdoten zu
einer Topographie des Zufalls

(1972). Daniel Spoerri Ja sob o ponto de vista das artes plasticas,

pode-se citar a obra Topographie anecdotée
du hasard, do romeno Daniel Spoerri. Spoerri criou o termo Fallenbild (do
alemdo, fallen, cair e bild, imagem) para designar as obras dele, que

consistiam em fixar sobre

uma superficie objetos cuja
disposicéo sugere 0
resultado de uma situagéo

cotidiana, como o café da

manha, por exemplo.

Fig. 1/49: Diagrama de An anecdocted

H A topography of chance (1966).
Topographie anecdotée du Daniel Spoerri

hasard foi publicado
originalmente em 1962, em forma de catadlogo de exposicdo de Spoerri. Houve
edicdes posteriores, como a inglesa An anecdocted topography of chance, de

1966%, e a alema Anekdoten zu einer Topographie des Zufalls (fig. 1/48), de
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1972. A obra €, basicamente, a transposicdo da poética fallenbild para o
formato livro: é apresentado um diagrama (em forma de planta) que mostra a
disposicdo de diversos objetos sobre uma mesa (fig. 1/49). Tais objetos sdo
numerados e, a cada um deles, corresponde um artigo no livro: uma descrigado
com rigor cientifico, além de associacfes, memérias relativas aos mesmos’’.
Spoerri agrega a idéia de fallenbild o conceito de manuseabilidade do cddice,
criando uma dindmica de manipulacéo
em que a cada pagina seja necessaria

uma volta ao diagrama’.

Materiais alternativos ao papel sdo os

pilares para a ir6nica e bem humorada

série criada por Paulo Bruscky na

Fig. 1/50: da série Livrobjetojogo
(década de 1990). Paulo Bruscky

década de 1990, *“Livrobjetojogo”,
também baseada no formato codice. O

processo de costura (relativo a

encadernacdo) ganha énfase no segundo
trabalho da série, um livro com paginas
de pano (fig. 1/50): a costura néo se
limita a lombada, mas se espalha pela

pagina, onde botbes e casas (aberturas

para botbes) se comportam como letras. Fig. 1/51:Trl\?n_zpaééncia(l%g).
elde sa

Outro artista que explorou a idéia de

cbdice e re-substanciou a pagina foi Artur Barrio, com “Livro de carne”, cuja

versdao original (1977) foi confeccionada com finas laminas de carne
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costuradas com barbante. A natureza da pagina — tecido muscular — pode

sugerir o Livro como um corpo vivente.

O livro de artista pode atingir o limite
entre o livro e a escultura (ou objeto): o
que, paradoxalmente, poderiamos chamar

de ndao-livro (por ndo possuirem a

funcionalidade caracteristica do livro
Fig. 1/52: Romance (1996). moderno, ou por ndo  possuirem
Fernando Aguiar

funcionalidade). Nesse extremo, pode-se

incluir “Transparéncia” (fig. 1/51), de

Neide S&a, de 1969, composto por dois
cubos de acrilico transparente (um dentro
do outro, e contidos num terceiro) com
letras  fixadas as  superficies; ou
“Romance”, de Fernando Aguiar (fig.
1/52), formado por uma pilha de velhas

cartelas de Letraset (letras transferiveis)

unidas por um fio vermelho, que sugere um
manuscrito de um romance. Ainda mais Fig. 1/82: Livio autapsiado.
proximas do escultural, sdo as obras do

norte-americano Brian Dettmer, que consiste na transformacdo fisica de livros
antigos. Dettmer reorganiza, em um sO corpo, textos e imagens retiradas de

fontes diversas (enciclopédias, guias médicos, livros de engenharia) e constroi

objetos/livros que parecem ter sido escavados — ou autopsiados (fig 1/53).
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Esses ndo-livros carregam a idéia do Livro como um lugar: na obra de Neide e
na de Aguiar, um lugar por onde transita a matéria-prima da literatura —
signos verbais; na de Dettmer, um lugar por onde transita a matéria-prima do

design grafico — signos verbais e signos visuais.
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CAPITULO 2 A literatura e o design grafico
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O TERMO DESIGN

Para a publicacdo de um fragmento do poema “Blanco”, na “Mundo Nuevo”,
em 1967, Octavio Paz pede ao editor da revista que siga cuidadosamente a
seguinte disposicdo tipogréafica:
(...) solicito-lhe que a primeira parte seja colocada precisamente no
centro e que 0s caracteres sejam grandes e o espaco entre linha e
linha ligeiramente maior, proporcionalmente, ao que normalmente
corresponde ao tamanho dos caracteres. O tipo: versalete. A
segunda parte, composta de duas colunas, deverd ir num tipo menor
do que o usado na primeira parte, devendo a composi¢do ser mais
cerrada — como um bloco de escritura. A coluna da esquerda (...)

deve ir em caracteres redondos; a da direita (...) deve ir em
negritos. A linha final, de novo no centro, deve ir em italicos."”

Ao final da carta, Paz apresenta ao editor um esboc¢o da primeira e da segunda

paginas (fig. 2/1).

O experimentalismo moderno ja ndo mais admitia qualquer versdo tipografica
de um poema. A partir do momento em que poetas se propuseram a explorar
diretamente 0s signos verbais, convertendo-0s em imagem, e chegando até, em
alguns casos, a suprimi-los, passaram a incorporar procedimentos até entdo
alheios a atividade literaria. No exemplo anterior, observa-se um antigo e
classico procedimento que faz parte da atividade profissional atualmente

conhecida como designer grafico: o criador esboca a idéia e passa-a ao arte-
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finalista para que esse produza a arte-final, montagem que sera usada para a

confeccdo do fotolito.

O procedimento de Paz

carrega a acepgdo correta da

palavra design. A palavra

|
- oloy
= APy el

inglesa design vem do latim

designo, e significa designar,

indicar, dispor, ordenar”.

Portanto, design significa

pI'OjetO, conflguragao;
Fig 2/1: Esbog¢o para a publicacdo de um
Fragmento do poema Blanco, na revista . .
Mundo Nuevo (1967). Octavio Paz diferentemente de drawmg,

que significa desenho, a
representacdo por meio de
linhas e sombras’. Em espanhol, essa mesma diferenciacido vale para disefio e

dibujo, respectivamente.

N&do é por eventualidade que poetas como Paz tenham adotado uma pratica
inerente ao design grafico. Tal adocdo é conseqliéncia, fundamentalmente, do
fato de esses poetas definirem um fazer poético como planejamento, como
design. Além disso, o proprio desejo de modernidade implicava na
incorporacdo da tecnologia oriunda da tipografia para a efetivacdo dos

poemas.
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O SIGNO VERBAL E O DESIGN GRAFICO

A funcdo do design grafico é a efetiva comunicacdo fundamentada na
utilizacdo, na maioria dos casos conjuntamente, de texto (signos verbais) e
imagem (signos visuais). Esse

LECAFTY AFROIRY ©
A& EPERILELAECR FOFF §

processo de comunicacdo €

visual, ou seja, para efetiva-
lo, os signos verbais sdo

trabalhados no mesmo

patamar dos signos visuais:
Fig. 2/2: Em The end of print. ambos sdo encarados como

design de David Carson
imagens. A dimensdo visual
que o texto adquire no universo do design
grafico envolve desde o comportamento
coletivo das palavras — o que determina a

mancha de texto (fig. 2/2) - até a

singularidade das letras (fig 2/3).

Equivaleria dizer, se pensarmos em termos

linglUisticos, que o signo verbal para o

designer grafico ndo é um mero registro de

Fig. 2/3: Capa da revista
Vogue. (1941)

sons articulados, como o é para a linguistica.
Sob esse ponto de vista, é possivel destacar
um aspecto irénico da imagem criada pelo designer gréfico Peter Saville para

a capa do disco Unknown pleasures (1980), do grupo Joy Division (fig. 2/4).
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Muito provavelmente, o objetivo de Saville ndo foi o de produzir uma ironia
visual. Entretanto, no contexto desta tese, é possivel e desejavel ressaltar esse

aspecto.

Para compor a enigmatica imagem,
Saville usou curvas, graficos que sdo
informacGes digitais provenientes da
tela de um computador. Tais curvas
correspondem a uma fracdo de
segundo de um som produzido.
Cento e vinte e uma dessas curvas
foram justapostas para formar a

imagem, que é pura informacéo

visual oriunda da alta tecnologia.

Fig. 2/4: Capa de Unknown pleasures,
do grupo Joy Division — detalhe (1980).

Design de Peter Saville Essa escritura hi-tech na capa de

Unknown pleasures poderia
simbolizar a dimensdo visual da escrita para o design grafico: ironicamente, 0s
signos visuais que compdem essa imagem nada mais sdo do que registros de

sons (embora néo articulados).

Ndo fosse o fato de sabermos que a imagem criada por Saville é fruto de um
projeto grafico, talvez pudéssemos até toméa-la, por exemplo, como um poema
hi-tech de inspiracdo dadaista, cuja poética (& °% 1) sobrepunha o som das

palavras ao léxico: os dadaistas declamavam poemas, mas ndo se distinguiam
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palavras. Assim, a imagem de Saville poderia ser um hipotético registro visual

de vocaliza¢gdes de um poeta.

O desejo de afastamento do ambito linglistico foi um dos fatores
determinantes para que 0s experimentos poéticos modernistas se aproximassem
conceitualmente do design grafico. Ou seja, a dimensdo da escrita, do texto
para o design grafico é similar a adquirida pelo signo poético nos
experimentos modernistas — a dimensdo material. Para usar uma expressao de
Walter Benjamin, é por avancarem na excéntrica figurabilidade™ da escrita,

que poetas experimentais modernos se tornam designers.

