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O homem propode, o signo dispoe.
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APRESENTACAQ

investigacao na Ciéncia da Informagao certamente tem

seus primordios na ruptura gutenberguiana, quando

abre-se a possibilidade de o conhecimento ser difundido
amplamente. A circulagcao da informacao passa a ter um carater
revolucionario e a imprimir as primeiras idéias de globalizacao,
como atesta McLuhan no seu consagrado "A Galaxia de
Gutenberg" (1962). Nessa perspectiva, este estudo de José David
Fernandes, que contempla a tipografia criativa, vai reportar-se ao
sentido etimoldgico de informacao, que significa "a idéia de dar
formaaalguma coisa", ou ainda a outras conceituacoes classicas,
como "matéria-prima de que deriva conhecimento (McGarry), ou
"a informacao como representacao ou substituto fisico do
conhecimento, como a linguagem usada para a comunicagao”
(Farradane). O modo como as pecas tipograficas sao organizadas
faz parte de umainformacao estética que nao pode prescindir do
valor conferido aos conceitos de percepcao e de reflexao
ideoldgica inseridos nos debates hodiernos da Ciéncia da
Informacdo, nem tampouco "aqueles relativos a informatica, no
tocante a agilidade na exploracao da composicao tipografica
(webdesigners, porexemplo).

A escolha pela proposta semidtica vem atender a
investigacao dessas relagdes signicas que as pecas tipograficas
vao revelar. A metodologia da anadlise semidtica, por sua vez,
possibilita perceber, no dominio da informacdo estética, a
comunicacao polissemica do signo, que cria novas imagens,
definindo igualmente novas possibilidades de leitura. A



identificacdo visual fornece elementos imagéticos que
sintetizam um determinado mundo, cujo repertério se apdia na
informacao tipografica para transmiti-lo. As pecas estruturadas
por artificios tipograficos — na forma alltype — mostram formas
visuais que representam relagbes de significacao. Ha uma
construcao do sentido nas composicdes tipogrdficas que
permite a compreensao do significado verbal e visual, pois essas
estruturas tipograficas desvelam um conhecimento que
privilegia novasformasdelero mundo.

A contribuicao de David Fernandes para o campo da
informacdo e da comunicacdo é bastante promissora, pois
também vem com o intuito de fornecer mais subsidios a
informacao estético-visual. Este estudo se revela original, bem
fundamentado e aberto a interdisciplinaridade, pois as
abordagens da estética informacional aqui levantadas deverao
servir de fonte para todos aqueles que se dispuserem a
redescobrirasinumeras diversidades da galaxia tipografica.

OLGA TAVARES

Professora da Universidade Federal da Paraiba
Doutora em Comunicagao
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PROLOGO

oracio, na Ars poética, deixou dito que "omne tulit

punctum qui miscuit utile dulci™, salientando com esta

expressao que o poeta diverte ao mesmo tempo em que
ensina ao leitor. estamos muito distantes do mundus menti da
Antiguidade Classica, para o qual a arte era mais que o resultado
da conjugacgao do talento, dominio técnico e sensibilidade: ela
estavaassociadaafinalidades praticas.

E comum homens e mulheres ilustrados de nosso tempo
torcerem o nariz diante da consideracao de que as artes, tais
como as conhecemos, tenham fins Uteis, o que artefatos Uteis
sejam artisticos e possam ser saboreados esteticamente. A
percepcao que temos, hoje, de arte, e de experiéncia estética, é
consequéncia do avanco das idéias ocorridas ao longo do século
XVIII, quando o pensamento sistematico se achava as voltas com
os fendmenos ligados as sensacdes, as sensibilidades humanas e
que culminou no aparecimento da Estética, como disciplina
filosofica. A partir dai, duas correntes se delinearam: uma
inaugural, porém de menor forca, com Baumgarten, designa
originariamente a sensibilidade(aisthesis, em grego arcaico) em
uma dupla acepcao, de conhecimento sensivel (percepgao) e de
aspecto sensivel de nossa afetividade, e que esta presente em
todos os espagos da existéncia humana; a segunda corrente se
volta definidamente para marcar a artisticidade das belas-artes

'Alltype é um termo do design grafico para uma construcéo que s6 utiliza letras. A letra
é a propria ilustragao.



ou artes maiores. Esta ultima entra em descompasso com o
nascimento da Estética como ciéncia da sensorialidade, dos
estados de sensibilidade e afetividade, ao se virar para o estudo
exclusivo da artisticidade, "quase se envergonhando do territorio
originario, considerado inferior e de fraca conta®".

A partir de entdao, o mundo moderno viu triunfar uma
concepcao — embrionariamente com Kant, e depois com
Schelling e Hegel — que criou um fosso profundo entre a arte e a
vida, entre objetos e seres humanos, entre criacao e historia.
Através dessas grades filosoficas a atitude indagadora fechou-se
a tradicdo, ao passado, isolando a arte de tudo que ela revelasse
de impuro, artesanal, laboral, ao mesmo tempo em que a
experiéncia estética se limitou a girar ao redor de objetos nobres.

Uma simples e rapida olhadela na histéria, porém, é
suficiente para darmo-nos conta de que a maior parte do que
hoje chamamos de belas-artes surgiu, em época muito recente,
das profissdes utilitarias. Até inicios do século XVIII — quando
ainda nado se havia estabelecido a concepcao de les beaux arts
(poesia, musica, pintura, escultura, arquitetura, danca) — nao se
fazia qualquer distincéo entre o artista e o artesdao’. A idéia
origindria de arte — e que durante muitos séculos imperou no
Ocidente - incluia uma enorme variedade em termos de
competéncias, habilidades, profissao e tecnologia.

Entre os gregos da Antiguidade Cldssica, a arte
correspondia a téchne, vocabulo de multiplos e diferenciados
significados, que procurava recobrir uma série de habilidades, as
quais, respeitando regras, produziriam algumas coisas —
geralmente, a transformacdo da realidade natural em objetos
artificiais. Era termo muito utilizado para identificar as artes

? Renato Barilli, Curso de estética. Lisboa: Editorial Estampa, s/d, p. 52..
3 Etienne Sourieau. Vocabulaire d'esthetique, Paris: Quadrige; Presses Universitaires de France,

1990, p. 168.
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manuais tradicionais ou aptiddes utilitarias cultivadas, do
mesmo modo como hoje nos referimos as artes da medicina, as
artes da educacéo etc. Platdo®, por exemplo, se referira a Fidias’,
no Hipias maior, como eximio artesao, adestrado nas habilidades
escultodricas, e, durante a ldade Média, livros como os de Tedfilo e
de Cennino Cennini eram basicamente manuais de oficios e
técnicas, e nao de estética. Essa concepgao permanecerd quasea
mesma durante toda a Idade Média, quando passa lentamente a
sofrer modificacbes ao final do Renascimento, até adquirir, ao
longo do século XVIII, a conformagdo do que hoje entendemos
por belas-artes.

Lenta e progressivamente se vera o conceito de arte
qualificar-se —em gradacdes cada vez mais intensas ao longo da
eramoderna - por uma acepg¢ao nobre, espiritual, elevada de arte
bela, que com maxima solenidade se fara portadora privilegiada
de verdades imorredouras e universais. A atividade artistica e a
experiéncia estética que a acompanha culminaram em
resultados de exce¢ao, em modos privilegiados de contato, sob a
regéncia de uma escala ascendente de valores estéticos, a partir
de onde a experiéncia estética alcancaria o apice. Por essa
vertente reduziu-se drasticamente o ambito de toda reflexdao
estética a um de seus dominios, excluindo uma gama extensa de
objetos, realizacdes e circunstancias.

4 O carater utilitario da arte (techné) é bastante evidente no livro X da Republica, em que Platdo
expulsaoHomero de sua cidadelaideal. Platdo comparaa arte médica de Hipdcrates a arte poética
de Homero, indagando sobre qual das duas seria de maior utilidade para a Republica. O
argumento para a expulsdo de Homero se fundamenta nos efeitos que sua arte produz sobre os
cidadaos, considerando-os completamente contrarios aquele mais Util a manutencao e
fortalecimento da cidadela.

5. Fidias é considerado o maior escultor grego do periodo cldssico. Contemporaneo de Péricles,
Fidias realizou uma série de impressionantes pecas escultéricas, dentre as quais: o revestimento
plastico do Péartenon, as estatuas da deusa Atena Prémacos, da Atena de Partenos, da Atena
Lémnia e dagigantesca estatua criselefantina (executada em ouro e marfim) de Zeus no templo de

Olimpia.
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O pensamento estético contemporaneo, vendo-se em
meio a velozes transformacdes — técnicas, tecnoldégicas,
cientificas etc.—avancarapidamente em sentido oposto a este de
reducao do dominio do estético, e como que se abrindo as
sugestoes do pensamento de Baumgarten, cuidara de reconciliar
vetores estéticos, redescobrindo — e valorizando — inimeros
exercicios postos a apreensao sensivel, e nao apenas os dos
tradicionais produtores de objetos nobres. Sob diferentes
direcdes tedrico-especulativas, a experiéncia estética
contemporanea abriu-se a um vasto continente, demonstrando
a viragem, que se mostra como uma aplicagdao, a novos
.contextos e condi¢des, do mecanismo conceitual anteriormente
forjado. Como conseqliéncia obrigatéria das reorientagdes na
focalizacao dos fendbmenos de natureza estética, o termo arte vai,
também, recuperando o seu antigo significado generalizador. A
distincdao anterior de arte como belas-artes perde parte de sua
forca, para entao permitir que se recubra como designativo arte
uma variedade incalculdvel de objetos aptos a promover
experiéncias estéticas. Os mais distintos artefatos elaborados
pelo homem —funcionais, decorativos, técnicos etc. — se reagem
bem a uma finalidade extra-estética, também serdao percebidos
por sua parcela estética e artistica.

A reflexao desenvolvida por José David se alimenta
justamente dos impulsos gerados por esse amplo movimento de
reconsideracao dos espagos estéticos, para descobrir na
arquitetura da letra tipografica o que ela manifesta de qualidade
artistica, pelas fimbrias de sensibilidade, pelos exercicios de
experimentacdao estética que é capaz de produzir. A letra
tipografica criativa é uma dessas esferas que se integram aquele
movimento que Baudrillard, temerdria e preventivamente,
denominou de estetizacao do cotidiano, de onde coisas simples e
banais subitamente conquistam alguma autonomia estética.
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José David deu-se conta de que a funcgao util e informativa,
comercial, da composicao tipografica—em geral presa a marcas,
etiquetas, produtos — exige a reinvencao simbdlica, a
engenhosidade criativa, para transformar a letra em matéria viva,
capaz de falar as emocgbes e produzir apropriagcdes inter-
pretativas. O que este estudo realiza, com o auxilio da maquinaria
semidtica, é nao s6 poér em lugar de destaque aspectos de uma
atividade que passariam despercebidos a quaisquer olhos
desacostumados aos regimes de visualidade, mas também e
principalmente, deixar demonstrado que a letra tipografica
criativa possui qualidade expressiva.

Afamiliaridade do autor com a producao grafica, ogostoe
adedicacdo a programacao visual, a experiéncia docente sempre
envolvida com os materiais e l6gicas visuais fazem parte da
historia subterranea deste trabalho, e um ingrediente a mais a se
levar em conta em sua aprecia¢ao. Vejo nas analises das pecas
tipograficas que integram o corpus nao apenas a presenca do
programador visual, atento as minimas reentrancias da forma,
aos seus volumes, cores e disposicoes, mas também a do artista,
que com sensibilidade e paixdo fala de seu oficio. E isso fica
evidente no modo como dirige o leitor pelos caminhos da leitura
da letra tipografica, no que traz de sutilezas, de refinamento, de
jogo metaférico, de contato surpreendente e prazeroso. Esta é
uma boa, e oportuna, introducao ao universo expressivo da letra
tipografica.