Evidentemente, um designer grafico ndo ignora o aspecto semantico das
palavras para realizar o trabalho dele (varios poetas modernistas também néo o
ignoravam), mas o signo verbal, em ambos os casos, esta vinculado a

visualidade, sobressai-se pelo aspecto visual que possui ou adquire.

O DESIGN GRAFICO E OS EXPERIMENTALISMOS MODERNOS

Nao por acaso, a denominacdo designer grafico surge quase que paralelamente
aos experimentalismos de vanguarda. Como vimos, 0s poetas vanguardistas ja
participavam efetivamente das decisfes relativas ao aspecto tipografico dos
poemas. Ao mesmo tempo, as decisdes tipograficas relativas a comunicacgao
visual num todo também vinham sendo retiradas do impressor, passando a ser

tomadas pelos designers. Até entdo, os chamados artistas comerciais (como
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tipégrafos, ilustradores e letristas) eram responsaveis por todo o processo, na

maioria dos casos.

Cabe aqui um esclarecimento: o que surgiu nessa época nao foi o design (no
sentido amplo) propriamente dito, mas antes a consciéncia do design como
conceito, profissdo e ideologia, conforme assinala Rafael Cardoso. No
entanto, afirmar que trabalhos feitos pelos artistas comerciais sdo design
grafico é dubio. Por um lado, ha certa dose de anacronismo em descrever
como designer alguém que provavelmente ndo reconheceria o sentido da
palavra (...)"", pondera Cardoso. Por outro lado, pode-se considerar diversos
servi¢cos similares anteriores ao uso do termo inglés como design grafico,
devido ao grau de refinamento projetual desses impressos. Assim, 0 que
chamaremos aqui de design grafico independera da cronologia historica, estara

sim atrelado ao conceito de projeto.

Essa consciéncia do design como conceito, de que nos fala Cardoso, deve
muito & concepcdo visual de Un coup de dés (‘@ <@ 1) O liame entre poesia
moderna e design grafico ja havia sido detectado por Benjamin nessa obra de
Mallarmé: Mallarmé reelaborou pela primeira vez as tensdes graficas do
reclame na figuracdo da escrita.”®. O poema de Mallarmé é considerado uma
obra fundamental para que, alguns anos ap0s sua publicagdo, os designers
graficos aprendessem a usar o espa¢o em branco da pagina para enfatizar o
sentido da comunicacdo. Se, para Mallarmé, o espaco em branco era o

siléncio, para os designers, €, na pratica, a area que nao recebe impressdo, mas
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que cumpre diferentes e importantes papéis na comunicacdo grafica, como o

de delimitar um espaco para simular uma figura (fig. 2/5).

A relevancia de Un coup de dés para o design grafico moderno deve-se
também ao fato de Mallarmé considerar o espaco criado por duas paginas
abertas de um livro como um espago Unico, e usar esse espaco

assimetricamente (inovacdo também creditada aos futuristas @ -1y,

Apo6s Un coup de dés, ja no

; J.I.Mpbrn;»:r-md-lu . .
' inficio do século XX, o

- design grafico prossegue

u sendo moldado pela

— vanguarda literaria (ou

- B mes asma

H'D'I"I:I' EIJ'HH
€ campedo

pelas artes de vanguarda,

em geral). As experiéncias

Wedot & #icm parg crienge. | P 7 Lo mideaimle

de poetas dadaistas para

— compor poemas Sem

Fig. 2/5: Anlncio da Nike em péagina dupla do i . i
Jornal Estado de Minas. sentido e sem coeréncia

l6gica refletiram-se nos
impressos da época. Foi Hans Arp, artista plastico e poeta dadaista, quem
introduziu o procedimento do acaso na poesia. Mas Tristan Tzara foi mais
longe, propondo uma receita para poemas, que consistia em recortar palavras
ao acaso nos jornais, coloca-las num saco e retira-las também ao acaso. A
receita de Tzara ecoa, por exemplo, no anuncio criado por John Heartfield, em

1917, promovendo litografias de outro dadaista, George Grosz (fig. 2/6). Em
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termos praticos, foi a habilidade dos dadaistas em autopromocdo que provocou

reflexos diretos no design grafico.

Fig. 2/6: AnuGncio de litografias de
George Grosz (1917).
Design de John Heartfield

paroles in liberta futuristas
emprestaram aos designers
graficos a possibilidade de
produzir inflexdes com o texto
impresso: na capa do livro Zang
Tumb Tumb (1914), de Marinetti,
os diferentes pesos visuais e a

disposicdo em angulos obliquos

Mas os futuristas italianos é que sédo
tidos como o0s precursores do design
grafico moderno. Alguns deles
também atuavam efetivamente na
area. A mais importante contribuicéo
do movimento italiano para a area

foi a liberdade dada as palavras. As

Fig. 2/7: Capa e contracapa de
Zang Tumb Tumb (1914).
Filippo Tommaso Marinetti

(fig. 2/7) j& sdo um prenuncio das possibilidades de uso do artificio da

inflexdo tipografica. Nessa época, em varias cidades italianas

surgiram revistas e panfletos animados por palavras libertadas.
Alguns artistas e escritores enchiam as paginas com extrema e

desenfreada liberdade;

outros se restringiam a umas poucas

palavras. (...) As palavras substituiam as imagens do mesmo modo
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que, nos filmes mudos, interrompiam a cena na tela para darem,
elas mesmas, prosseguimento a narrativa — Chega nosso heréi — ou
entdo substituirem o som na hora em que a heroina gritava
Socorro!™

Fig. 2/8: Anuncio do xarope Grindélia (1931).

2/8), em vez da expressividade focada
somente na ilustracdo (fig. 2/9). Em
ambos o0s casos, hd& um texto que
apresenta a fala dos respectivos
personagens; no andncio do xarope
“Sd0 Jodo”, esse texto desempenha um

papel meramente complementar. J& no

No anuncio do xarope “Grindélia”
(1931), pode-se observar o efeito
obtido quando o designer tira partido

da expressividade tipografica (fig.

LARGA-ME... DEDXA-ME GRITARI...

d
O XAaROPE SAD JOAO
E ow weier jrn Tege, Beschies ¢ Cesstinsio

Fig. 2/9: Anuncio do xarope
S&o Jodo (1900).

anincio do xarope “Grindélia”, o texto correspondente adquire um carater

suplementar. Outro exemplo do uso da inflexdo tipografica é um cartaz (fig.

2/10) projetado por Alexander Rodchencko, em 1925 (encomendado por uma

editora estatal), que reflete o clima revolucionario na Russia da epoca.
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E a RuUssia dos poetas dos anos
revolucionarios  desempenhou um
papel igualmente importante para a
consolidagdo do  design  grafico

moderno. A exploracdo da tipografia

Fig. 2/10: Cartaz russo (1925).
Design de Alexander Rodchencko

adotada pelos componentes do _ H I“':i;'
grupo 41° (& ° 1y jnclufa a i-"m =
incorporacdo de fios (e outros

elementos tipograficos) no interior

, . Fig. 2/11: Lidantiu é trel i 1923).
do préprio texto. Tal como fez El '9 dantiu € uma estrela gui’a (1923).

Lissitsky em “Para a voz” (‘& @

1. fig- 145 " os fios tipograficos eram usados para compor imagens. Numa das

paginas do livro “Lidantiu é uma estrela guia”

HlFT l (1923), de Il'ia Zdanevich, uma homenagem ao

—“Flm.l- artista Mikhail Lidantiu, quatorze fios foram

AegUl) @POnTA usados para formar uma imagem semelhante a letra
HCKYGCTA

NEANTENL FOANOANT H (fig. 2/11). Note-se que até a numeracdo de

BB NAREORCENE

"E m pagina € incorporada a visualidade da mesma.

Os fios foram amplamente explorados tanto na
Fig. 2/12: Cartaz russo literatura (“Para a voz” e outros) quanto no design

grafico (fig. 2/12) russos; e também influenciaram
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.H“MM |mﬂmm“l designers brasileiros (fig. 2/13), como Alexandre

N [',[H[Eﬂﬂﬂ[ﬂ Wolner. Os fios tipograficos tornaram-se a marca

registrada dos projetos graficos da Bauhaus ("f-'!:"!f

cap. 1

). Por volta de 1924, a escola adotou como

marca um perfil geométrico de uma cabeca que

poderia ser composta inteiramente por fios (fig.

5. PAULD - JUNHD 1954  2/14).

Fig. 2/13: Cartaz de
Alexandre Wolner

Em 1923, na Alemanha®, El
Lissitsky publicou o manifesto intitulado “Topografia da
tipografia”. Nesse manifesto, ele afirmava que a
percepcdo visual é mais econdmica do que a fonética:

idéias sdo  comunicadas através de  palavras

convencionais, mas a idéia

I PLEUT deve se configurar através

Fig. 2/14: Marca da
Bauhaus (c. 1924).

AR das letras. Para se afirmar fora do campo da

g
xﬂ‘ linglistica, a poesia teve que adotar uma postura
:":: 'LH semelhante frente ao signo verbal (ou frente a
El_- ;&H \H escrita). Assim, movidas pelo desejo de
“ I"'-.: afastamento do ambito linglistico, as poéticas
A :'5: experimentais modernas ajudaram a re elaborar o

Fig. 2/15: Anancio das
Galerias Lafayette (1960).
Design de Jean Widmer moderno.

uso do espaco grafico e o da tipografia no design
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Talvez um dos exemplos mais eloqlente e significativo dessa proximidade
entre a poesia visual e o design grafico na modernidade seja o anuncio criado
por Jean Widmer, em 1960, para as Galerias Lafayette, na Franca. Nesse
anuncio (fig. 2/15), Widmer ndo se baseia em conceitos oriundos da poética
experimental, mas incorpora o préprio experimento vanguardista, o caligrama

“A chuva”, de Apollinaire, para compor o design.

A ESCRITA E O CONCEITO DE MARCA

Uma das funcbes béasicas do design grafico é identificar

[~

visualmente (uma empresa, uma instituicdo, um produto

R
=

etc). Dar identidade visual a uma organizagdo, por
exemplo, é atribuir a ela um elemento grafico — uma
marca (@ introducdoy _ gye de alguma forma se vincule a
essa organizagcdo. A marca, assim, reflete as

caracteristicas, os objetivos dessa organizacao.

Em geral, a marca é um produto de tragos econdémicos,

Q<)

Fig. 2/16: Marcas facilitando a reprodutibilidade e a rapida assimilacdo. A

comerciais

silhueta, produto essencialmente grafico, € uma forma
recorrente nesse caso: é solucdo e ponto de partida para
inameras estilizacbes do real no universo do design grafico (como, por
exemplo, o simbolo da Bauhaus, fig 2/14). O poder de evocacdo de uma
imagem é substrato para o objetivo de uma marca. Tomemos como exemplo a

associacdo figurativa: o grau de reconhecibilidade das silhuetas de cada uma
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das marcas na fig. 2/16 ¢é diferente, porém, eficaz, desde a mais naturalista até

a mais abstrata.

Fig. 2/17:
Cabeca de boi (1969-82).
Joan Brossa

A idéia de marca vincula-se originalmente aos
rebanhos. A marca € uma espécie de assinatura
(do latim assignare, de signum, sinal: apor o
signo). Os selos de propriedade (existentes desde
a pré-historia), podem ser considerados a origem
dos signos de marca. Esses selos, como o préprio
nome indica, objetivavam o desejo de visualizar a
posse ou o dominio de determinado objeto. Mas,
0s objetos permaneciam ao alcance do

proprietario; o mesmo ndo ocorria com 0S

animais, particularmente os rebanhos, que nédo tinham localizacdo geogréafica

fixa dentro dos limites das propriedades. A marcagdo das reses se fez

necessaria; e a Unica maneira de fazer uma marca perene foi marca-las com

ferros quentes. Por ocasido da venda, essa marca servia como sinal de maior

ou menor qualidade do animal. Dai o conceito de marca como o conhecemos

hoje, semelhante ao do termo inglés trade mark, marca comercial.

Se quiséssemos determinar um ponto de convergéncia entre a literatura e o

conceito de marca, encontrariamos na poesia visual um vasto campo de

investigacdo. Mas uma obra surge como emblema: o poema “Cabeca de boi”

(fig. 2/17), de Juan Brossa. “Cabeca de boi” reune atributos que o tornam uma
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verdadeira marca: poderia converter-se num elo simbdlico que une o alvorecer

e o final de uma trajetoria: a do surgimento da letra A romana.

A atual forma da letra A, provém de
b a 6 um processo de sucessivas
estilizacdes da imagem do boi, que

|

se iniciou com o signo aleph (boi),
( z !Z 4 .A— nome semitico da letra A. O aleph,

para os fenicios, era uma imagem

b C d 8

estilizada da cabeca do touro, com
Fig. 2/18: Trajetéria do surgimento da letra A

algumas variantes (fig. 2/18a).

Quando a imagem sofre a primeira
alteracdo (a cabeca ja ndo é uma forma fechada), ela passa a representar além
do touro, tudo o que ele simboliza: forca, energia, vigor (fig. 2/18b). Na
terceira fase, a imagem ja ndo é mais figurativa; a cabeca se torna um simples
traco sobre o qual repousam os chifres (fig. 2/18c). Posteriormente, o signo
sofre uma rotacdo de 90° e a cabeca adquire uma nova configuracdo (fig.

2/18d). E a volta completa que dara origem ao alpha grego, do qual provém o

A do nosso alfabeto (fig. 2/18e).

“Cabeca de boi” é um poema emblematico, pois parece condensar essa
trajetdria numa Unica imagem: amalgama resultante de uma reducédo figurativa
aliada a pura informacao tipografica. Brossa nega o carater abstrato da letra e

reduz a cabeca de boi a tal ponto que confere a letra A um enorme poder de
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evocacdo — evidentemente, em consonéancia com o titulo, que desempenha um

papel fundamental (& Butor. cap- 1y,

Analisando o poder de evoca¢do do alfabeto, Barthes afirmava que a letra,
sozinha, procura desenvolver-se ndo em direcdo as suas irmas (ao longo da
frase) mas em direcdo a metadfora sem fim da sua forma individual: via
propriamente poética, que nao leva ao discurso, ao logos (...), mas ao simbolo
infinito®. A infinitude de simbolo converte “Cabeca de boi” em marca, marca
da histéria da letra A. E a poesia visual estabelecendo uma estreita relacio

grafica/simbdlica entre literatura, escrita, design grafico e tipografia.

OS SIGNOS NAO ALFABETICOS

O conceito de escrita é amplo e abrange um universo em que 0S signos
alfabéticos sdo apenas uma parte. A conscientizacdo do alcance do termo
escrita, foi um dos pilares sobre os quais se ergueram os conceitos da poética
experimental moderna. Levando-se em consideracdo apenas esse aspecto, ja é
possivel estabelecer vinculos (mesmo que indiretos) entre essa poética e o

design gréfico.

A atual concepcdo de escrita no ocidente é pragmatica, baseia-se na oposicédo
saussuriana lingua/fala. A escrita assim concebida serve apenas para guardar
vestigios da fala. E a lingiiistica que ordena toda linguagem & forma falada: a
escrita é tida apenas como um sistema que organiza a linguagem; a letra, a

simples transcrigdo do som:
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Nos sistemas europeus de escrita, tanto no semitico como no grego,
0s caracteres comportam-se foneticamente, e sua forma se
relaciona com sua funcdo de maneira apenas incidental.
Historicamente, todavia, é certo que mesmo assim os desenhos das
letras, tais como vieram a ser, tém exercido uma fascinac¢ao
curiosa, sendo ilogica, sobre a imaginacao artistica dos usuarios.
Estritamente falando, a grafia deveria conduzir-se apenas como
serva da lingua falada, referindo-lhe os sons de maneira tao
acurada e rapida quanto possivel.®

Mesmo se considerarmos 0S experimentos poeticos modernistas como mera
fascinacao curiosa, ou mesmo ilégica, como afirma Eric Havelock, é preciso
lembrar que o alfabeto “é apenas a parte emersa do iceberg da escrita”®,
segundo Jean-Gérard Lapacherie. O proprio Saussure, segundo Lapacherie,
havia levantado uma hipotese que os linguistas ndo puderam ver, a de que as
palavras sdo imagens, tém um valor ideografico: A palavra usual e familiar é

apreendida ao primeiro olhar. A imagem desta palavra adquire para n6s um

valor ideografico®.

No ensaio “A esperluete generalizada”, Lapacherie demonstra que a escrita
ocidental, dita alfabética, recorre amplamente a ideogramas. O ideograma que
protagoniza simbolicamente a teoria de Lapacherie é a esperluéte (&). A
importancia da &, segundo o tedrico, é o fato de ela ter sido, nos séculos XVII
e XVIII, na Franca, um ideograma incrustado no alfabeto; a vigésima sétima
letra do alfabeto francés. A & era assim aprendida nas escolas; foi, e &,

largamente empregada para representar a conjuncao coordenativa e.
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Mas, se nos séculos anteriores ao modernismo, o0s signos ndo alfabéticos eram
raros, hoje sdo iniumeros — e a maior parte fruto do design grafico. Os sistemas
de comunicacdo visual que visam a

orientacdo nas cidades, por exemplo,

_ . %\ NPHKA3
configuram-se como espécies de ™ I
%, N
escritas urbanas. E o que basicamente ~ }

faz o chamado design grafico de

informacdo (@ ®  3):  elaborar d x NE

»
?';
Jul" B OEFREAR DLHTLETE

o o3 80

escritas.

Fig. 2/19: Para a voz (1923). Vladimir

-~ . Mayakovsky, El Lissitsky.
De acordo com a critica Majorie Y Y Y

Perloff, um dos riscos que as poéticas

visuais da literatura correriam ao recorrer a

sl o g W e praticas do design seria criar poemas que

Lronle  Selly  Seserbrris <= pures rvlsio O

o Al pete o WO OTeecsl . . - . m -

A fossem placas de sinalizagcdo. O tom irdnico da

prer poiear o= clone goedwlc 36 b

R, adverténcia de Perloff corrobora a relagdo entre

iy, e P Pt i = 1imgri < Frithamy -

viaiccs - ol & e - e - literatura e design grafico e, de certa forma,

et EmEmpelambsiumi e

saiwigis wiop ~ . a
mamssssurissare i reforca o fato dessa relagdo ser bilateral. E

wEEaal el Srrrererepliars ol palles

I sellames & vein roam gporslibs . ;e .

Wl Adaupsh imames scomchis Vs certo que o design grafico se alimentou do

'|!-:-:::':-r||‘ m:ll"-.-::'\.-':-lr-\.:ll-“ o - . - s = - ~

e mpschl mawder madbr | minire experimentalismo literario; mas a inversdao dos

Fig. 2/20: termos também se configura como uma verdade.

E_m Zang Tumb Tumb_ (19;[4).

Filippo Tommaso Marinetti Na Rdussia pré-revolucionaria, por exemplo, um

dos signos graficos mais comuns no ambiente
urbano era o desenho figurativo da méo apontando uma direcdo. Com o

objetivo de estabelecer uma arte que também abrangesse o idioma das ruas,
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esse signo foi assimilado pela poesia visual russa. Em “Para a voz”, a méo se

duplica no poema “Ordem n° 2” (fig. 2/19).

Diversos signos ndo alfabéticos foram incorporados pela poesia experimental.

O uso de signos matematicos, que também caracterizou a poética futurista,

pode ser visto em algumas péaginas de Zang tumb tumb (fig. 2/20).