SILVANO ALVES BEZERRA DA SILVA

Professor da Universidade Federal do Maranhao
Doutor em Comunicagao
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INTRODUCAO

Infroduzindo
com todas as letras

ste trabalho se insere no circuito amplo da investigacao da

Ciéncia daInformacao, e toma como foco de sua atencaoa

letra tipografica, com o objetivo de explorar e analisar as
relagbes cognitivas e estéticas que se fazem presentes na
arquitetura da mensagem tipografica. E nossa intencdo, assim,
verificar o modo como as composi¢des que se utilizam da letra
estabelecem processos quer de natureza cognitiva, quer de
natureza estética. Para cumprir tal propdsito, valer-nos-emos de
pecas estruturadas por artificios tipograficos, na qualidade de
elementos empiricos de nossa investigacao. Todas as pecas
incluem-se naformaalltype'.

Nosso corpus, constituido de 52 pecas, objeto de nossa
exploracao, foi escolhido tanto em funcao do seu carater
criativo-composicional, como em funcao de sua organizacao
estética, com suas inevitdveis e especificas potencialidades
cognitivas. A obra principal de analise foi também escolhido em
funcdo de estar presente em importantes publicagcdes do design
grafico, tais como Los Carteles, de Barnicoat, entre outros. Sao
pecas produzidas por nomes significativos do design grafico
mundial, e constantemente referenciadas.

'Alltype é um termo do design grafico para uma construcéo que s6 utiliza letras. A letra
é a propria ilustragao.
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E importante, aqui, chamar a atencdo, como ponto
importante em nosso estudo, que embora estejamos tratando da
letra tipogréfica — sucedanea da palavra falada, e portanto, com
claras implicacbes de ordem linglistica - a composicao
tipografica que nos interessa é aquela que visa reorientar a
percepcao da prépria letra. Trata-se, em substancia, — e ai ja a
avaliando do ponto de vista semiotico — da letra que reconsidera
o funcionamento do seu préprio codigo linglistico, por se situar
numa zona de confluéncia, ou de interpenetracdao, entre os
codigos visuais.

A propdsito deste tema, ao analisarmos a bibliografia
existente no pais, constatamos que nao ha um tratado especifico
sobre o tema. O que ha sao pequenos apanhados histéricos e
discussdes sobre legibilidade. Neste sentido, podemos
considerar dois aspectos importantes para a realizacao deste
estudo: do ponto de vista da ciéncia, pretende-se contribuir para
preencher uma lacuna na bibliografia existente sobre o tema e
imprimir novas discussdes no cenario da estética informacional;
e, do ponto de vista do investigador, a necessidade de pér as
claras aspectos, processos e relacdes fundamentais do universo
daletratipografica é, paranés, deimportancia capital.

Além do mais, e ja pensando na possibilidade de
desdobramento social desta investigacdo, queremos que possa
servir de referencial para os profissionais que se aventuram na
arte de produzir e armazenar informacao visual.

O nosso processo de estruturacao da investigagao inicia-
se com a escolha da matriz tedrica que nos permitiu enfrentar a
organiza¢ao — cognitiva e estética — da mensagem tipografica.
Selecionamos, para esse fim, as orientagdes da Semidtica, em
especial as que exploram as dimensbes da imagem e as
dimensbes estéticas das mensagens (estética semidtica ou
semidtica estética).

22



Optamos pela fundamentacao semidtica porque esta
ciéncia estuda a vida dos signos no interior da convivéncia social,
e apresenta um quadro tedrico-metodoldgico capaz de dar
conta do fluxo de nossa pesquisa, que vai, como ja especificado,
das mecanicas relativas ao conhecimento até as reorientacoes
formais e, por consequéncia, as apropriacdes de contelddo, ou de
sentido.

A Semidtica, assim, permite, pela variedade de suas
tipologias tedricas e analiticas, avaliar as relagbes especificas
propiciadas pela letra tipografica. De outra parte, a Semidtica
estética instrumentalizard a nossa investigacao no sentido de
identificar e analisar o funcionamento das potencialidades
estéticas presentes na composicao tipografica. Ha na literatura
semiodtica diversos titulos que contemplam as relagcbes de
natureza estética, indo dos estudos apresentados por Max Bense,
até as pesquisas mais recentes sobre a estrutura e a gramatica
iconoldgica, onde se inclui estudos de Lucia Santaella. Desta
forma, os instrumentos semidticos apresentam "luzes" para que
nosso esforco intelectual se processe de forma sistematica e
segura.

Através das bases conceituais da Semidtica, procura-
remos perceber o modo como se estrutura a composicao signica
da letra tipografica, e as significacdes nela presentes. Enfim,
exploraremos as intimas associacbes entre o sujeito da
enunciacdo e o sujeito da interpretacao, nesse fluxo, diverso e
complexo, a que esta drea de estudos chama de pragmatica.
Entende-se por investigacao semidtica pragmatica a atividade
de sondagem dos signos que leva em consideragao trés
componentes do funcionamento signico: o emissor, o texto e o
receptor a que o texto faz referéncia. A orientacao pragmatica
entende a composi¢ao signica como uma espécie de espelho
que reflete, de forma significativa, tanto a percepg¢ao e intencao

23



do emissor, quanto o texto prevé, por sua constituicao, o seu
préprio leitor (ECO, 1994). O texto, assim, pde em evidéncia
multiplos e intrincados procedimentos de inteligibilidade, todos
referenciados a partir da matéria signica.

A composicdo tipografica, portanto, divisa, como ja
enfatizamos, em sua identidade e especificidade interna, a
inteligéncia operativa de um autor de um texto, suas recolhas e
escolhas signicas, suas intengdes e seus vinculos de natureza
ideolégica, seu modo de fazer referéncia ao universo da
experiéncia humana; ao mesmo tempo, prefigura um tipo de
leitor, uma possibilidade interpretativa.

Em relacao aos passos propriamente ditos para a
construcao de nosso estudo, estabelece-se a seguinte divisao
em capitulos:

No primeiro capitulo apresentamos o conceito de in-
formacao e ciéncia da informacdo e suas relacbes com a
tipografia. Identificamos a informacao e suas particularidades,
colocando em discussao algumas balizas fundamentais para a
delimitacao do fenbmeno informacional, visto que nosso
esforcodeinvestigacao se da nos limites dainformacao estética.

O segundo capitulo vai se concentrar no estudo de nossa
matriz tedrica, a semidtica, como prototipo e campo de pesquisa
e representacao estética. E uma teoria privilegiada, no estudo
dos signos, que os investiga explicitamente, além de suas
relagdes e 0s processos signicos.

No terceiro capitulo apresentamos o signo e sua di-
mensao estético cognitiva, e observagdes sobre as pesquisas
realizadas no campo da legibilidade e na sua sistematizacao,
como também, e principalmente, da Semidtica. Os elementos
chaves para seu funcionamento: o texto, a tipografia e suas
articulagbes com o pensamento, a organizagcao e a expressao
escrita.

24



E no quarto capitulo, analisamos as pecas selecionadas,
em suas determinac¢des de ordem semidtica, segundo as
orientacdes de Peirce. Apresentamos o funcionamento interno
das composicoes tipograficas, tais como suas peculiaridades,
propriedades e a natureza dos seus processos informacionais e
significacionais. Apds a andlise de todas as pecas explorando a
mecanica semidtica internalizada em cada uma delas, passamos
a analisar o potencial propriamente cognitivo da tipografia
Criativa.

Esta investigacao, portanto, propde uma abordagem
racional da estética informacional, que nao pretende dar receitas
interpretativas, nem ser exaustiva. No entanto, espera contribuir
para a compreensao e a producdo de mensagens tipograficas,
afinal,comuns.

25






CAPITULO |

1.0lugardalnformacao

O fendbmeno da informacao é o resultado de muitos
olhares, e esses olhares podem ser identificados a partir de uma
grande quantidade de referéncias. Cada modo de ver revela
aspectos diferentes do fenémeno informacional, mas nenhum -
pelo que sevé dariqueza critica voltada para este tema—o mostra
em sua plenitude. A necessidade de informacao adequada,
pertinente e precisa é, desde o principio da aventura humana,
algo que move as pessoas a buscar o lugar onde se possa adquiri-
la. Essa busca nos permite entender, num primeiro momento, o
conceito de informagao como um conjunto de mecanismos que
proporcionam ao individuo retomar os dados de seu ambiente e
estrutura-los de uma maneira determinada de modo que Ihe
sirvam como guia de suaagao.

A informagdo nao é algo recentemente descoberto,
também nao é fruto da chamada sociedade da informacao. O
processo de evolucao de homem nao se desenvolveu de forma
linear, mas sempre foi ascendente, e podemos enquadra-lo em
trés grandes estadios: o da oralidade, o da escrita e o das
tecnologias deinformacao e comunicacao.

No estadio da oralidade, como bem descreve Lubisco
(2000, p. 12), o homem mantinha "uma relagdo com o meio
ambiente ingénua, porque contextualizada, ou seja, ele vivia o
instante, o grupo". Seu principal foco de atencdo era subsistir:

27



comer, procriar, defender-se e abrigar-se. O conhecimento
acumulado era preservado pela oralidade. Como um dos
recursos da linguagem, a fala ocorreu. Pela fala 0 mundo dos
seres humanos ganha sentido e objetividade, ganha
transparéncia e se transforma em algo presentificavel, sujeito a
percepcao. Assim como entre as primeiras descobertas, o
dominio do fogo foi a mais significativa experiéncia no terreno
material, alinguagem verbal foi a primeira experiéncia no terreno
daabstracao.

No estadio oral a sonoridade age com poder e agao,
entretanto sua enunciacao nao conhece a repeticao. A palavra é
ocorréncia, acontecimento, vive de umaratificacao imediata.

O segundo estadio, revoluciondrio, é o da escrita. A
relagdo do ho-mem com o mundo passa a ser menos ingénua e
mais critica, uma vez que a escrita descontextualiza o enunciado
da situacao emocional que envolveu sua emissao. O enunciado
separado de sua enunciacdao pode viajar longe de sua fonte, ser
objeto de umaestocagem, de um tratamento a parte.

A expressao escrita vai traduzir, em substancia, nao so a
identidade, mas a prépria [6gica através da qual e com a qual os
humanos inscrevem sua existéncia. Comisso queremos dizer que
€ com a escrita que o pensamento converte-se em matéria sobre
aqual pode rever-se e converter-se em coisa inteligente, exposta
a apreciacao, ao julgamento, a avaliagdao. O conhecimento
produzido transforma-se em documento, em matéria de
manuseio e de juizo.

O segundo estadio implicou em uma revolugao: no oral, o
emissor movel e sua mensagem giram em volta de um receptor
fixo; "na escrita — e ainda mais com o impresso — é o
leitor/receptor que gira em volta da mensagem que se tornou
imoével e cuja coeréncia parece, doravante, sagrada”
(BOUGNOUX, 1994, p.99).
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O terceiro estadio é o das tecnologias de informagao e
comunicagao, momento em que aparecem 0S Circuitos
eletrbnicos e a comunicacao a distancia - telematica e
microeletrénica - que nos conduzem ao que chamamos de
ciberespaco. O ciberespaco é entendido como um lugar nao
fisico que nos oferece um ambiente virtual para "navegar" e um
conjunto de redes de computadores interligados que vao
permitirumainteracao entre mundos.

Nos estddios anteriores, o da oralidade e o da escrita,
espaco e tempo eram elementos constitutivos da realidade. No
ciberespaco o espaco simplesmente é, seqgundo Lubisco (2000,
p. 20), "aniquilado pelo real (...) onde a tela é a fronteira entre o
individual e o coletivo".

A necessidade de se identificar a informacdo e suas
particularidades, suas formas, tém merecido a atencao de
inumeros estudiosos. Por em discussao, aqui, algumas balizas
fundamentais acerca da delimitacao do fenébmeno informacao é
central para 0s nossos propdsitos, visto que nosso esforco
investigativo se dd nos limites dainformacdo estética.