MONTAGEM: PICTOGRAFIA E IDEOGRAFIA

A pictografia € um valioso

recurso quando o objetivo ¢

TRANSMISSAD TRAMSMISSAD PRESSAD DA uma linguagem universal de
DE QLED TRANSMISSAD
DE OLED
comunicagao. A escrita

Fig. 2/21: Pictogramas . A - .
ICONnICa dos plctogramas

utilizados no meio automotivo
(fig. 2/21), por exemplo, demonstra com clareza a utilizagdo de um dos
principios que regem essa linguagem néo alfabética — a montagem: signos que,
separadamente, possuem um significado; e que, quando justapostos, criam

novos significados.

Tal como a linguagem pictografica, a escrita ideogramatica também se baseia
na iconicidade dos signos e no principio da montagem. Estudos sobre a escrita
ideogramética, como o de Ernest Fenollosa, foram fundamentais para a

conceituagdo e desenvolvimento de poéticas visuais na literatura.
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Fenollosa associou a idéia de montagem a escrita chinesa no ensaio “Os
caracteres da escrita chinesa como instrumento para a poesia”. Publicado em
1919, por iniciativa de Ezra Pound (que aplicaria métodos ideogramicos na
obra “Cantos”), esse ensaio teve como finalidade a traducéo da poesia chinesa.
Para Fenollosa, a etimologia do chinés fica constantemente visivel, devido a
picturalidade dessa escrita (além da aparente falta de canones gramaticais).
Picturalidade, para Fenollosa, néo significa a propriedade de um
desenho/signo simplesmente imitar figurativamente o correspondente na
natureza. Picturalidade estaria ligada & criacdo de signos por associagdo de
significagBes: o chinés, para Fenollosa, possuiria as caracteristicas de uma
linguagem original, em que os caracteres tivessem o poder de reverberar o
halo das coisas®. O caractere chinés traria em si tracos originais oriundos da
observacdo da natureza, ndo da sua simples imitacdo figurativa. EXiste,
inclusive, a lenda de que a escrita chinesa teria sido inventada pelo imperador
Huang Ti (século XXVI a.C.) a partir da observacdo de corpos celestes, bem

como de pegadas de animais e de passaros.

As pegadas dos animais. Poderiamos associa-las a uma remota origem do
design grafico, ou da comunicacdo visual no sentido amplo, como sugere
Richard Hollis: Quando o homem primitivo, ao sair a caca, distinguia na lama
a pegada de algum animal, o que via ali era um sinal grafico®. Esse mesmo
homem primitivo ao tragar o contorno da mdo numa caverna estava utilizando
um meio grafico para se comunicar, para dizer que esteve ali. Essa longinqua
concepcdo de comunicagdo grafica, e o chinés para Fenollosa, possuem a

visibilidade da metafora.
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Mas, Fenollosa considerava a relacdo entre as coisas mais importante do que
as coisas. Segundo ele, na poesia, as palavras sdo escolhidas e justapostas para
dar origem a um todo harménico (dai a superioridade da poesia sobre a prosa,
observa): (...) em toda poesia, uma palavra € como um sol, com sua coroa e
sua cromosfera; as palavras se vao ajuntando, envolvem-se umas as outras em
seus involucros luminosos, até que as sentencas se tornem faixas de luz

radiantes e continuas.®

E Para exemplificar essa relagdo
harmdnica entre caracteres, presente

na escrita chinesa, Fenollosa recorre

sorl erguer leste a um verso simples: “o sol se ergue a

leste” (fig. 2/22). O ideograma sol

Fig. 2/22: Verso chinés:
0 sol se ergue a leste repete-se em todos os signos do
verso, proporcionando a harmonia
que rege toda a cadeia filmica da frase®. O conceito de montagem, portanto,
existe na escrita chinesa tanto na singularidade de seus caracteres (o

ideograma sol, por exemplo, conjugado a outros grafismos da origem & idéia

do sol se erguendo) quanto na relacao entre esses.

O conceito de montagem foi o norteador da maioria das poéticas visuais
modernistas (& P 1) E o conceito de montagem especificamente

ideogramica foi fundamental para a solidificagdo dos conceitos de uma poesia
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que pregava a justaposicdo analdgica (ndo discursiva) de elementos: a poesia

concreta.
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CAPITULO 3 O concretismo e o design grafico
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UM NOVO ESPACO PARA A VISUALIDADE NO BRASIL

A poética matematica e racional da montagem (‘& °3-1¢2) que caracterizou o
Futurismo tardio italiano e, em parte, o Cubo-Futurismo, ressurge nos anos
1950 com a Poesia Concreta. E o Brasil foi o ber¢co do movimento que
sistematizou o concretismo poético. O material da poesia concreta: o som, a
forma grafica e a carga semantica da palavra — a poesia verbivocovisual. Os
concretistas formularam um plano-piloto para a poesia concreta, propondo o
poema produto, contra uma poesia de expressdo, subjetiva e hedonista.
Entretanto, antes do surgimento da poesia concreta, a geracdo da década de
1920, em busca de uma poética nacional e que ndo se vinculasse aos mestres
do passado, ja abria espaco para a visualidade, no Brasil. Oswald de Andrade,
figura proeminente do movimento de 22, na tentativa de romper com a
linearidade e a pomposidade retérica® dos mestres do passado, ou do que se
convencionou chamar de escola literaria®, é quem abre esse espaco,

rompendo

com o mascaramento do mundo produzido na literatura pelo uso da
metafora roméntica (...), postula a utilizacdo de uma poética
alicercada na primeira construcdo verbivocovisual de nossa
literatura:

América do Sul
América do Sol
América do Sal*
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A introducgdo da tendéncia construtivista no Brasil se d&, efetivamente, através
da | Bienal de Sdo Paulo (1951)%. Denominada Concretismo, essa tendéncia se

consolida, aos poucos, no pais. Formam-se

& % ;
grupos: “Ruptura”, em Sdo Paulo; “Frente”,
“ﬁl‘ % “ no Rio. Poetas se ligam a outras linguagens
-a% & 5 N
& % P - -
4 como as artes plasticas e a musica. Natural,
B, & qﬁ; %, *5:9
& > -
M 5 portanto, que pudesse haver uma poesia
& o, |
o, concreta. Augusto de Campos afirmou em
Gp
“Teoria da poesia concreta”: Em
Fig. 3/1: Poema de . . ~ . .
Eugen Gonringer sincronizacdo com a terminologia adotada

pelas artes visuais e, até certo ponto, pela
musica de Vanguarda (concretismo, musica concreta) diria que h&d uma poesia

concreta.®

A poesia concreta foi oficialmente langcada no Brasil em 1956. Os precursores:
0os componentes do grupo Noigandres (criado em 1952), Haroldo de Campos,
Augusto de Campos e Décio Pignatari. Os poetas concretistas brasileiros
elegeram Mallarmé, James Joyce, Ezra Pound e E. E. Cummings™ como
antecessores do movimento. Mas o impulso direto veio da obra do poeta suico
Eugen Gonringer. O primeiro livro de Gonringer foi Konstellationen, de 1953,
contendo poemas com rigorosa organizagdo geométrica. Como havia muitos
pontos em comum entre 0s programa poético concreto do grupo Noigandres e a
poética constelar de Gomringer (fig. 3/1), os brasileiros, segundo Haroldo de
Campos, propuseram um titulo geral para o movimento — Poesia Concreta —

que foi aceito pelo poeta suico®. Sob influéncia dos poemas constelares de
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Gonringer, os poetas concretistas brasileiros debrugcaram-se sobre o signo

verbal para explora-lo em sua dimensdo imagética, sem desconsiderar a carga

semantica.
- L
. nasce
O poema concreto queria efetuar
Morre nasce
uma comunicacéo rapida; CITe NEECe MRNTE
Feénasce remaorne renasce
comunicacdo  de  formas, de rEMOoITe renasce
~ . FEmorre
estruturas, ndo de conteddo. O
re

método de composicdo da poesia
Fig. 3/2: nascemorre — fragmento (1958).

. . H Ido de C
concreta é racional; as palavras, aroldo de -ampos

justapostas  geometricamente  na

pagina, aproximam o significante do significado (fig. 3/2). A poesia concreta
é, fundamentalmente, uma ruptura com a relagdo sintatica convencional de
tipo discursivo e analitico. A sintaxe espacial de justaposicdo é sintética, pois
realiza a sintese de elementos mais simples num objeto novo com novas

propriedades e fungdes®™.

RACIONALIDADE X EXPRESSAO

O grupo paulista seguia os ideais concretistas com extrema ortodoxia. O grupo
carioca, com o intuito de rever posicOes adotadas pelo concretismo - a
objetividade cientificista e o racionalismo que tirariam a autonomia da arte —
cria o Neoconcretismo — que visava a destituicdo da idéia de obra produto, em
favor da obra expressdo (expressao atrelada ao abstracionismo geométrico).

Em forma de manifesto, os cariocas protestaram contra os ideais que
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conceberiam o olho como um instrumento

Otico e a obra de arte como uma maquina.
. As obras concretistas, para 0 grupo
dissidente, se esgotariam em suas

relacGes internas, gestéalticas.

Fundamentado na fenomenologia de
Maurice Merleau-Ponty?, 0

Neoconcretismo ansiava por obras de arte

similares a organismos vivos e que

Fig. 3/3: Lembra (1959).
Ferreira Gullar

sensibilizassem aos olhos como 0rgdos
humanos. O desejo era o de explorar as
possibilidades expressivas do concretismo, abrindo o caminho para a
participacdo do espectador em experiéncias sensoriais. Assim, poetas
neoconcretistas, como Ferreira Gullar, rompem as fronteiras bidimensionais da
pagina e adotam elementos plasticos que visam a participacdo do espectador
em suas criacfes. Incorpora-se a idéia do tempo como vivéncia poética, como
no poema-objeto “Lembra”: a palavra
lembra sé é revelada se o espectador

retirar um cubo azul encaixado num

orificio quadrado (fig. 3/3).
)
AMARGO
O concretismo também deixou as duas
dimensdes da pagina e explorou a idéia

de tempo através dos chamados poemas Fig. 3/4: Amargo. Waldemar Cordeiro
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cinéticos. Waldemar Cordeiro, porta-voz do grupo paulista, posicionou uma
luz piscando atras de um tecido esticado de modo a destacar a palavra amar
contida na palavra amargo, impressa sobre o tecido (fig. 3/4). Entretanto,
conforme observa Gullar, o tempo concretista € o tempo mecénico, é um
conceito objetivo, da ciéncia, ndo é o tempo orgénico, oriundo da percepc¢do

fenomenolodgica, tal como o da poética neoconcretista.