1.1.A(cons)ciénciadaInformacao

Etimologicamente, o termo informacdo equivale a dar
forma, pér em forma, formar, configurar e por extensao
representar, apresentar ou criar uma idéia ou uma nog¢ao, o que
constitui um valioso ponto de partida. Em outras palavras,
informar é dar umaforma ou um suporte material a umaimagem
mental ou a uma experiéncia pessoal do emissor. Informacao,
entretanto, nao se reduz a isso. A forma ou o suporte necessita
associar-se a uma série de signos ou simbolos convencionais que
objetivem tal forma, de modo a torna-la transmissivel para um
receptor ou receptores. O sujeito emissor transforma a imagem
mental formalizada (mensagem) numa série de signos
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(codificacdao) que se transmitem para serem decifrados e
interpretados pelo sujeito receptor.

A informacdo é, aqui, também compreendida "como a
remog¢ao geral de um desconhecimento, e a remo¢ao de um
desconhecimento deve ser valorizada como um conhecimento.
Desconhecimento e remoc¢ao do desconhecimento valem
dentro de um repertério de casos, eventos, estados, coisas
parecidas [...] O desconhecimento e a remogao deste, ou
informacdo, podem, portanto, ser definidos estatisticamente,
como sucede nateoriadainformacao” (BENSE, 1971, p.79).

Ainformacao, neste sentido, contribui diretamente para a
propagac¢ao de conhecimentos. Ela se localiza num plano mais
fisico, tal como o enunciado por Farradane, que propde definir a
informacdo como qualquer forma fisica de representacao do
conhecimento, visto que a informagao € o uUnico objeto fisico
presente na cadeia de comunicacao, onde todos os outros
estadios sao, por natureza, processos mentais e nao podem ser
diretamente examinados (FARRADANE apud SAYAO, 2000, p.
144).

O termo ciéncia da informag¢dao comeca a ser delineado e
expandido a partir da Il Grande Guerra, mas somente nos anos
sessenta é que sao elaborados os seus primeiros conceitos e
defini¢des, e, entdo, iniciam-se os debates sobre a origem e os
fundamentos tedricos dessa nova drea. No ambito do Georgia
Institute of Technology, a ciéncia da informacgao foi definida
como

"a ciéncia que investiga as propriedades e 0 comportamento
dainformacao, as forcas que governam o fluxo de informacao
e 0s meios de processamento da informacdo para a
acessibilidade e usabilidade 6timas. Os processos incluem
geracao, disseminacao, coleta, organizacao, armazena-
mento, recuperacao, interpretacdo e uso da informacdo. A
area é derivada ou relacionada a matematica, a ldégica, a
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linglistica, a psicologia, a tecnologia computacional, a
pesquisa operacional, as artes graficas, a comunicacdo, a
biblioteconomia, a administracao e algumas outras areas
(SHERA,1997 apud BRAGA, 1995, grifo nosso).

Delimitar-se um objeto de estudo (como se olha) e um
campo de fendbmenos (para onde se olha) sao parametros
basicos para se definir uma ciéncia ou mesmo para sua
continuidade enquanto atividade racional-sistematica. A Cl &,
portanto, uma adrea novissima, e ainda se ressente da auséncia de
corpo de fundamentos tedricos que possam delinear seu hori-
zonte cientifico. A falta de estudos nesta linha e mesmo a
presenca incipiente de teorias mantém a Cl num estado de
fragilidade tedrico-conceitual. Nao é a toa que para o termo
informacao foram identificadas por Yuexiao (PINHEIRO, 1995)
cerca de quatrocentas definicdes, deixando transparecer que o
conceitodeinformagao nao é singular.

No sentido cldssico do termo, a Cl nunca vai ser
considerada ciéncia, por isso mesmo e como solugao, seus
principais tedricos a tém pensado como um campo de reflexao
ou de experiéncias praticas. A Cl, sequndo Wersig, "nao deve ser
pensada em termos de uma ciéncia classica, mas como protétipo
deumanovaciéncia" (PINHEIRO, 1995, p.43).

Para Gémez, o que constituiria o dominio da Cl nao seriaa
qualidade de um campo de fenédmenos da informacao
(informacao cientifica, informacgao tecnolégica, informacao para
a cidadania), mas a instauracao de um "ponto de vista" que
recorre a uma ampla zona transdisciplinar com dimensoes fisicas
comunicacionais, cognitivas e sociais ou antropoldgicas. Em
entrevista arevistaInformacdo & Sociedade, Gémez afirma:

Podemos dizer que a sociedade contemporanea se
caracteriza pelo conhecimento sobre o conhecimento.
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Castells afirma algo parecido, quando dizque se trata de uma
sociedade na qual o conhecimento tem como objeto de
exploragao o conhecimento. Na verdade, isto representa
para mim nao sé o carater reflexivo da sociedade que se
chama sociedade da informacdo ou sociedade do
conhecimento, ela explora a possibilidade de intervir sobre
seus proprios processos e estruturas de producdo de
conhecimento, de comunicacéo®

Esse ponto de vista nao teria como objeto a informacao e
suas especificacdes, mas antes as pragmaticas sociais de
informacao, ou, em termos mais freqlientes, a meta-informacao e
suasrelacdes comainformacao. Esse "objeto" da Clndo seriauma
"coisa" ou uma "esséncia" de uma regiao de fendbmenos, mas um
conjunto de regras e relagdes tecidas entre agentes, processos e
produgdes simbdlicas e materiais.

Gomez coloca em discussao para a drea, marcantemente
"tecnologis-ta", a reelaboracao de seu quadro conceitual, através
de uma aproximacgao com estudos filoséficos e humanistas da
linguagem, e os estudos da cultura (local e globalizada).

Atualmente, entretanto, a tendéncia dos tedricos da
ciéncia da informacao é alargar a abordagem informacional, de
uma compreensao limitada pela filosofia da representacao e pela
abordagem cognitivista para uma leitura dos fenédmenos e
processos de informagcdo em contextos outros, como estéticos e
pratico-normativos.

1.2.Informacao e complexidade

Desde suas primeiras aparicoes, as teorias informacionais
(com Shannon e Weaver, e Wiener) ultrapassaram seu ambito

% Informagéo & Sociedade, v. 10, n° 1, p. 186
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puramente técnico: de umlado, afirmou-se no setor de maquinas
simuladoras do funcionamento do cérebro—inteligéncia artificial
— e, de outro, indicou um modo unificante de teorizar todos 0s
aspectos da vida cultural. A partir dos seus conceitos de
emissor/fonte e receptor, cédigo, canal, mensagem, ruido,
redundancia, chega a uma formulacao fundamental para todos
o0s tipos de interacao humana, como também em relacao a arte,
na medida em que o conceito de informacao, entendido como
improbabilidade, imprevisao e ruptura de uma ordem, torna-sea
chaveinterpretativa da criatividade de toda expressao.

De acordo com os fundamentos da teoria da informacao,
uma mensagem é constituida por uma sequéncia de elementos
de percepcao extraidos de um repertério e reunidos numa
determinada estrutura. Trés conceitos, segundo Bense(1971), sao
fundamentais para este entendimento: ordem, repertério e
estrutura.

A ordem surge a partir da desordem, do movimento do
indiferenciado para o diferenciado. E a saida do caos—uma massa
confusa de elementos no espaco. Estabelecer diferencas e
semelhancas para classificar, ordenar e armazenar os objetos
sensiveis ou inteligiveis € algo que pode ser realizado com os
mais diversos critérios. Bense (1971) apresenta trés tipos de
ordens: a cadgena, a reqular e a irregular. A ordem cadgena
apresenta-se quando o conjunto de elementos materiais acha-se
em estado de "mistura" maxima; a ordem regular apresenta-se
quando o conjunto de elementos materiais indica uma
reparticao "estrutural”, de tal sorte que seja dada previamente
uma sintaxe, umalei que ordene o conjunto de elementosemum
modelo; a ordem irregular apresenta-se quando o conjunto de
elementos materiais possui uma reparticao configurada
arbitrariamente e é interpretado como sistema de decisdes
passivel de ser caracterizado como singular.
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A estrutura, conceito intimamente ligado ao de ordem,
surge como um modelo capaz de permitir operagdes com as
mensagens sob um determinado ponto de vista.

E com a determinacéo da estrutura que se passa a identificar
o diferente. SO esse procedimento é capaz de justificar a
pratica informativa mesmo porque apenas o diferente
interessa a informacao (...) Sem estrutura ndo ha mensagem
ou informacdo. Por outro lado, estrutura sempre existira
numa mensagem (ou em qualquer outra coisa), variando
apenas o grau de dificuldade de sua identificacdo ou
proposicao (COELHONETO, 1999, p. 127).

Por repertorio entende-se o estoque de signos
conhecidos e utilizados por umindividuo. Coelho Neto (op.cit., p.
123) faz uma distincao entre o repertodrio ideal e o repertorio real.
Um exemplo de repertorio ideal, para um brasileiro, é o conjunto
de todas as palavras (implicando as correspondentes regras
gramaticais) da lingua portuguesa; o repertorio real desse
individuo vai ser o conjunto de palavras e regras que
efetivamente conhece e utiliza.

Uma mensagem teria, pois, tanto mais valor quanto maior
for o numero de modificagcdes que ele pode provocar. Portanto,
guanto maior o repertdrio, maiores as modificacdes possiveis, e
inversamente, quanto menor o repertério, menores as
possibilidades de modificacao.

O objetivo de quem produzinformacao é criar mensagens
que provoquem um maximo de modificagées a um numero
maximo de receptores. A taxa de informacao aumenta quanto
mais complexa ela se torna. Entretanto, a complexidade implica
na reducao da audiéncia - menos receptores entenderao. O
produtor de informagdo terd que encontrar um termo médio
entre 0s extremos maxima informag¢ao/minima audiéncia. Ele
buscara recursos que permitirdo a uma mensagem de elevado
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valor informativo, complexa, atingir um nimero maior de
receptores, apesar da perdade parte do seu potencialinicial.

Portanto, quando se estrutura e ordena, ou se impde uma
regra ou lei a uma ocorréncia, hd uma diminuicao da complexi-
dade e da quantidade de informacao. Isso corresponde ao
aparecimento de uma forma. A forma é um produto da
redundancia, isto é, da transmissao da informagao com um grau
menor do que o maximo permitido pela capacidade do canal.
"Como apenas as formas sao perceptiveis e reconheciveis, resulta
que a inteligibilidade das mensagens é inversamente
proporcional a suacomplexidade" (EPSTEIN, 1986, p. 39).

Para ser inteligivel, a mensagem deve ser construida de
modo redundante’, de maneira que, no repertério de elementos
a disposicao do emissor para se transmitir uma mensagem, nao
sejam introduzidos elementos estranhos a ele, que nao sao por
isso significantes. A medida que cresce a taxa de informacao,
menor serd sua inteligibilidade. E, inversamente, aumenta-se a
inteligibilidade reduzindo-se a taxa de informacao. A informacao,
portanto, é reduzida pela redundancia, pelos elementos de
ordem impostos a equiprobabilidade do repertério a disposicao,
pela codificacao.

1.3.Informacao, originalidade e inteligibilidade
Indicada a sua natureza estética, a informacao precisa ser

compreendida em funcdao de uma dupla articulacao,
aparentemente contraditéria: a que leva em consideracao o grau

* Redundancia é o que é dito, verbal ou graficamente, ou por outro meio qualquer, em demasia
com a finalidade de facilitar a percep¢ao e a compreensdo da mensagem. Assim, introduzem-se
elementos de reforco, que pretendem eliminar, ou reduzir, as variagdes de interpretacdo,
tornando precisaamensagem.



de complexidade — o nivel de desordem, da entropia, da
novidade — em consonancia com os elementos que asseguram
(ou mostram) sequéncias de ordem, isto é, que apresentam
relagdes de redundancia, representando justamente a auséncia
deinformacaoinovadora.

A peculiaridade da informacao estética é chamar a
atencao sobre a sua prépria originalidade. Quanto maior a taxa
de novidade, maior seu valor informativo, sendo maior a
mudanc¢a de comportamento provocada. A mensagem estética
tem a sua disposicao apenas o material concreto com o qual é
construida, isto é, a linguagem. A originalidade pode ocorrer
tanto no plano da expressao (elaboracao de um cédigo
formalmente novo) quanto no de conteudo (inserir significados
novos no ambito do universo semantico consolidado).

Afuncionalidade do c6digo da um grau de redundancia as
mensagens, isto é, um baixo contelddo informativo. Como
contraponto, a informagdo estética - utilizando também um
certo grau de redundancia - sendo baseada na originalidade,
deve, ao contrdrio, aumentar muito o grau de informacao, ou
seja,ograudeimprevisibilidade das proprias mensagens.

+ORIGINALIDADE = - PREVISIBILIDADE =+INFORMACAO
+PREVISIBILIDADE = - ORIGINALIDADE = -INFORMACAO

Com base na no¢do de novo, diz-se agora que a taxa de
informacao de uma mensagem é funcao de sua originalidade,
sendoaimprevisibilidade a medida da originalidade.

A mensagem que tende para um grau maximo de
originalidade (a mensagem mais imprevisivel) tende
igualmente para um maximo de informacao e, inversamente,
guanto mais previsivel a mensagem, menor sua informacao.
A informacao ideal é a que tende para um maximo de
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originalidade, porém, quanto mais imprevisivel for, menos
sera passivel de apreensao por um receptor "médio" para o
qual as mensagens surgem sempre como dependentes de
uma ordem e para quem o novo, o original, surge
incessantemente com nitidas caracteristicas de desordem,
confuséo, "complexidade". De fato, o novo é uma quebra de
estruturas existentes. A novidade é a introduc¢ao de
desordem numa estrutura preexistente e a mensagem
totalmente original apresenta-se para o receptor médio
como uma desordem total na qual ele é absolutamente
incapaz de penetrar (COELHO NETO, 1999, p. 131, grifo
Nosso).

A questao da inteligibilidade apresenta-se, nesse quadro,
como de fundamental importancia para o informador do campo
estético. Se for seu objetivo nao apenas transmitir com exatidao
um determinado significado (problema semantico de uma acao
de informagao) como também produzir no receptor a alteracao
de comportamento (problema da eficacia). Nesta hipétese — nao
a unica, uma vez que em certos processos informativos (como os
desenvolvidos no campo estético) pode nao interessar ao
informador a transmissao de significados determinados, nem
esta ou aquela mudanca de comportamento — o recurso para
assegurarograudesejadodeinteligibilidade é aredundancia.

Em outras palavras, esta caracteristica da informacao
estética leva a que se busque repensar o papel nela
desempenhado pela redundancia. Como foi observado, a
redundancia é um recurso com a finalidade especifica de
diminuir a taxa de informacao de uma mensagem, diminuindo
seu grau de originalidade e aumentando a sua previsibilidade. O
objetivo desta acao é tornar mais inteligivel a mensagem para o
receptor. Como consequéncia disso, registra-se que, quanto
mais acentuada for a redundancia, mais facilmente se consegue
esgotar a mensagem, dela extraindo todos os significados
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possiveis. Esta equacao, no entanto, nao se aplica a informacao
estética. A informagdo estética ndo se esgota na mesma
proporgao, pois permite varias leituras por seus leitores, como
também porum mesmo leitor.

1.4. A estéticainformacional

MOLES (1978), em sua obra Teoria da informacao e
percepc¢ao estética diferencia, entao, os dois tipos de informacao:
a semantica e a estética. Moles coloca em oposicdao duas grandes
categorias do conhecimento: a razao (compreensao pelo
racional) e a estética (conhecimento pelo sensivel, intuitivo,
primario).

Pertencendo a ordem, a razao, a informacao semantica é
l6gica, traduzivel, estruturada, enuncidvel, estritamente
utilitarista e preparatdria paraaacao.

E a estruturacdo de simbolos previamente codificados,
manipulados com uma certa légica, do dominio de um grupo
relativamente amplo de individuos (matriz sociocultural) e
que levaria de um para outro desses sujeitos (fonte-receptor)
uma certamensagem Util para o receptor, que lhe serve como

instrumento para algo bem definido — capaz de levar seu
receptor a tomar uma atitude (COELHO NETO apud
PINHEIRO, 2000, p. 160).

Ainformacdo estética é, sequndo Moles, antiutilitaria, nao
intencional, intraduzivel em outros canais e apenas preparatoria
para estados de animo. Caracteriza-se, portanto, pela sua
"inutilidade", ou seja, "nao prepararia para atos ou atitudes, nao
levaria a decisGes, uma vez que nao procuraria influir sobre o
receptor" (COELHONETO apud PINHEIRQO, 2000, p. 160).

Esta caracterizacdao da informacdo estética por sua
inutilidade, é, sequndo Coelho Neto, um conceito capaz de
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provocar deformagdes nocivas. "O conhecimento pelos sentidos
é util (e indispensavel) na medida em que complementa o
raciocinio, em cujo sistema a ordem estética configura um estado
intermedidrio e necessdrio entre as ordens ergastica (razao
pratica) e semantica (razao pura)" (COELHONETO, 1999,p. 167).0
fato estético, seja qual for a forma adotada, nunca se constituira
assim, numa inutilidade. O enfoque de Abraham Moles, para
guem a arte ndao possui 'em nenhum grau', um carater utilitario,
contraria toda uma realidade psicossociolégica do homem. Estas
duas modalidades de aparecimento da informacao, todavia, nao
sao opostas, estdao sempre presentes a0 mesmo tempo e sao
inversamente proporcionais. Alguns critérios (PINHEIRO, 2000,
p.161, grifo do autor) podem seradotados paradistingui-las:

a) Logicidade: a informagao semantica baseia-se na légica,
seja na légica do senso comum, seja em uma ldgica
altamente estruturada. Sem légica, ndao ha informacédo
semantica; a informacao estética pode ou ndo utilizar os
postulados da légica universal, o que ndo impede sua
existéncia, nem ainvalida: (...) freqlientemente o valor de um
estado estético é tanto maior quanto mais 'ilogicidade’ tiver
sua forma (isto é, quanto mais ele se afastar dos padrdes
habituais, quanto mais imprevisivel for, quanto mais
original)."

b) Ampla circulacdo: a informacao semantica pode ser
entendida por todos os membros de uma mesma matriz
sociocultural; ainformacdo estética continua a existir mesmo
que haja apenas uma fonte e ninguém para recebé-la. A
decodificacdo de um fato estético ndo é essencial a
configuragao dainformacao estética.

¢) Traducao: a informacdo semantica é traduzivel de um
sistema de simbolos para outro, de uma linguagem para
outra, de um canal para outro; a informacédo estética nao
permite tradu¢do. Mantém rigidamente o seu sistema de
simbolos, o seu cédigo, o seu canal. Qualquer intervengao
pode significara mutilacdo da obra ou sua transformacao.
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d) Esgotamento da mensagem transmitida: a informacédo
semantica se esgota logo na primeira vez em que é
transmitida; a informacao estética ndo se esgota na mesma
medida. Permite varias abordagens de acordo com 0s seus
receptores e, ainda, por parte de um mesmo receptor.

A estética informacional, para Bense (1971) que opera
com meios semiodticos, caracteriza os estados estéticos,
observaveis em objetos da natureza, objetos artisticos, obras de
arte ou design, através de classes de signos. Ela define uma
espécie particulardeinformacao: ainformacao estética.

Numa primeira aproximacao, estética €, segundo Bense
(1971, p. 49), uma "teoria dos estados estéticos" que, como foi
dito, se acham realizados em certos "dados" (portadores)
naturais, artisticos e técnicos. Estes dados e feitos podem ser
tanto objetos quanto eventos. De qualquer maneira, sao
realizados "materialmente”, nao sendo, portanto, apenas
pensados ou imaginados. Uma teoria "objetiva" dos estados
estéticos deve, de inicio, compreender e descrever apenas o que
aparece no objetodado e nao no sujeito contemplante.

Os estados estéticos sao estados de ordem, por via de um
repertorio de elementos materiais e objetos artisticos (também
objetos estéticos). Existem dois estados fundamentais do
repertoério, a partir dos quais os estados estéticos sao produtiveis
mediante transformacao ou selecdo criativa: o repertério pode
encontrar-se em estado de desordem cadgena ou em estado de
ordem pré-dada.

No primeiro caso, trata-se de uma producao de ordem a
partirdadesordem.

[DESORDEM > ORDEM]

E,nosegundo, da producao de ordem a partirde ordem

[ORDEM > ORDEM]
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Para Bense (1971, p. 28), "entre o mundo e a consciéncia
intervém sempre 0s signos como meios [..] Este deve ser visto,
antes, como um sistema de signos, entendido como um sistema
conscientizado dos sinais que partem do mundo”. Nenhuma
relacdo consciéncia-mundo é imediata. Entre o mundo e a
consciéncia interpdem-se 0s meios da acao e da elaboracao.
Essas mediacdes tém na sua base esquemas semidticos.

O fundamento de toda teoria de Bense, conforme
Calabrese (1987, p.67, grifo nosso),

reside precisamente na conflangca em que a obra possa ser
definida como 'intervencao de seres inteligentes sobre
situagoes estéticas'. Nesse sentido, sempre se partira de um
dadoreal, posto que sempre existird uma realidade fisica que
funciona como suporte de uma realidade estética. Mas,
enquanto a primeira tem um grau mais elevado de
determinacdo, em conseqiiéncia de leis naturais, a sequnda é
menos determinada. A obra como elemento espiritual, para
poder ser percebida como tal, deve ter, portanto, uma
manifestacdo material e extensional qualquer, e, além disso,
deve serumarealidade artificial, produzida pelo homem.

O produto estético tem no seu grau de ordem um
elemento determi-nante de sua taxa de informacao, nao
podendo deixar de apresentar-se de alguma forma ordenado, se
se pretende sua transmissao (e sua desordem nada mais é que
uma ordem outra), esse produto devera, por um lado, jogar com
um minimo e com um maximo de ordem. Por outro lado, nao é
apenas a ordem o elemento responsavel por sua taxa de
informacao, mas também a complexidade - quanto mais elevada
for esta, em principio maior serd a quantidade de informacao
veiculada. A complexidade vem mesmo compensar os efeitos da
ordem uma grande complexidade elimina ou diminui os efeitos
negativos (em termos de informag¢ao) de uma ordem excessiva,
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podendo-se dizer que a tendéncia para a complexidade maxima
equivale a tendéncia para entropia maxima.

Bense(1971) desenvolve também o conceito de
"fragilidade" da informacdo estética. A informacao estética nao
pode ser codificada sendo pela forma em que foi transmitida pelo
autor. O grau maximo de fragilidade da informacao estética nao
permite qualquer alteragao, por menor que seja, de uma simples
particula, sem que se perturbe a realizacao estética. Nao se pode,
assim, separar a informacao estética de sua realizacdo, "sua
esséncia, sua funcao estao vinculadas e seu instrumento,a sua
realizacdo singular. Conclui-se que o total de informacao de uma
informacgdo estética é, em cada caso, igual ou total a sua
realizacao, [donde] pelo menos em principio a sua
intraduzibilidade". (BENSE apud PLAZA, 2001, p.28).

1.5 Informacao etipografia

Em termos gerais, a tipografia consiste em eleger um tipo
de letra para um trabalho determinado, de modo que a palavra
ou um bloco de palavras seja lido sem dificuldade. Entretanto, em
um exame detalhado, é evidente que encerra algo mais que uma
simples questao de facilidade de leitura. A tipografia é, sequndo
Lucy Niemeyer (2000), "o oficio que trata dos atributos visuais da
linguagem escrita".