A LIBERDADE TIPOGRAFICA. O POEMA SEMIOTICO

O movimento Neoconcreto redirecionou
0 concretismo, dando-lhe um viés mais
humanista. Mas a ortodoxia do
concretismo paulista foi, ndo quebrada,

mas atenuada dentro do préprio grupo,

Fig. 3/5: Pés-tudo (1984). sem fugir a idéia de poema produto. Na
Augusto de Campos

fase inicial do concretismo, o
movimento preconizava a exclusividade de uma familia tipografica: o tipo
futura. Os poemas permaneciam no dmbito tipogréafico e nenhum artificio era
usado de modo a sugerir qualquer tipo de imagem iconica. A consideracdo da

palavra como imagem nado violentava nem a forma das letras nem a

completude das palavras®.

Posteriormente, incorpora-se mais plenamente a visualidade tipogréafica,
escapando-se da exclusividade do tipo futura, como em “P4s-tudo” de Augusto

de Campos (fig. 3/5). A migracdo para midias que exploram o movimento
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(poemas cinéticos e video poemas) parece ter sido um dos fatores

determinantes para essa abertura a novos

=
tipos. —
Ll ]
- -
] " EE.
Também comeca a haver contaminages .

g g !--_II
entre imagem e signo lingiiistico®™; como  a
no caso dos poemas semidticos. O poema bt s T a
semidtico adota uma chave léxica que L = "
substitui palavras por icones (fig. 3/6); e . M1

também  foi  explorado dentro do

Fig. 3/6: Poema semiético.

: 0; Poem: :
movimento Poema-processo (‘i °ar- 4¢3y, ecio Pignatari

A MONTAGEM E A QUADRICULA

O procedimento montagistico no design grafico ndo se restringe ao caso
especifico da pictografia: por ter como objetivo a criagdo de um produto
baseado na combinacdo de texto e imagem (conjuntamente ou ndo), todo

projeto grafico é uma montagem.

E. M. de Melo e Castro € um poeta portugués ligado ao concretismo, mas o
primeiro livro dele, “Sismo” (1952), nada anunciava desse movimento. O livro
compunha-se de seis textos em prosa. O préoprio poeta elaborou a capa desse
livro: (...) recordo-me muito bem dos cuidados que mereceram de mim as

sucessivas maquetas da capa, por mim realizadas, até chegar a um arranjo



Angelo Mazzuchelli Garcia A literatura como design grafico 89

satisfatorio e equilibrado em relacdo ao espirito geométrico que informava o

livro e & sintaxe dura em que os textos estavam escritos'®.

Como no concretismo as relacdes o6ticas prevaleciam sobre as discursivas,
Melo e Castro associou a concepcdo da capa do livro a realizagcdo de um
poema concreto: (...) ao procurar o equilibrio de tensdes entre as coordenadas
visuais da capa, o titulo, o espirito e a sintaxe dos textos que compunham o
livro, eu estava intuitivamente (inocentemente) a realizar o meu primeiro

poema concreto®™.

Embora nem todos os projetos graficos sejam baseados na geometria e na
clareza da forma (caracteristicas do concretismo), o paralelo tracado por Melo

e Castro deixa claro que este

procedimento préprio da pratica [ | :ﬁ:‘::__f;;
do design grafico — a montagem L ' Il’ _' i "
o L | '-._-'"' | 1)
— também est4d presente no —a—‘&: Jf:
procedimento criativo de um A - Hi‘ N4
A W —=——

poema concreto.

Fig. 3/7: Esq.: Proporgdes para layout de péagina;
Dir.: Canone de proporgdes humanas de Zeising

Tal como num projeto grafico,

0 poema concreto convive com uma série de relagdes estruturais no espaco
grafico da pagina. O proprio plano-piloto para a poesia concreta brasileira
(publicado primeiramente em 1958) faz referéncia ao espa¢o grafico como o

espa¢o qualificado para a composicdo baseada na justaposicdo direta,



Angelo Mazzuchelli Garcia A literatura como design grafico 90

analdgica de elementos, ou seja, na l6gica da montagem ideogramica (& @

2)'

Outro procedimento pertencente ao campo do
design grafico também serviu de norma para a
poesia concreta: o uso da grade (malha, ou

quadricula). Preconizado pela Neue graphic

CLLCLLCCLCC
M o o of of of of of af of
FMEELEEELC
Orm<<€<€ << <<
AOrFrFMeEeCeee
=0 rmae<<< <<
D=00rm<< < <
PoO=00rm<<<
OPFOD-=-—N0orm=<<
MOoPOD=N0rma-=<

suica, a grade reflete os ideais racionais dos

movimentos construtivistas europeus da época,

dos quais a poesia concreta €é devedora.

Implementada no design grafico suico em meados

do século XX, a grade é um artificio controlador

rdrdee b Ao G s L

e i Lot —al Bl B il i B
i

L ] do layout de péagina: uma guia virtual que

Fig. 3/8: Velocidade. controla, ou regula, o posicionamento do texto e
Ronaldo Azeredo

da imagem na pagina. A grade é um quadriculado

criado a partir de uma unidade béasica de medida tipografica. O artificio

controlador do layout de pagina usado até entdo, era baseado em canones

ligados as proporc¢Bes humanas (fig. 3/7).

O uso da grade estd implicito, por exemplo, em “Velocidade”, de Ronaldo
Azeredo, poema estruturado por uma grade quadrada (fig. 3/8). O artificio da
grade baseia-se no principio da boa legibilidade, derivado da rigorosa
disciplina e da ordem impostas pela arte de vanguarda construtivista e pelo

design da época. A organizagcdo visual proporcionada pelo uso da grade era
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uma garantia de boa legibilidade, seja de uma peca grafica, seja de um poema

concreto.
POR UMA LINGUAGEM UNIVERSAL

A comunicacdo através de uma " b
ll ll

n n

linguagem visual e universal, como a

Srps

pictogramatica, pertence a um sub FyTvy Frv I v
campo do design grafico: o design de

informacdo (@ °% 2). Na década de

1920, com o intuito de sistematizar o

design de informacdo, Otto Neurath Fig. 3/9: Diagrama baseado no Isotype.

introduzia, em Viena, um sistema de
convencdo e uso de sinais chamado Isotype (International System of
Typographic Pictorial Education - Sistema Internacional de Educacéo

Pictorica Tipografica).

Em 1933, Neurath e a equipe dele desenvolveram um projeto capaz de
informar graficamente a situacdo dos soldados que lutaram na | Guerra
Mundial. Foram criados trés signos: um representando os sobreviventes; outro,
os feridos; e o terceiro, 0s mortos. O diagrama (fig. 3/9) mostra uma hipotética
situacdo em termos de porcentagem: cada figura representa 10% do numero de
soldados. Portanto, l1é-se que 50% dos soldados retornaram; 20% retornaram
feridos e 30% morreram. Conhecendo-se o0s valores e o0s significados

atribuidos a cada signo, essa informacgdo torna-se acessivel qualquer que seja a
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lingua falada pelo leitor. Muito embora, a figurabilidade dos signos torne

quase inequivoco o significado de cada um.

Atingir uma linguagem universal de comunicacdo também foi um dos objetivos
do concretismo. O poema semidtico é a variacdo da poética concreta que mais
se aproxima de tal objetivo. Uma
situacdo semelhante ao sistema

desenvolvido por Neurath ocorre nos

BOWEL - . ) .
= poemas semioticos. Wlademir Dias
il
wowLM e Pino, analisando um poema
MA G Fes
semiodtico de Neide Sa (fig. 3/10),
Tt wil encouncs i sugere uma leitura gréafica similar a
TomuLS e, AWSE L.H R .
leitura do diagrama dos soldados.
] oy G e
Ay = meee - Segundo Wlademir, se num
Fig. 3/10: Poema semidtico. Neide Sa. determinado ponto do poema, uma

seqUéncia de linha verticais &
interrompida em 10% de sua area por linhas inclinadas para a esquerda, seria
como se o0 poeta, sem usar de recursos discursivos, dissesse que uma maquina

esta a frente da terra 10% de sua area'®

E evidente que o poema de Neide proporciona maultiplas leituras, que
dependem unicamente da subjetividade do leitor. O mesmo ndo ocorre com 0
diagrama dos soldados, cuja informacédo é objetiva e insofismavel (a partir da
configuracdo grafica); ndo ha outra leitura que ndo aquela que 0s signos

inscrevem. Mas a estrutura de ambos, cada qual vinculada a uma chave Iéxica
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que atribui significado(s) a cada signo, efetua a comunicacdo de modo

estritamente grafico, sem recorrer a nenhum recurso discursivo.

A TIPOGRAFIA CONCRETISTA

No ambito da tipografia, a disciplina da fase ortodoxa da poesia concreta
(anos 1950) refletiu-se na escolha do tipo oficial do movimento: o futura. A

serifal®

, que caracterizou a tipografia pré-
moderna, foi abolida, corroborando as
diretrizes do modernismo: menos é mais e
forma é a funcdo. O desejo geral da
modernidade era o de permanecer apenas

com o essencial, abolindo qualquer tipo de

ornamento. Dai a escolha do futura: um

tipo de design simples, seco, sem serifa.