A definicao que adotamos é a mesma utilizada por Priscila
Farias (2000, p. 15), como sendo o conjunto de praticas subjacen-
tes a criacao e utilizacao de simbolos visiveis relacionados aos
caracteres ortograficos (letras) e paraortograficos (tais como
numeros e sinais de pontuagao) para fins de reproducao,
independente do modo como foram criados (a mao livre, por
meios mecanicos) ou reproduzidos (impressos em papel,
gravados em um documento digital).
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A tipografia traduz, em substancia, nao s6 a identidade,
mas a propria légica através da qual e com a qual os humanos
delimitam a existéncia. Nao serd demais afirmar que a letra
tipografica é a forma mais elaborada, mais requintada, e mais
perfeita que dispomos para representar e nos representarmos —
nessa epopéia chamada vida em sociedade. Com isso queremos
dizer que é com a letra escrita que o pensamento ganha maior
autonomia, converte-se, enfim, em matéria sobre a qual pode
rever-se e converter-se em coisa inteligente exposta a
apreciacdo,aojulgamento, aavaliacao.Porissomesmo, que toda
forma superior de expressao do pensamento encontrard na
escrita o seu maior suporte — porque transformado em
documento, em matéria de manuseio e dejuizo.

Mas a letra, a composicao tipografica, ndao pode e nem
deve ser entendida como objeto que informa tao-somente o
racional; deve ser vista, também, como matéria expressiva, que
traz consigo intenc¢des que transcendem o simples espaco obje-
tivo da enunciacdo para por-se como manifestacao estética. Ou
seja, nao estamos falando de poesia, como seria possivel
imaginar-se quando falamos de escrita poética: referimo-nos a
outro nivel de construgao poética, paraforado dominio daquiloa
gue se convencionou chamar nos meios literarios. A poesia a que
nos referimos é, como se poderd ver mais a frente, uma inscricao
especifica da informacao visual, que repensa o espaco grafico,
minimo — inscricao, pode-se dizer, minimalista — para
reconsiderar a propria palavra ou termo, emprestando-lhe
sentido, alterando-lhe a ldgica. Trata-se, com efeito, de uma
inscricdo dentro da inscricdo — fruto da inteligéncia e da
perspicacia do homem. Isto significa que a informacao estética,
via tipografia, nao se esgota facilmente, sempre ha algo novo
paraseretirardela.

A experiéncia tipografica transcendeu os espacos
exclusivos de simples informagdo impressa para adquirir novas
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funcdes, sequndo o avanco e a sofisticagao que entdo se verificou
neste dominio ao longo do século passado, e, de forma
extremamente acentuada, neste século (FARIAS, 2000, p. 17).

A tipografia é um dos mais ricos aspectos da informacao
estética. Sua forma mais difundida é a da impressao de
linguagem, ou seja, aimprensa, que abarcainumeros elementos,
como o livro, o jornal arevista, o cartaz, e tantos outros veiculos. E
instrumento e suporte de leitura, veiculo da informacdo e
elemento fundamental na constituicao do "carater" do projeto
grafico. A letra nao é sé simbolo, e, sim, também icone. E uma
forma que sofre todas as influéncias da estética de seu tempo, e
as expressa. E reflexo ndo s6 da mensagem textual, mas da carga
expressiva e cultural da mensagem. A tipografia possui um
discurso préprio, uma fala que vai além do signo propriamente
fonético.
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CAPITULO |

2.Apropdsitoda Semidtica

"Vivemos mais em mundo de signos do que de coisas e
nossa percep¢ao jamais é uma impressao, mas uma
reconstrucdo que seleciona, como informacgao, os
estimulos correspondendo aos estados proprios de
nossos dispositivos cognitivos. E a razdo pela qual todo
conhecimento é antes de tudo um reconhecimento,
uma homedstase estruturada pela redundancia,
identificacdo ou traducdo no patamar cognitivo do
confinamento organizacional de cada um: chamamos
informacdo o que confirma e refor¢a nossa organizacdo
sensivel eviva".

(Daniel Bougnoux)

Como nosso propdsito nao é expor a histéria e os diversos
desenvolvimentos da teoria semidtica desde o seu surgimento,
nem mesmo sobre a histéria da tipografia, apresentamos, de
forma bastante breve os principios, que a nosso ver, sao
operatorios para compreendé-la melhor. O ponto de partida da
teoria peirceana dos signos é o axioma de que as cognicoes, as
idéias e até o homem sao essencialmente entidades semidticas.
Como signo uma idéia também se refere a outras idéias e objetos
do mundo. Assim, tudo sobre o que refletimos tem um passado, é
informacdo acumulada.

A posicao privilegiada da semidtica como teoria geral dos
signos deve-se ao fato de que ela investiga explicitamente todos
0s signos, as relagdes signicas e 0s processos signicos, que sao
usados implicita, intuitiva e automaticamente. Nao existe, em
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nenhuma atividade espiritual, um meio utilizavel ou utilizado
qgue, uma vez referido a qualquer fato ou acontecimento
material, ou ndo material, nao pertenca a teoria geral dos signos
(WALTHER-BENSE, 2000).

Um signo tem uma materialidade que percebemos com
um ou varios de nossos sentidos. E possivel vé-lo (um objeto, uma
cor, um gesto), ouvi-lo (linguagem articulada, grito, musica,
ruido), senti-lo (varios odores: perfume, fumaca), toca-lo ou ainda
saborea-lo. Essa coisa que se percebe estd no lugar de outra; esta
¢é a particularidade essencial do signo: estar ali, presente, para
designar oussignificar outra coisaausente, concreta ou abstrata.

Numa fase pré-terminoldgica, Peirce(1990) referiu-se aos
trés constituintes do signo simplesmente como signo, coisa
significada e cognicao produzida na mente. Na terminologia que
adotou mais tarde, o representamen é o primeiro que se
relaciona a um segundo, denominado objeto, capaz de
determinar um terceiro,chamado interpretante.

Para Peirce(1990), um signo "e algo que esta no lugar de
alguma coisa para alguém, em alguma relacdao ou alguma
qualidade". O mérito dessa definicao € mostrar que um signo
mantém uma relagcao solidaria entre pelo menos trés pélos (e nao
apenas dois como em Saussure): 1) a face perceptivel do signo,
"representamen”, ou significante; 2) o que ele representa,
"objeto" ou referente; 3) e o que significa, "interpretante" ou
significado.

Representamen é o nome peirceano, como ja dissemos,
do objeto perceptivel que serve como signo para o receptor. Eo
veiculo que traz para a mente algo de fora; o objeto corresponde
ao referente, a coisa (pragma), ou ao denotatum em outros
modelos de signo. O objeto pode ser uma coisa material do
mundo, do qual temos um conhecimento perceptivo, mas
também pode ser uma entidade meramente mental, ou

46



imaginaria, portanto, o signo pode denotar qualquer objeto:
sonhado, alucinado, existente, esperado, etc. Quando ele esta
"fora do signo", sendo a realidade "que o signo s6 pode indicar",
ele é chamado de objeto real, ou dinamico. Quando ele é uma
cognicao produzida na mente do intérprete como represen-
tacao mental de tal objeto, ele é chamado de objeto imediato; o
interpretante é a significacao do signo, é o efeito do signo. Em
alguns momentos, Peirce chama de significance, significado, ou
interpretacaodosigno.

Essa triangulacao também representa bem a dinamica de
qualquer signo como processo semidtico, cuja significacao
depende do contexto de seu aparecimento, assim como da
expectativade seureceptor.

SIGNIFICADO
INTERPRETANTE

REPRESENTAMEN OBJETO
SIGNIFICANTE REFERENTE

2.1.Semiodticaeimagem

A semidtica é a ciéncia que estuda a vida dos signos no
interior da convivéncia social. Vai das mecanicas relativas ao
conhecimento até as reorientagdes formais e, por consequiéncia,
asapropriacoes de conteludo, ou de sentido.
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A propésito da imagem, suas primeiras discussoes foram
iniciadas durante os anos 60, polarizadas entre os que
sustentavam a existéncia de uma linguagem especifica da
imagem e 0s que as negavam. Discutia-se a validade de uma
semiotica imagética, sobre a aplicacao de categorias linguiisticas
ao estudo da imagem como objeto tedrico. A polémica parecia
nao conduzir a lugar algum até que Umberto Eco propde com
grande lucidez superar este beco sem saida declarando a
relatividade de uma concepc¢ao puramente linguistica baseada
no conceito da dupla articulagao (essencial para a lingua) e a
necessidade de ampliar o campo de estudo da semiédtica ao da
imagem. Neste novo avanc¢o tedrico, os conceitos trabalhados
por Peirce se converteram no centro de andlise da semidtica da
imagem (VILCHES, 1997).

A primeira originalidade do sistema peirciano (TODORQV;
DUCROT, 1999) reside na propria definicao que ele da do signo.
Em uma das formulagdes, Peirce diz que "um signo é um
Primeiro, que mantém com um Segundo, chamado seu objeto,
uma relacao tao verdadeira que é capaz de determinar um
Terceiro, denominado seu interpretante, para que este assumaa
mesma relacdo triddica com respeito ao mencionado Objeto que
é reinante entre o0 Signo e o0 Objeto". A acao do signo é a acao de
determinar um interpretante, termo que nao deve ser tomado
como sinbnimo de intérprete — meio através do qual o
interpretante é produzido, ou mesmo sinbnimo de interpretagao
— processo de produzir um interpretante. O interpretante deve
ser compreendido como o efeito que 0 signo estd apto a produzir
ou que efetivamente produz numa mente interpretadora.
Portanto, o signo é uma mediacao entre o objeto (aquilo que ele
representa) e o interpretante (o efeito que ele produz), assim
como o interpretante é uma mediagdo entre o signo e um outro
signo futuro.
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Um signo é um elemento substitutivo, representa algo
gue nao é ele, mas que esta no lugar dele. O signo é sempre
parcial e por natureza incompleto. O "objeto € a causa ou a
determinante do signo" (SANTAELLA, 1992). Nao ha possibili-
dade de acesso ao objeto sem a mediacao do signo. O signo é
determinado pelo objeto, mas é ele que determina o
interpretante.

Outro aspecto notavel da atividade semidtica de Peirce:
suas classificacdes das variedades de signos. O nuimero trés,
segundo Todorov e Ducrot (1998), desempenha papel funda-
mental, tanto quanto o dois de Saussure. O nimero total de
variedades que Peirce distingue é de 66. Algumas dessas
distincbes sao bastante correntes. A mais conhecida: icone,
indice esimbolo.

icone é definido por Peirce (1990, grifo nosso) "como
sendo um signo que é determinado por seu objeto dinamico em
virtude de sua natureza interna; indice como sendo um signo
determinado por seu objeto dinamico em virtude da relagao real
que mantém com ele; Simbolo como sendo um signo que é
determinado por seu objeto dinamico no sentido apenas no
qual eleserainterpretado”.

Em outras palavras oicone é um signo que retrata, imita, o
seuobjeto, vale dizer, que tem pelo menos um tragco comum com
seu objeto. Uma fotografia, um esquema, um diagrama, uma
metéfora. indice é um signo que tem relacdo real, causal, direta
com seu objeto, que aponta diretamente para o objeto ou o
assinala, que dirige nossa aten¢ao nossa atenc¢ao para o objeto
indicado, como que por um impulso cego. Pegadas indicam que
passou alguém por ali, nuvens carregadas indicam que vai
chover. Simbolo é um signo que naoimita nemindica seu objeto,
mas que representa de maneira arbitraria, convencional. As
palavrasde umdiciondrio de umalingua, os sinais de transito.
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Bense (1971) apresenta um esquema gerador de signo,
que descreve a seqliéncia das referéncias de signo, sobretudo
Nos processos comunicativos e informativos do signo.

Repertdrio de elementos

v

Referéncia de Meio

v

Referéncia de Objeto

v

Referéncia de interpretante

A referéncia de objeto, a de meio e a de interpretante da
relacao triddica sao coordenadas respectivamente, trés
referéncias semioticas precisas que podem se denominar icone,
indice e simbolo relativamente a referéncia de objeto; quali-
signo, sin-signo e legi-signo relativamente a referéncia de meio;
rema, dicente e argumento a referénciade interpretante.

Quali-signo é um signo qualitativo, uma qualidade
sensivel tomada como signo. Uma cor por exemplo, a sensacao
de vermelho; Sin-signo, ou signo singular, ¢ um objeto ou evento
(ou uma coisa ou um evento atualmente existentes), tomados
como signo. Como exemplo citamos um determinado quadro,
uma palavra como representagao, um catavento; Legi-signo é
uma lei, ou tipo geral, tomado como signo. Como exemplo as
letras do alfabeto, independentemente de sua realizacao
impressa, uma placa de transito (pare).

Rema é um signo que nao é verdadeiro nem falso, e que
para seu interpretante é o signo de uma possibilidade qualitativa,
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de uma funcao proposicional que depende de completagao (o
rema é um termo em relagcao ao dicente, que é um enunciado, e
ao argumento que é um juizo completo, um raciocinio
conclusivo); Dicente, que corresponde, como ja dissemos, ao
enunciado, é um signo que se presta a afirmacgao ou assergao,
gue move a consciéncia ao julgamento, que é verdadeiro ou
falso, que, para seu interpretante, é signo de uma existéncia real,
atual; Argumento é um signo que, para seu interpretante, é
signo de uma conjun¢ao ordenada. O argumento contém
premissas e uma conclusao que o completam. Como exemplo
citamosum silogismo, um estilo artistico regulado por leis.

2.1.1.Asemiose

A semidtica, que esta alicercada na fenomenologia, foi
concebida como uma doutrina formal de todos os tipos
possiveis de semiose. "Esta doutrina é tao geral e abstrata a
ponto de poder dar conta de qualquer processo signico, esteja
ele no invisivel mundo fisico microscépico ou no universo
cosmoldgico, esteja ele nas interacdes celulares ou nos
movimentos politico-sociais" (SANTAELLA, 1992, p. 36).

Nao se deve confundir semiose com semidtica. Semiose
quer dizeragao dosigno. A acao do signo é aacao de determinar
um interpretante. Peirce também conceituou a semiose como "o
processo no qual o signo tem um efeito cognitivo sobre o
intérprete". (NOTH,1998) A semidtica é a ciéncia que tem por
tarefa estudar todos os tipos possiveis de agdes signicas,
portanto, a semiose é seu objeto de estudo.

Para Peirce(1990), a semiose — a elaboracao de pensa-
mentos (em pensamentos) — desenvolve-se em trés etapas
sucessivas e interligadas, onde a seqgunda pressupde a primeira e
aterceiraasduasanteriores:
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1) icone, quali-signo e rema pertencem a categoria
denominada primeiridade, que compreende o dominio do
sensivel, do possivel, do qualitativo (do "emocional"); é a
apresentacdo de algo aos sentidos, imediato e integral, na
qual captamos as qualidades de algo como um sentimento
instantaneo e fugaz, que precede qualquer elaboragdo
posterior;

2) indice, sin-signo e dicente pertencem a categoria
denominada secundidade, que compreende o dominio da
experiéncia, da realidade, da acdo da coisa ou evento (do
"energético"); depois da primeiridade, que é puraimpressao,
vem a sensacdo, o confronto e a consciéncia de algo
concreto, exteriora simesmo.

3) simbolo, legi-signo e argumento pertencem a categoria
denominada terceiridade, que compreende tudo o que
depende do pensamento, da consciéncia. E a esfera da
propria inteligibilidade (racionalidade). E o momento em
que o ator (sujeito da semiose) através de progressivos niveis
de consciéncia, passa de um pensamento que é uma
impressao puraeinstantanea dealgo (primeiridade) paraum
pensamento constatativo, produzido pela sensacdo desse
algo como uma presencga e concreta (secundidade),
conduzindo-o, finalmente, a percepcdo da realidade
exterior.

Para melhor compreensao do esquema das referéncias
dos signos, com as categorias peirceanas, Bense(1971)
apresenta o seguinte quadro:

OBJETO INTERPRETANTE

OBJETO

INTERPRETANTE

Argumento
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Peirce(1990) enceta mais uma subdivisdo dos signos
iconicos em imagem propriamente dita, diagrama e metafora.

A imagem propriamente dita reine os icones que
mantém uma relacao de analogia qualitativa, uma similaridade
na aparéncia. Uma foto, um desenho, uma pintura retomam as
qualidadesformais de seu objeto.

O diagrama representa relagdes — principalmente
relacoes diddicas ou relacdes assim consideradas —das partes de
uma coisa, utilizando-se de relacdes analogas em usas préprias
partes. Utiliza-se uma analogia de relacao, interna ao objeto. Um
organograma, o projeto de um motor.

A metafora trabalha a partir de um paralelismo
qualitativo, um paralelismo com algo diverso. A metéafora é uma
figura de retérica. O ledo (forca e agilidade) poderia ser
comparado aojogador de futebol Dunga, da selecdo brasileira.

Em sintese, pode-se afirmar que a imagem é uma
similaridade na aparéncia; o diagrama nas relacdes e a
metafora no significado. Pela légica peirceana, no entanto,
quando passamos da imagem para o diagrama, este embute
aquela, assim como a metafora engloba, dentro de si, tanto o
diagrama como aimagem. Dai que as cintilagbes conotativas
da metdfora pro-duzam nitidos efeitos imagéticos, assim
como a metafora sempre se engendra num processo de
condensacdo tipicamente diagramatico. Essa mesma logica
de encapsulamento dos niveis mais simples pelo mais
complexo também vai ocorrer nas relagdes entre icone,
indice e simbolo. E por isso que o simbolo néo é sendo uma
sintese dos trés niveis signicos: o icénico, o indicial e o proprio
simbdlico. A afirmacdo de que a imagem é sempre e
meramente icone ja é relativamente enganadora; a de que a
palavra é pura e simplesmente simbolo é decididamente
equivocada. (..) também hd necessidade de imagem no
simbolo, pois sem aimagem o simbolo ndo poderia significar
(SANTAELLA, 1999, p.63, grifo nosso).
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Segundo Eco(1985), representar iconicamente um objeto
é transcrever segundo conveng¢bes graficas propriedades
culturais de ordem otica e perceptiva, de ordem ontoldgica
(qualidades essenciais que atribuem aos objetos) e de ordem
convencional, quer dizer, 0 modo costumeiro de representar 0s
objetos.

O signo estético propde-se como totalizante, isto €, signo
que aspira a completude, visto que se enraiza no iconico e, como
tal, signo que nao se "distrai de si", nem na relacao com o objeto
que é peloicone substituido, nem narelacao com o interpretante
que so pode ser fundada naanalogia.

2.1.2.Acaoestética

A semidtica estética identifica e analisa o funcionamento
das potencialidades estéticas presentes na imagem. Jlirgen
Trabant (1980) no capitulo que trata 0 signo como acao, discute
trésacoes:

a) Acao de indicagcao tem como finalidade ser compre-
endida. Sua primeira caracteristica é dirigir-se a outrem, dos quais
se espera que transformem a a¢ao de indicacao em acao de
compreensao. As acdes de indicacao sao cooperativas. Outra
caracteristica é a de que "indica algo", "comunica algo", ou é
semantica. Subdividem-se em diretas — aquelas que nao se
repetem, mas podem ser anotadas ou gravadas, e as indiretas,
gue sao marcas permanentes e independem da presenca
temporal de seus produtores. Sao semanticas e informativa na
medidaem que nosdizemalgodenovoacercadarealidade.

b) Os rituais funcionam como ratificacdes da perma-
néncia deinstituicdes sociais, 0 desrespeito por estes rituais pode
ser interpretado como uma recusa revoluciondria daquela. Os
rituais nao sao semanticos nem informativos, na medida em que
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nao nos comunicam nada acerca da realidade e nem tampouco
sdo acontecimentos novos.

c) As acOes estéticas, tal como os rituais, nao sao
semanticas do ponto de vista do objeto da atenc¢do, ou seja, nao
comunicam nada acerca da realidade. A relacao entre a obra de
arte e a realidade é indireta, isto é, pode também comunicar
alguma coisa acerca da realidade, mas nao é essa sua funcao
primaria. Por outro lado sao informativas, a semelhanca das
acdes de indicacao, na medida em que representam
acontecimentos novos. O novo nas agdes estéticas ndo €, porém,
aquilo que nos dizem, como acontece nas a¢des de indicacao,
mas sim como sao. Ou melhor, o que é importante nas agoes de
indicacdo é aquilo que 0 agente comunica ao entendedor acerca
da realidade por meio dessa acao; no ritual o que interessa é o
fato de o0 agente executar esta acao diante do entendedor; e na
acdo estética, interessa a maneira como 0 agente executa a acao
perante o entendedor.

A acdo estética nao tem por finalidade primaria a
representacao da realidade, caso da acao de indicacao, nem a
ratificacao de uma relagao social, caso do ritual, mas antes a
producao de uma realidade, que ele apresenta ao entendedor
como algo a ser entendido. Sob este ultimo aspecto, a realidade
criada pela agao estética com uma intengao estética difere da
realidade da natureza, que nao foi intencionalmente criada por
um sujeito a fim de que oshomensacompreendam.
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CAPITULO IIl

3.0signo eadimensao estético-cognitiva

"Percepcéo é a possibilidade de adquiririnformagdes, de
significar mais; ora, uma palavra pode aprender. Quanto
mais néo significa hoje a palavra eletricidade do que
significava no tempo de Franklin? Quanto mais nao
significa hoje o termo planeta do que no tempo de
Hiparco? Essas palavras adquiriram informacdo, tal
como o fazo pensamento de um homem através de uma
percepcao ulterior. Mas ndo ha aqui uma diferenca, dado
que um homem faz a palavra, e a palavra nada significa
sendo aquilo que algum homem a fez significar e isso
apenas para esse homem? Isto é verdade; porém dado
que o homem pode pensar apenas por intermédio das
palavras ou outros simbolos externos, as palavras
poderiam replicar dizendo: vocé nada significa senao
aquilo que Ihe ensinamos e isto apenas na medida em
que vocé se dirige a alguma palavra como o
interpretante de seu pensamento. Portanto, de fato, o
homem e as palavras educam-se reciprocamente uns
aos outros; todo aumento de informacdo dohomemé ao
mesmo tempo o aumento de informacdo de uma
palavraevice-versa"
(CharlesS. Peirce)

3.1.Cognicao:adimensao signica

A histdria da cultura do homem consiste em elaboracao
de discursos, sistemas de representacao e estruturacao da
experiéncia, subsistindo em um processo continuo de
reelaboracao. As suas diversas falas nao sobrevivem isoladas,
recortadas, pois ha uma constante influéncia, interacao, que as
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enriquece mutuamente, uma permuta que permite um fluxo de
experiéncia desde niveis mais simples, até discursos mais
complexos. E a experiéncia que alimenta a acdo dos signos
(semiose), uma acao triddica e irredutivel. Este processo
caracteriza-se basicamente pela tradu¢cao de um signo emoutro,
com o crescimento continuo da experiéncia do objeto, e assim
sucessivamente.

Compreender, interpretar é traduzir um pensamento em
outro pensamento num movimento ininterrupto, pois s6
podemos pensar um pensamento em outro pensamento. E
porgue o signo esta numa relacdo a trés termos que sua agao
pode ser bilateral: de um lado, representa o que esté fora dele,
e de outro lado, dirige-se para alguém em cuja mente se
processara sua remessa para um outro signo ou pensamento
onde seu sentido se traduz. E esse sentido, para ser
interpretado tem de ser traduzido em outro signo, e assim ad
infinitum"(SANTAELLA, 1999,P.52).

O fendmeno da cognicdo tem em sua base a percepcao. E
amatéria que a alimenta, é o plano nointerior do qual a cognicao
se processa. Se é verdade que nao existe cognigcao sem signo, é
verdade também que esta se inicia com a percepgao. A
percepcao esta na base da inteligéncia, delimitando a sua esfera
de cognicao, e navida cultural consiste em uma de suas matrizes.

Na natureza constata-se a existéncia de duas acodes
basicas, seqgundo Peirce(1990): acdo mecanica; e acao
inteligente. A acdo mecanica é uma ac¢ao diddica, uma interacao
redutivel a pares, acao e reacao. A acao inteligente é triddica, é
necessariamente mediada, irredutivel a solucao entre pares,
processando-se na dimensdo signica. O que efetivamente
distingue a acdao mecanica da inteligente € a intencionalidade,
extraindo-se dai um conceito de inteligéncia como sendo todo e
qualquer processo controldvel edirigidoa um fim.