Fig. 3/11: Acima: Edificio projetado

H Afi por Walter Gropius e Adolf Meyer.
No campo do design grafico, a Bauhaus Abaixo, Tipologia Futura.

(& caP-1) além de rejeitar a serifa, chegou

a abolir as letras  maidsculas,

acreditando ndo serem necessarios dois
% il ' signos para a mesma letra. A limpeza de
: ﬁfr formas ecoou por todas as

4-. manifestacdes artisticas do periodo,

como na arquitetura moderna: a

|
i N _ |
tipografia eleita pelos concretistas

Fig. 3/12: Arcos ogivais. . ;- .
Tipologia Gética. harmonizava-se com o espirito da época
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(fig. 3/11). Tal associacdo que ja ocorrera em periodos anteriores, como no
renascentista; ou no gotico (fig. 3/12): os arcos ogivais, caracteristicos da

arquitetura gética, seriam um reflexo da escrita que leva 0 mesmo nome.

A partir da década de 1960, periodo
caracterizado pela pluralidade, rejeita-se
os ideais de rigidez e de limpeza de
formas artisticas. Concomitantemente, a

publicidade e o design  gréafico

X b = B

apresentam um grande crescimento.
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Como consequéncia, houve uma

proliferacdo de novos tipos, mais

ornamentais, chamados fantasia. AsS Fig. 3/13: Memos (1976). Augusto de
Campos
palavras explodiam em novas e multiplas
grafias; multiplicavam-se, assim, as possibilidades das poéticas visuais na
literatura. O tipo futura perde o status de fonte oficial do concretismo, que
cede espago a experimentacdo tipografica, bem como aos avancos
tecnoldgicos. Nesse contexto, em consonancia com a pluralidade do periodo
pés-moderno, Augusto de Campos explora diversos tipos no poema “Memos”

(fig. 3/13), de 1976. O espirito plural de uma época ecoando na pluraridade de

tipos.

Com a proliferacdo de fontes tipograficas, a funcionalidade concretista ja ndo
estava mais ligada a um ideal, mas a especificidade: Augusto de Campos, de

forma irdnica, repete a palavra luxo — com um tipo fantasia adequado ao que o
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Fig. 3/14: Acima: Luxo (1965).
Augusto de campos
Abaixo: detalhe da tipologia usada.
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significado dela sugere — para

(fig.

tipo

formar a palavra lixo

3/14). Assim como O

fantasia escolhido harmoniza-se
com o requinte do luxo, o luxo
(enfatizado

pela  tipografia)

harmoniza-se com o lixo, aos

olhos de Campos. A ironia de Campos poderia ser interpretada como que

dirigida a propria idéia de funcionalidade tipografica especifica, que também

caracteriza o design grafico: determinado tipo seria mais adequado a grafia de

determinada palavra.

O concretismo também promoveu uma
espécie de reciclagem dos refugos do design

tipogréfico e grafico. Adotando uma postura

similar aquela de Duchamp frente aos
objetos cotidianos - que deu origem ao
conceito de ready-made ("f-'!:-"!f Y — o

material encontrado em jornais e revistas

também deveria ser devolvido ao mundo em

Fig. 3/15: Psiu (1966).
Augusto de Campos

forma de poema. Esse tipo de experimentacdo recebeu o nome de popcreto. Os

popcretos sdo combinagdes de recortes tipograficos e imagens. A denominagao

é originaria do trabalho do artista plastico Waldemar Cordeiro, quando esse

passou a produzir uma arte concreta semantica'™

Campos batizou de popcretos.

, cujos produtos Augusto de
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Os popcretos se assemelham as colagens
dadaistas, a receita de poemas com recortes de
H H H H r"‘&_ cap.
jornais, preconizada por Tristan Tzara ("

). No entanto, ao contrario das cadticas

colagens dadaistas, 0s popcretos ainda

mantiveram caracteristicas construtivas:

Fig. 3/16: Marca da revista . . .
Mirante das permaneciam inseridos em formas regulares,

artes & etc (1966)

como no caso de “Psiu” (fig. 3/15), de
Augusto de Campos, poema geometricamente delimitado por um circulo.
Estrutura semelhante a de “Psiu”, no universo do design grafico
(sintomaticamente datada do mesmo ano, 1966), € marca da revista “Mirante

das Artes & etc.” (fig. 3/16).

LEGIBILIDADE E GEOMETRISMO DE FORMAS TIPOGRAFICAS

Relembrando Barthes, as letras nada

mais sdo do que combinagdes de retas e

VIVA

curvas. Determinadas formas s6 se

convertem em formas tipograficas

guando inseridas num contexto. E o
Fig. 3/17: Viva vaia (1972).
Augusto de Campos

caso de “Viva vaia” (fig. 3/17), de
Augusto de Campos, datado de 1972.
Campos baseou-se na semelhanca tipografica entre o A e o V maiusculos e

encontrou no tridngulo is6sceles a correspondéncia ideal para o poema. Um
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tridangulo isolado néo se apresenta como letra, mas inserido nesse contexto
(complementado pelos retangulos das letras I) permite a leitura das palavras

viva vaia.

Dentro dessa linha de raciocinio, proponho
uma leitura da contra-forma do poema “Zen”

(fig. 3/18), de Pedro Xisto. No meu primeiro

1\

Fig. 3/18: Acima: Zen. palavra zen deu-se exatamente pela contra-
Pedro Xisto. Abaixo:

Contra-forma

do poema forma; sO6 depois percebi as trés letras

contato como esse poema, minha leitura da

camufladas pelos quadrados. Embora tal

leitura possa ser contestada sob a alegacdo de

ilegibilidade, as contra-formas de “Zen” ﬂrl.m

poderiam perfeitamente se configurar como

tipograficas. Ou, pelo menos, serem um ponto de

partida para o design de um alfabeto. E uma .

Imagem graflca que certamente cumpriria um
Fig. 3/19: Acima:
. o Marca do escritério
papel de marca de algum produto, ou organizacéo de engenharia e
arquitetura: Area.

. ;o A lo M helli
com o nome Zen, cujas caracteristicas se Ao Lotra

minuscula.
adequassem a forca grafica da imagem.

Casos similares aos dos poemas “Viva vaia” e “Zen” podem ser encontrados

introdugdoy o escritdrio

no design grafico. O design inicial do logotipo (r.;,?]_,
Area: Arquitetura e engenharia associados (fig. 3/19) baseia-se na similaridade

das formas das letras A e E mindsculas'®. Tal como nos casos dos dois poemas
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anteriores, a forma da letra A, de area, isolada, dificilmente seria lida como
tal (0 mesmo pode-se afirmar quanto ao E e ao R). Também é o contexto que

surge como uma espécie de aglutinante, permitindo essa leitura alfabética.

ELEVADORES

Outro exemplo semelhante é o da marca dos
“Elevadores Atlas” (fig. 3/20), do designer gréafico
Alexandre Volner, contempordneo do concretismo.

Embora o signo grafico que sugere a letra A néo

possua um alto grau de ilegibilidade, o contexto que
Fig. 3/20: Marca dos

elevadores Atlas. , . .
Alexandre Volner 0 converte em Ietra, nesse caso, € a conjung¢ao com O

texto Elevadores Atlas. Mas, mais significativo para
0 conceito da marca, é o fato dessa letra inicial do nome da empresa ser
projetada de modo a sugerir a idéia de movimento ascendente e descendente
dos elevadores. Tal procedimento se baseia num dos principios basicos

explorados pela poética concretista: o isomorfismo

O PRINCIPIO DO ISOMORFISMO

o s 1

e F A poética concreta parece alcancar o que de mais
e —

R k. B proximo pode haver, em termos literarios, do
*- ' conceito de logotipo. Essa aproximacdo nasce do
e vinculo estabelecido entre a teoria da poesia

concreta e a Gestaltpsycologie, mais especificamente

! af?

Fig. 3/21: Esb . \ ~
manual de Lygia fingers igual e morphe, forma'® A Nocdo de Gestalt

com o principio do isomorfismo - do grego iso0s,
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apareceu em psicologia no final do século XIX. Gestalt vem do alemdo e

significa organizacdo, forma, estrutura. Designa um conjunto de principios,

métodos, experimentos e teorias psicoldgicas. A psicologia classica partia de

sensacdes elementares, a Gestaltpsychologie parte das formas ou estruturas,

consideradas como dados primeiros: para a Gestalt, os fatos psiquicos sdo

formas. O principio do isomorfismo foi elaborado no inicio do século XX, por

Max Wertheimer, na Universidade de

Berlim. Segundo esse principio, had um

paralelismo entre as formas fisioldgicas e s

as psiquicas: ndo apenas

psicologico seria estrutural, mas também o

correlato fisiologico.

Portanto, haveria

dgi &

o fendmeno R S
aiy L] -
bgles g -1kl i -
mnjE pEEdE R LSS S

s = s a5 pslls
& mlp lmely ¥

gestalt tanto no nivel psicolégico quanto

no nivel fisiolégico™.

Em termos praticos,
Firg
gk
deded ofor phal
e
Feiyna
i Balis i

LLR-H eede Lo loegeE s

= werE i atle

aa oA ¢ harR o

Fig. 3/23: Lygia fingers (1953).

Augusto de Campos

Fig. 3/22: Esbocgo datilografado de
Lygia fingers

presengca do

isomorfismo na poética concretista pode ser
demonstrada através do procedimento de
Augusto de Campos para a composicdao do
poema “Lygia fingers”. O processo de
consolidacdo do poema incluiu fases distintas:
comegando por um esbo¢co manual (fig. 3/21),
passando pela datilografia (fig. 3/22), até
chegar a impressdao definitiva (fig. 3/23). Ha

uma simultaneidade entre o desenvolvimento da
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carga semantica e a configuracdo grafica do poema: na versdo manuscrita, por
exemplo, o poeta ndo usa a palavra quando (presente nas outras versodes); e, na

mesma versdo inicial, em vez de usar a palavra figlia, usa filha.