$3



A cognicao neste quadro € uma ac¢do inteligente, € um
fendmeno mediado, deste modo indissociavel da acao do signo.
A cognicao como um processo é controldvel e intencional,
também constatavel fora do cérebro humano, em outros meios
que simulem as condicdes ideais.

A percepcéo esta na base da cognicao. E da massa amorfa
de percep¢des do sujeito em um nivel primario e imediato que se
processa a organizacao e identificacdo de padrées no caos
perceptivo, esta elaboracao de uma morfologia da percepcao ja
implica em um certo grau de abstracao, envolvendo signos para
arepresentacao de tal tipo ou matiz de experiéncia.

Os icones estao na base mais elementar de cognicao,
signos essenciais na representacao de imagens e impressoes
pictéricas. Estes padrdes se justapdem em um grau crescente até
aelaboracgao conceitual, signos caracterizados pelaincapacidade
de comunicagao por si sés, estritamente formais, carecem de
conteudo, sao como diz Peirce, signos de lei, de comportamento
futuro previsivel, porque convencionais. Os indices, signos que
interagem fisicamente com os objetos, sao circunstanciais e
apontam para a realidade em um dado momento, preenchendo
o vazio de conteudo dos conceitos, conferindo-lhes poder de
comunicacao (poder que os icones também possuem). O
simbolo éa prépria elaboracao conceitual.

A percepcdo, portanto, constitui-se em um nivel
elementar de cognicdo, merecendo este rétulo quando o sujeito
a percebe como tal, o que indica ja a presenca da mediacao
signica. A cognicao nao se da em um ato, mas se constituiem um
processo mediado por vdrias espécies signicas.

3.2.Cogni¢ao como traducao

A cognicao, tradicionalmente concebida a partir da
cibernética em que a idéia € a de manter a inteligéncia humana
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em termos de processos operando sobre representacoes, atraves
da manipulacao de simbolos e regras, visando construir um
modelo da acao inteligente no mundo. A mente é analisada
como umdispositivo de processamento de informagoes.

Quando pensamos, segundo Plaza (2001, p. 18),
"traduzimos aquilo que temos presente a consciéncia, sejam
imagens, sentimentos, ou concep¢des em outras represen-
tacdes que também servem como signos". Todo pensamento é a
traducao de outro pensamento, pois qualquer pensamento
pressupde ter havido outro pensamento para o qual ele funciona
comointerpretante.

Segundo Peirce, um conhecimento imediato ndo é possivel,
visto que ndo ha conhecimento sem antecedentes
pensamentais (..) qualquer pensamento presente, na sua
imediaticidade, € mero sentimento, e, co-mo tal, ndo tem
significado algum, nao tem valor cognitivo algum, pois este
valor reside nao naquilo que é realmente pensado, mas
naquilo a que este pensamento pode ser conectado numa
representacdo através de pensamentos subseqlientes
(PEIRCEapud PLAZA,2001,p.18).

Portanto, a cognicao é um elemento constitutivo no
processo do signo triddico ou semiose, tal como Peirce define o
processo em que o signo tem um efeito cognitivo no seu
intérprete. Mas a semiose, a acao do signo, nao pode ser reduzida
a cognicao. Ela pressupde a percepcao, um processo triadico
gerado na consciéncia do observador a partir do nivel de um
sentimento imediato ainda indiferenciado, no qual ele é
meramente a qualidade de um signo mental.

A cognicdo funciona em primeiro lugar como o
interpretante de um signo, que Peirce também define como o
pensamento ou idéia "criada na mente do intérprete" de um

signo.
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Com o surgimento de um novo campo de interesses na
percepcao trazidos pelo cognitivismo, o papel que a teoria
peirceana pode desempenhar, nesse contexto, é
insubstituivel, visto que nenhuma teoria esta tao preparada
gquanto a sua, em termos légicos, ontoldgicos, e
epistemoldgicos, para enfrentar as questdes relativas a
percepcao (SANTAELA, 1993, p.15).

Os argumentos que embasam essa afirmagao sao muitos,
ainda, segundo a autora, mas podem, no momento, ser reduzidos
a dois: de um lado, o fato de que para Peirce, nao ha e nem pode
haver, separacao entre percep¢ao e conhecimento. Segundo ele,
todo pensamento légico, toda cognicao, entra pela porta da
percepcao e sai pela porta da acao deliberada. Além disso, a
cognicao e, junto com ela, a percepgao, sao inseparaveis das
linguagens através das quais o0 homem pensa, sente, age e se
comunica. Dai a teoria da percepcao peirceana estar
intimamente ligada a sua teoria dos signos, que, por sua vez, esta
fundamentada numa légica tri-relativa, altamente rigorosa, que
NAo separa 0S pProcessos mentais, € mesmo 0s sensoriais, das
linguagensem que eles se expressam.

Entendemos a cognicao como a aquisicao de um novo
conhecimento. Funciona como o interpretante de um signo.
Uma vez que o pensamento, e, portanto, a cognicao, de acordo
com este autor, é somente possivel através de signos, o
interpretante de um signo também o funciona mesmo como um
signo. Na cadeia continua e infinita de semioses, a cognicao é,
portanto, um signo pensamento, traduzido ou interpretado por
umsubsequente.

A ciéncia cognitiva investiga significados como
representacdes mentais e descreve a compreensao como um
processo de construcao de modelos mentais. "Um modelo
mental é a representacao de uma area limitada da realidade num
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formato que permite a simulacdo interna de processos externos
de tal forma que permita tirar conclusées e fazer predi¢oes”
(MOLITOR; BALSTAEDT; MANDL apud NOTH, 1998, p. 137).

3.3.Cognicao, Leitura e representacao visual

O processo de leitura, como cognicao de um signo,
desenvolve-se de forma dialégica mediada pela acdao do signo,
entre uma mente que conhece e o objeto conhecivel. Na relagao
entre o autor e o leitor é que se descobre a linguagem e seus
sentidos.

No primeiro momento da leitura o efeito causado pelo
signo nao é senao a qualidade de sentimento que o signo pode
provocar. Temos somente idéias vagas, possibilidades. No caso
do objeto estético, segundo Plaza(2001) isto tende a se acentuar,
pois que O signo e sua esséncia estao aptos a produzir meros
efeitos deanalogia.

O segundo momento é definido através do esforco
mental desprendido da experiéncia real. Trata-se da experiéncia
real como o original a ser traduzido, o efeito que aquele produz
na relacao de leitura. "Este interpretante é realmente o
significado singular do signo original, a maneira pela qual cada
menteorecebeeaelereage"(PLAZA,2001, p.35).

No terceiro momento, tém-se a consciéncia de um pro-
cesso no qual se desenvolve a cognicao. Ha sentido de apren-
dizado, evolugao e representacao mental.

No nosso caso a percepg¢ao visual atua recebendo
informacdes sob a forma de textos, imagens, cores, em termos
de "imagens mentais". O seu registro é feito pela exploracao do
campo visual, conjugando a percepcao global ou simultanea e a
linear. Contudo, estes aspectos, que permitem a captacao da
informacdo visual, podem ser organizados a partir da propria
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constituicao signica. Isto é, quando se organiza o signo, esta
também se organizando a construcao do olhar. Assim, "o olho
nao é s6 um receptor passivo, mas formador de olhares,
formador de objetos imediatos da percepcao” (PLAZA,2001, p.
52)

A nogao de escolha, de alternativa ou de selecao, funda-
mental no processo de projetar e construir uma obra ou um
texto, fundamental, portanto, no processo de gerar informacao,
encontra-se presente no processo da tipografia criativa. Essa
presenca é o resultado de um discurso, de um acontecimento -
nunca unidirecional, nunca unidimensional que ocorre sobre um
plano, nao sobre a linha, que, portanto, precisam ser vistos,
observados, para serem percebidos e compreendidos. Além, a
pratica do autor que incorpora orisco, o erro,a duvida, a resposta
imprevisivel. O leitor surpreende a palavra em seus sentidos, ou
em suasinuosidade, porque ele mesmo é surpreendido por ela.

Neste sentido, a informacdo pressupde a existéncia de
selecao, de escolha, no conjunto de experiéncias e linguagens de
um individuo e de uma coletividade. O repertério esta
indissoluvelmente ligado a linguagem, e muitas sao as
linguagens, cada qual possibilitando informac¢des que lhes sao
exclusivas.

O repertério tem a fungao tedrico-criativa de um autor, de
uma fonte de informagdes. A manipulacao da linguagem escrita
em confronto e didlogo com os outros sistemas signicos é
condicao basilar da tipografia criativa: a criacao do texto implica
diversificacao de repertdrios, migracao de recursos imprevisiveis
nesse sistema.

Todo texto produzido existe em fungao do repertério do
autor, e se a informacao resulta no grau de imprevisibilidade da
mensagem, é necessdrio para adquiri-la, lavrar habil e
insistentemente o cédigo, o que implica,ao menos, conhecé-lo.
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Max Bense salienta que todo repertério de elementos, que
podem ser entendidos como signos, é primariamente um
repertério material, determinado por categorias de substancia,
forma e intensidade. Pertencem também ao repertério
elementos ideais, ndo materiais. Sao eles que constituem a
dimensao semantica, relevante para o interpretante dos signos,
gue denomina semantemas, criando de certa forma um
repertério semantico. A diferenca, sequndo Bense (1971), entre
estas duas modalidades de repertdrio constitui parte
fundamental da "teoria do repertério" da estética mais recente.
"Toda concepcao e producao consciente de um estado estético
(...) parte de um repertério que possui, além da componente
material, um componente semantema. Na criagao de um retrato,
por exemplo, cores e formas pertencem ao repertério material e
similitude diz respeito ao repertdrio semantema"(BENSE, 1971, p.
66).

Bense salienta, ainda, por um lado, a funcao do repertério
em relacdo a obra e, por outro, a transposicao do repertério ao
objeto como uma operagao de selecao e ordenac¢ao, na medida
em que o individuo recorta, do universo de sua experiéncia, 0s
dados, para articuld-los em uma obra. De outro modo, poder-se-
ia dizer que ocorre, nessa transformacao, a passagem do mundo
descontinuo, discreto, a um mundo continuo, conexo, vale dizer,
da pré-ordenacaoaordenacao.

O repertério tem naturalmente a funcdo tedrico-
comunicativa ou tedrico-criativa de um "emissor", de uma
"fonte", o que significa, porém, que ele é seletivel. Em geral,
nenhum repertério é transposto completamente para o
objeto - obra material. O objeto-obra é, na maioria das vezes,
apenas uma "imagem" material parcial do repertorio,
exatamente, uma selecao material (BENSE,1971,p. 66).
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O processo de composicao da imagem tipografica
funciona de duas formas: como signo iconico, que substitui um
determinado setor do real em virtude do processo de
semelhanca, e como simbdlico ou portador material de certas
idéias abstratas que, objetivadas pela finalidade expressiva do
autor, sao cifradas na mensagem tipografica e sao decifradas por
um leitor, em concordancia com o carater de suas referéncias as
convencgodes interpretativas social e culturalmente estabelecidas.

A ambiguidade da tipografia é para nés um ponto de
partida para a andlise e nao somente o reconhecimento de uma
evidéncia irrefutavel. A composicao tipografica mostra a
inteligéncia operativa de um autor, suas definicdes signicas, seus
modos de fazer referéncia ao universo da experiéncia humana,
suasintencoes e seus vinculos de natureza ideoldgica; ao mesmo
tempo, prefigura um tipo de leitor, uma possibilidade
interpretativa, um certo topos mental, capaz de ajuizar esta
especifica manifestacdo signica.

E possivel modificar ou reforcar um texto com o objetivo
de melhorar a compreensao e ao mesmo tempo proporcionar
prazer. Essa construcao pode nos fornecer um quadro inter-
pretativo suficiente para fazer novas inferéncias sobre o sentido
das palavras, além de permitir uma compreensao e uma memo-
rizacao satisfatoria. Também nos mostra que é possivel agir sobre
acompreensao do textoaofornecerao leitor ajudas cognitivas.