¥ e Han As intraducdes, de Augusto de Campos,

também oferecem bons exemplos da pratica do

it "'a“““"'-*,;-_, isomorfismo. Uma intraducdo, além de ser
" L I:l.-:"'q_ *
7'1» F A “-r‘ Y uma traducdo propriamente dita (linglistica),
B.of W N
N by C L H‘:; busca uma correspondéncia grafica
A ) fa ¥
{_ L lll.' " _i:'q . P - @ ” H
LI isomorfica. Em “A rosa doente” (fig. 3/24),
'.*_"-M - -I.“'r . ~ . -
- intraducdo de The sick rose, poema de William
Blake, contido em Songs of experience (& 2P
Wottiam Biad. ), o texto assume uma forma espiralada em

sintonia com o texto: O Rosa, estas doente!

Fig. 3/24: A rosa doente (1975).

Augusto de Campos Um verme pela treva Voa invisivelmente O

vento que uiva o leva Ao velado veludo Do
fundo do teu centro: Seu escuso amor mudo Te roi desde dentro. A forma
espiralada carrega as idéias-chave do poema: centro, dentro, fundo; e pode
ainda sugerir o vento, a corrosdo; ou a prépria forma da rosa, enfatizando a

invisibilidade do verme.

Portanto, em termos conceituais, o isomorfismo concretista implica numa
organizacdo visual do texto que tende a criar uma estrutura que contém uma

similaridade entre a materialidade do signo e a carga semantica. Algo similar a
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picturalidade do chinés, para Fenollosa (& @ 2): o poder signico de

reverberar o proprio halo.

Mas, tal como a picturalidade para Fenollosa, o isomorfismo concretista néo
se vincula a idéia de mimese, ndo é similar ao que ocorre nos caligramas ("fé-"-!f
c@- 1) Nos caligramas, as palavras formam a figura & qual o poeta se refere — a
forma dessa figura exerce uma acdo sobre os signos. Os concretistas
rejeitavam essa idéia. No plano-piloto, afirmava-se que os caligramas de
Apollinaire eram um dos precursores dos ideais concretistas, mas como visao,
mais do que realizacdo. O isomorfismo do grupo, portanto, é entendido como

0 da teoria Gestaltica, focado na correspondéncia estrutural entre realidades

que sdo diferentes na natureza.

P
O poema “Velocidade” (fig. 3/8) é outro exemplo o IIJL
de uma composicdo baseada no isomorfismo. O pluw
poema ndo mimetiza a idéia de velocidade; é o pT,L :r,:l,
proprio grafismo da palavra no espaco que ffLI,u T'; al
carrega essa idéia. Ou seja, a sugestdo visual de I 1 luvial
fluxo do tempo, ou de deslocamento, idéias flu L:r,,;;c; l

fluvial

analogas ao conceito de velocidade, ocorrem na

L. . Fig. 3/25: Fluvial/pluvial
forma grafica da palavra. Em “Velocidade”, a (1959) Augusto de Campos
materialidade do signo €é decomposta e re-
arranjada para que a idéia se configure por isomorfismo. Outro exemplo é o

poema “Fluvial/pluvial” (fig. 3/25), de Augusto de Campos. A palavra fluvial



Angelo Mazzuchelli Garcia

A literatura como design grafico 102

esta na horizontal, isomdrfica a diregdo dos cursos dos rios; a palavra pluvial

estd na vertical, isomorfica a direcdo das chuvas.

Um exemplo de cunho mais subjetivo vem de

uma leitura do poema “Cddigo” (fig. 3/26), de

Augusto de Campos. Numa leitura inicial, Claus

Cluver considera que a configuracdo grafica das

letras faz aluséo

esquematica  de

uma representacdo

globo  terrestre'®

Realmente, o poema sugere uma tipica silhueta

Fig. 3/26: Cbédigo (1973).
Augusto de Campos

de um globo terrestre de mesa (sendo a letra C o

elemento correspondente ao suporte

semicircular desse objeto). Segundo a leitura de
Cluver, o poema de Campos identificaria o

mundo como um grande cddigo.

O que se espera de um logotipo é que ele esteja
ligado intrinsecamente ao que identifica. Em
outras palavras, espera-se que, de alguma forma,
ocorra o0 principio do isomorfismo. Pode-se

verificar o principio do isomorfismo, por

:FA A
o AT
Ak |_| ASA

Fig. 3/27:
Logotipo da Prefasa

exemplo, no logotipo da Prefasa (fig. 3/27), que identifica uma empresa que

lida com materiais de construcdo pré-fabricados. Esse logotipo €, inclusive,

contemporaneo ao concretismo. A tipologia aplicada ao logotipo ja carrega a

idéia de pré-fabricacdo: elementos menores que,

combinados, formam as
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letras. Além disso, a repeticdo de alguns desses elementos no corpo do

logotipo também sugere a idéia de constru¢cdo modular.

Outro logotipo, mais recente, que carrega a similaridade entre a materialidade
do signo e a carga semantica é “Eclipse” (fig. 3/28)'°. Em “Eclipse”, ha um
certo hibridismo entre a tautologia

E( LIPSE caligramica e o isomorfismo gestéltico.

Por um lado, ha a sugestdo figurativa

Fig.3/28: Logotipo Eclipse (uma agdo sobre o signo verbal) de um
eclipse; por outro, essa sugestdo/acao
ocorre diretamente sobre a letra C, ou seja, utiliza-se a propria forma gréafica

da letra para que ocorra a sugestéo.
FERTURBACOES INTESTINAIS

N FERTURBACLDES INTESTINAIS

-

Assim como foi sugerido aqui, que a =Nr . FC
imagem da capa de Unknown pleasures SEN- st dFOF
(& cap-2i Tig- 214y voderia ser confundida |$ENaamﬂF0‘Rl

com uma versdo visual de vocalizagGes 3|SEN%FORM
de um poeta, 0 que pensar se a marca DISEN FOR MIO

“Eclipse” fosse publicada num livro de

[ == .

poesias? “Disenformio” (fig. 3/29), de

’ m Prossign

Décio Pignatari, foi publicado no

nimero 5 da revista “Invencdo” (1967) Fig. 3/29: Disenformio (1967).
écio Pignatari

como anuancio publicitario. O mesmo

foi publicado no livro de poesias “Poesia, pois é, poesia” (1950-1975).

“Disenformio” é, declarada e simultaneamente, literatura e design grafico.



Angelo Mazzuchelli Garcia A literatura como design gréfico 104

Definir o que é e 0 que ndo é um poema pode depender de questdes alheias ao
proprio poema — 0 contexto e a postura do leitor € que surgem como

premissas.
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NOTAS

' BUENO. 1968.

> Na década de 1970, o fil6logo Antdnio Houaiss, a pedido de profissionais da &rea, criou e
sugeriu o termo projética para denominar a profissdo, evitando-se, assim, o termo inglés
design. Mas a expressao designer grafico permaneceu.

$ AGUILAR. 2005. p.74

* BUENO. Op. Cit.

* Ibidem.

¢ para Michel Butor, “Sem titulo” é um titulo; embora considere uma maneira de o artista
ndo assumir a progenitura da obra, de tentar mostrd-la e, ao mesmo tempo, escondé-la.
Dando titulos timidos, o artista demonstraria medo do que se vai ver na pintura. Isso é
respeitavel, mas é uma pena porque é melhor que os artistas tenham um pouco mais de
coragem (...). (Em entrevista concedida a revista Guia das Artes, em 1992)

" A Pintura Metafisica foi criada por De Chirico e Carlo Carra. Caracterizou-se pelo uso da
perspectiva distorcida, da iluminagdo sobrenatural e de imagens bizarras e objetos em
contextos inusitados. Diferia do Surrealismo por haver uma preocupacdo com a rigidez da
composicéo.

8 Cf. COMPAGNON. 1996. p. 75.

°® Cf. HARRISON. 1998.

Y BARTHES. 1990. p. 93.

1 bidem. p. 200

2 Edward Lucie-Smith, In: STANGOS. 1991. p. 161

¥ Segundo ARAUJO. 1986. p. 477

“Ibidem

% |bidem. p. 483

* Na maioria dos “Livros dos Mortos”, a imagem era mais bem executada do que o texto.
Isso devido ao carater religioso dos livros, pois havia uma eficacia pratica maior da
imagem na orientacdo do morto no percurso rumo a vida eterna. ARAUJO, Op. Cit. p. 480
70 Movimento Armorial tem por fim revelar o erudito na arte regional.

8 songs of Experience é a segunda parte de Songs of Innocence and of Experience: She
wing the Two Contrary States of the Human Soul (publicado pela primeira vez em 1794), e
é uma expansao do primeiro livro iluminado de Blake, Songs of Innocence.

9 Citado por BASILIO.

2 A versdo de 1897 foi publicada, em Paris, dentro da revista “Cosmopolis”. Em 1914, o
poema foi republicado em formato livro.

2. ARAUJO. Op. Cit. p. 525

22 CASTRO. 1993, p. 36

Z BARTHES. 1996. p. 31.

* Raoul Hausmann in Dada 1916 — 1966: documentos do movimento Dada. 1984. p. 58.
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% Ibidem.

% publicado em Introduction & une Nouvelle Poésie et une Nouvelle Musique (Paris:
Gallimard, 1947) e reproduzido no enderego
<http://www.boek861.com/padin2/obra_poetica_cp.htm>.

’ BARTHES. 1996. p. 15.

% In: <http://www.boek861.com/padin2/obra_poetica_cp.htm>

2 JEAN. 2002. p. 162.

® Revista criada por Le Corbusier e Amédée Ozenfant que divulgava os ideais do Purismo,
movimento que pretendia levar o Cubismo as suas devidas conclusfes (Cristopher Green in:
STANGOS. 1991, p. 58). O Purismo baseava-se em relagfes proporcionais, numéricas e
geométricas, e pregava 0 maximo rigor e precisao; em suma, a pureza.

1 No texto intitulado Calligrammes, reproduzido em JEAN. Op. Cit. p. 162-164

% Ibidem.

® |bidem.

% COZAR. Tese de doutorado Poesia e imagen: Formas dificiles de ingenio literario
publicada no endereco <http://boek861.com/lib_cozar/introduccion.htm>. A informacdo em
questdo encontra-se na Segunda parte, Capitulo I, Item 1.3.2.

® Em inglés, os vocéabulos tale (conto) e tail (rabo) tém pronlncia semelhante, sdo
homdéfonos.

% Nota do editor de “Alice no pais das maravilhas” publicado pela Martin Claret, Sio
Paulo, 2005.

% FOUCAULT. 1988, p.22.

% |bidem. p.21.

¥ MENEZES. 2001. p. 142

0 Marinetti, citado por HOLLIS. 2001, p. 36.

“ MENEZES. Op. Cit. p. 145.

2 Pratica artistica predominante durante a Revolugdo, que mantinha mais que um vinculo
com os ideais revolucionarios, era a propria expressao da ideologia marxista. Caracterizou-
se por um estilo geométrico, claro e ordenado, suprimindo a expressao individual. Buscava-
se a simplicidade das formas e a supressdo de todo e qualquer ornamento.

* Mais que uma pratica artistica, o Suprematismo, criado por Kazimir Malevich, foi uma
filosofia baseada na pintura abstrata geométrica. A geometria de Malevich fundamentava-se
na linha reta, forma elementar suprema que simboliza a ascendéncia do homem sobre o
caos da natureza (Aaron Scharf in: STANGOS. 1991, p. 100). Malevich elegeu o quadrado
como o elemento suprematista basico — considerava essa forma geométrica um repudio ao
mundo das aparéncias, pois ndo se encontra o quadrado na natureza.

* 0 titulo do livro foi traduzido pelo MoMA (Museum of Modern Art) do russo para o
inglés como: A selection of poems with an after-word by the wordsmith.



Angelo Mazzuchelli Garcia A literatura como design grafico 107

* Trecho da definicdo de Surrealismo dada por Breton no “Manifesto Surrealista”. In:
STANGOS. Op. Cit. p. 91.

*® Segundo o proprio Brossa, ele busca afinidades, analogias sensiveis entre os objetos
escolhidos. Os primeiros poemas-objetos de Brossa datam da década de 1940.

" Citado por Dawn Ades in: STANGOS. Op. Cit. p.92.

* Movimento que aboliu o0 uso do cavalete e concebeu uma pintura imediata e espontanea
denominada action painting. O principal integrante do movimento, Jackson Pollock, pintava
grandes telas colocadas no chdo e, caminhando sobre elas, deixava respingar a tinta diluida
(técnica conhecida como dripping) recobrindo (ou respingando) totalmente a superficie da
tela com rastros de cores.

* COMPAGNON. 1996. p. 81

*Ibidem. p. 91

*1 Conceito que diferente do de monumento, que se vincula mais & idéia de homenagem. A
arte publica busca a interacdo entre a obra e 0 espaco urbano circundante.

°2 Grandes intervencdes em paisagens, nas quais elementos da natureza sdo incorporados a
obra

% A performance diferencia-se do happening, em que o acaso é um fator determinante. Uma
performance raramente da lugar ao acaso.

* AGUIAR, 2001. p. 5.

% Num texto de 1926, citado por SILVEIRA. 2001. p. 194.

*® JEAN. 2002. p. 136.

> In: MORRIS, W. News from Nowhere. London, Kelmscott Press, 1892. Citado por
SATUE. 2004. p. 102.

*% Nessa época, ndo havia editoras em Pernambuco.

% Como a Graphis, de Zurique, a Print, de Nova lorque, e a Signature, de Londres.

%L IMA. 1997. p. 85

' In: JUBERT (documento eletrdnico). Citado também por LIMA. Op. Cit. p. 18, de outra
fonte (também mencionada por JUBERT): MCLEAN, Ruari. Jan Tschichold: Typographer,
Londres: Lund Humphries, 1975)

2 Embora essa revolucdo tenha se dado no periodo moderno, um importante foco
revolucionario j& poderia ser detectado no século XV, quando Aldo Manuzio (1450-1515),
editor, tipografo e livreiro italiano, usava inusitadas (para a época) manchas de texto néo
retangulares nos livros dele.

83 Citado por SILVEIRA. Op. Cit. p. 159.

% 0O titulo do livro foi traduzido pelo MoMA (Museum of Modern Art) do russo para o
inglés como: litchily: itchy, itchiness. Itch significa coceira e também desejar
ardentemente. ltchy significa sarnento (coloquial). Minha traducdo/versdo para o portugués
vem da expressdo cocar-se de vontade, ou seja, sentir comichéo.

% ARAUJO. 1986. p. 368.
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% S&0 4 folhas reunidas (respectivamente: 54,7 x 35,7; 51,5 x 35,7; 49,7 x 35,7; 51,5 x 35,7
cm), dobrado em dois pela largura e, variando de acordo com o exemplar, em 18, 20 ou 22
pela altura. Tiragem: 300 exemplares assinados.

70 texto reconta a viagem de Cendrars, de trem, de Moscou ao Mar do Japdo, em 1904,

%8 Exceto uma silhueta representando a Torre Eiffel.

% Essa edicdo em inglés foi publicada pela Something else press, editora especializada em
obras alternativas criada por Dick Higgins, co-fundador do grupo Fluxus, do qual Spoerri
participava.

" A disposicdo dos objetos, segundo Spoerri, reproduz as posicfes casuais que 0S mesmos
ocupavam na mesa da casa dele, no dia 17 de Outubro de 1961.

" Existem algumas diferencas entre as diversas edicdes. A edicdo inglesa, por exemplo, traz
ilustragdes a bico de pena dos objetos (feitas por Roland Topor). Ja na edicdo alemd, os
desenhos foram suprimidos.

2 PAZ. 1994, p. 22

" NIEMEYER. 2000, p. 26.

™ Ibidem.

> Citado por CAMPOS. 1987. p. 258-259

® CARDOSO. 2005. p. 7.

" Ibidem

8 citado por CAMPOS. Op. Cit. p. 258-259.

" HOLLIS. 2001, p. 36

% No quarto namero do jornal Merz (julho de 1923), de Kurt Schwitters. In: HOLLIS. Op.
cit. p.55.

88 BARTHES. 1990, p. 104

2 HAVELOCK. 1996, p. 56

8 Lapacherie. In: BOTTERO. 1995. p. 69

8 citado por Lapacherie, Ibidem. p. 78

% CAMPOS. 1986.

% HOLLIS. Op .Cit. p. 1

8 Citado por CAMPOS. Op .Cit. p. 45

% |bidem. p. 47.

% MENDONCA. 1983, p.21

% Ibidem. p.22

“ Ibidem. p. 24-25

% Segundo Antdnio Sérgio Mendonca e Alvaro de S4&, o que poderia parecer, num primeiro
momento, um principio unificador da vanguarda — a ruptura com uma poética submetida a
um circulo fechado de temas — proposta pela geracdo de 22, é retomada pela geracdo de 45
(os concretistas). Segundo esses autores, a geracdo de 45 é uma tentativa de fazer sucumbir
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a literatura brasileira, face a esse circulo fechado que havia sido desconstituido e
abandonado pelo modernismo. Ibidem. p.22

% CAMPOS, 1975, p. 34

% Melo e Castro classifica a poesia de Joyce, de Pound e de Cummings como poesia
lingUistica ou poesia poliglota, pois h4 uma tentativa de criacdo de palavras e linguas
novas. J& a poesia de Mallarmé é classificada por ele como poesia espacial. CASTRO. Op
Cit. p. 35-36

% Segundo Haroldo de Campos (ver CAMPOS, 1992. p. 248), o contato entre os brasileiros
e Gomringer se deu por acaso. Ocorreu em 1955, numa vista de Décio Pignatari a cidade de
Ulm, Alemanha.

% MENEZES. 2001. p. 49.

% Segundo a Fenomenologia de Merleau-Ponty, a imagem do mundo existe antes de se
tornar pensamento: nossa experiéncia no mundo ndo é proveniente do conhecimento l6gico
da ciéncia, é sim sensorial, corpérea.

% AGUILAR. 2005. p. 214

* Ibidem.

10 CASTRO. 1993, p. 42

L Ibidem.

%2 pINO. 1973. s. p.

103 gerifas sdo pequenos tracos aplicados as extremidades das letras. E normalmente
associada a letras de espessura nao uniforme; caracteristica herdada da escrita manual:
quando se usa uma pena de ponta chata e se muda o angulo da escrita, a espessura do traco
também muda. Além do caradter ornamental, o uso da serifa é justificado por guiar os olhos
do leitor de uma letra para outra, o que permite uma leitura mais fluente.

104 AGUILLAR. 2005, p. 108.

15°A marca é de minha autoria. A versdo mostrada ndo é a definitiva, mas foi o ponto de
partida. A marca foi criada em meados da década de 1980, quando eu ainda ndo estava
familiarizado com a poesia concreta.

% BUENO. 1968.

97 Sobre o principio do isomorfismo gestaltico, cf. GUILLAUME. 1960. pp. 14-15

18 CLUVER. 2005. p. 279.

190 logotipo Eclipse reproduzido aqui pode ndo corresponder ao original, mas a idéia
béasica corresponde a imagem. Como ndo foi possivel localizar a fonte desse logotipo (uma
revista), ele foi redesenhado de memdria.