3.4.0texto éumaimagem

Dentro do modo como se articula a composicao
tipografica, percebemos um componente chave para seu
funcionamento: o texto. Ele pée em evidéncia multiplos e
intrincados procedimentos de inteligibilidade, todos
referenciados a partir da matéria signica.
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O texto é o tecido linguiistico de um discurso. Este tecido
encontra sua realizacao concreta nos textos escritos. A
representacao através da tipografia é condicao de possibilidade
de repeticao: o texto pode varias vezes ser reescrito com
caracteres e suportes diferentes, mas nao deixa de ser o mesmo
texto. A forma do texto é condicionada pelos elementos que
intervieram na sua producao e reproducao.

O texto deve ser considerado como o meio privilegiado
das intencdes informativas e comunicativas. E através da
textualidade onde é realizada nao sé a funcao pragmatica da
informacdo, como também onde é reconhecida pela sociedade.
Trata-se, portanto, de um todo discursivo coerente por meio da
qual se executam as estratégias de informacao e comunicacao. O
texto é "o traco da intencao composta por um locutor em
comunicar uma mensagem e de produzir um efeito" (SCHMIDT
apudVILCHES, 1997, p.31).

O jogo textual se realiza através de trés componentes: a
manipulacao de formas e técnicas que constituem o universo
produtivo por parte de um realizador individual ou coletivo, que
chamamos de autor; a colocacao em cena de um produto
complexo, mas formalmente coerente que constitui
propriamente o texto e, finalmente, sua recepc¢ao ativa por um
destinatario individual ou coletivo que chamamos de leitor. O
texto escrito s6 adquire significado quando ha a intervencao do
leitor.

"A materialidade de um texto, precisamente naquilo que
antes era 'insignificancia’, e, depois leitura, é o que faz com
que, mediante interpretacdes subjetivas, o texto nao venhaa
sofrer distorcdes; e os cuidados postos na conservacao do
texto ou na recuperagdo da sua expressao genuina quando
desgastada pelo tempo, sdo tentativas de defesa contra a
prepoténcia da subjetividade. Mas a alternativa é drastica: a
objetividade sé é possivel na auséncia da leitura, isto é, de

66



significacdo; a leitura implica sempre um grau de subje-
tividade. Sé no interior dessa subjetividade é possivel propor-
se uma interpretacao que adira ao texto, gracas ao dominio
dos cédigos presentes no texto; as varias leituras a que um
texto estd sujeito permitem fazer face (ndo eliminar) aos erros
e desvios (EnciclopédiaEinaudi,v. 17,1984, p. 155).

O texto escrito possui propriedades evidentes:

-— ele pode circular longe de sua origem, encontrar
publicos imprevisiveis sem precisar ser modificado a cada vez.
Como quem escreve nao pode controlar a recepcao de seu
enunciado, é obrigado a estruturd-lo de maneira a torna-lo
compreensivel, ou seja, € obrigado a fazer de seu enunciado um
texto, no sentido mais pleno do termo;

-— no oral, o leitor-receptor partilha 0 mesmo ambiente
gue o autor-emissor, reage imediatamente a sua entonacao, as
suas atitudes. Nao podendo percorrer a arquitetura do
enunciado em seu conjunto, ele vaitomando conhecimento dele
a0s poucos e tem uma consciéncia muito vaga de estrutura. No
escrito, por outro lado, ele deve proceder a uma leitura pessoal.
Se o leitor-receptor-emissor encontra dificuldade em controlar o
curso de uma interacao oral, que implica minimamente a
participacao de pelo menos duas pessoas, no escrito ele pode
impor seu modo de consumo, seu ritmo de apropriacao:lercoma
rapidez que lhe convém, silenciosamente ou em voz alta, com
atencao ou emdiagonal,interromper-se quando quiser;

-— a distancia que assim se estabelece entre o leitor-
receptor e texto escrito abre espaco para um comentario critico
ou para analises: o leitor pode sondar o texto, comparar certas
partes, de formaaelaborarinterpretagoes;
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3.5.Imagem da escritura e escritura daimagem

Com a escrita, e sobretudo com a sua multiplicacao
através da impressao, o texto explora cada vez mais o fato de
ocupar um espaco material. Um enunciado — aqui entendido
como uma unidade de informagcdao completa no ambito de um
determinado género de discurso — produzido por um autor
ausente, deve conter tudo aquilo que é necessario para ser
decifrado. Um enunciado que nao é oral constitui, assim, uma
realidade que nao é mais puramente verbal. O texto, formado por
letras, por palavras, constitui em si mesmo uma imagem, uma
superficie expostaao olhar.

Os jogos com a tipografia definem justamente o limite
onde a imagem é convertida em "substancia" no subconsciente
do leitor, é levada a sua consciéncia e convertida em elemento
verdadeiramente pictorico.

Essa duplicidade de sentido da imagem da palavra pode
fazer-se patente de diversas maneiras. Uma modalidade de
combinagdo escritura-imagem consiste na troca de uma letra por
um objeto-signo.

ﬂjﬁsica masa

Nos exemplos acima é interessante estimar o grau de
legibilidade da palavra em relagao com a esséncia do signo
empregado e auséncia, portanto, da letra pertinente. O signo da
nota musical é compreendido espontaneamente como M na
palavra MUsica, ainda que resulte incompreensivel na palavra
CASA.
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Outra modalidade, mais expressiva que a anterior,
consiste em um desordenamento das letras dentro de uma
mesma palavra.

M=

Ante essa disposicao insdlita, o leitor se sente em primeiro
lugar desconcertado, mas ao reconhecer o jogo em curso, toma
consciéncia da metamorfose em que foi convertida a letra em
imagem/figura, tornando-se clara a relagdao e conteudo
compartilhados pelo significado e a apresentacao literal
costumeira.

Com o emprego de formas de letras de diferentes tipos de
escrituras dentro de uma mesma palavra/inscricao se produzem
efeitos semelhantes ao acontecimento pictérico da palavra. O
modo mais direto de "figurativizar" os signos da escrita consiste
em modificaraimagem das letras ou da palavra para a expressao
pictdrica, com o que se da lugar a clara oposicao entre visivel e
legivel. Este duplo efeito é muito empregado no grafismo
moderno, por exemplo para conferir maior memorabilidade ao
simbolo, fazendo com que o leitor fiqueintrigado pelojogo entre
oabstrato daformaalfabética e aimagem fatica apresentada.

3.6.Umcenariodeletras

Em termos gerais, a tipografia consiste em eleger um tipo
de letra para um trabalho determinado, de modo que a palavra
ou um bloco de palavras seja lido sem dificuldade. Entretanto,
em um exame detalhado, é evidente que encerra algo mais que
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uma simples questao de facilidade de leitura. A tipografia &,
segundo Lucy Niemeyer (2000), o oficio que trata dos atributos
visuais dalinguagem escrita.

A definicao de tipografia que adotamos é a mesma
utilizada por Priscila Farias (2000), como sendo o conjunto de
praticas subjacentes a criagao e utilizacao de simbolos visiveis
relacionados aos caracteres ortogrdficos (letras) e
paraortograficos (tais como nimeros e sinais de pontuagao) para
fins de reproducao, independente do modo como foram criados
(@ mao livre, por meios mecanicos) ou reproduzidos (impressos
em papel, gravados em um documento digital).

ANATOMIADOTIPO

APICE OU CABECA

lHASTE ASCENDENTE l_ LINHA DA ASCENDENTE

OCO OU VAZIO

4— [INHA DA MAIUSCULA
OU CAIXA ALTA

LINHA DE «x»

------------------------- N —

BASE LINHA BASE
SERIFA ORELHA OU
LINHA DESCENDENTE LAGRIMA CAUDA
HASTE DESCENDENTE
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Alguns conceitos sobre tipografia facilitam também a
compreensao do nosso estudo:

FONTE

E o termo que designa a colecdo completa de todos os
caracteres de um tipo em um tamanho. Uma fonte inclui as letras
maiusculas, as minusculas, os numeros, os sinais etc. Um exemplo
simples é oteclado de umamaquina de escrever manual.

ABCDEFGHIJKLMNOP
QRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvw
XYZ
1234567890 1% "&*()n_ -
+ =\
<>?/,.":;{}]

Fonte Century Schoolbook, corpo 28
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FAMILIA

A familia é a colecao de variagdes baseada em um design
dnico.
Garamond
Garamond Cursiva
Garamond Book Condensed Italic
Garamond Light Condensed Italic
Garamond Media
Garamond Light
Garamond Black
Garamond Black Cursiva
GARAMOND NORMAL VERSALETE
Garamond Black Condensed
Garamond Media Stencil

As variacdes, portanto, podem ser quanto ao peso,
largura, inclinacao, e outros usos.

ROMANO ITALICO LEVE NORMAL NEGRITO
NORMAL GRIFO LIGTH REGULAR BOLD
MEDIO BLACK
PESADO
LARGURA
ESTREITA LARGA OUTLINE STENCIL REVERSED SHADOW
CONDENSADA EXPANDIDA
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A mais simples das classificacdes, conhecidas mesmo por
muitos leigos, é aquela que divide os alfabetos em com e sem
serifa. Entretanto essa simplificacdao nao explica a origem dos
alfabetos. Eis a classificacdao européia:

HUMANISTA

Alfabetos origindrios dos primeiros tipos romanos
aparecidos na Itdlia (1460-1470), e se baseiam nas letras dos
manuscritos humanistas escritos com as minusculas carolingeas.
Saotambém chamados de venezianos.

ABCDOC ]:Gh]abcdef'q]ﬂi

Fonte Carolingia

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Centaur

OLD STYLE/ESTILOANTIGO

Variacdo das fontes humanistas, com modificacées nas
maiusculas e minudsculas. Suas serifas sao triangulares e as serifas
das caixas baixas sao obliquas. H4 um maior contraste entre as

hastes e a barra tende a ser perpendicular. Aparecem a partir de
1475.

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Garamond

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Goudy Old Style
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ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Palatino

TRANSICIONAIS

Tem origem no Roman du Roi, alfabeto criado para a
Imprensa Real por determinacao de Luis XIV e que foi projetado
por regras matemadticas rigidas. Eles marcam uma divergéncia
entre as formas Old Style e as formas mais modernas do final do
Século XVII. Destaca um maior contraste entre seus tracos e uma
maior verticalizacao das letras que possuem curvas.

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Baskerville

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Bookman Old Style

MODERNOS

Tipos que tém origem no neoclassico da segunda metade
do século XVIll e inicio do século XIX. Possuem grande contraste
em seustracos e usam amplamente serifas bastante delgadas.

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Bodoni Bd BT

ABCDEFGHIabcdetghi

Fonte Bell MT
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SLAB SERIF/SERIFAS RETAS

Associados a revolugao industrial e ao mercado publici-
tario da época, foram originalmente criados para serem vistos de
longe e em meio aosimpressos concorrentes. Sao mais pesados e
tém destaque nas serifas.

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Linowrite

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Claredon BT

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Century Schoolbook

SEMSERIFA
Também, originarios darevolucao industrial.

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Arial

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Futura Hv BT

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Kabel
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DISPLAY

Desenhado com uma falsa serifa, ou serifa curta.
Inclassificdvel como serifado ou sem serifa ou mesmo como
moderno.

ABCDEFGHIABCDEFGHI

Fonte Copperplate Gothic

ABCDEFGHIabcdefghi

Fonte Maiandra GD

Francis Thibadeau, considerando a enorme variedade de
nomes de tipos, com a crescente producao industrial estabe-
leceu uma classificagcao geral dos tipos considerando as serifas
existentes nalinhade base.

| 111

BASTAO EGIPCIANA ELZEVIR DIDOT
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Uma outra classificacdo, bastante utilizada por autores
brasileiros é a seguinte:

ROMANA
Eotipo cldssico. Possui serifa e hastes diferenciadas

d

Fonte Garamond

GOTICA

Foram os tipos utilizados na Biblia de Gutenberg. E uma
letra bastante rebuscada e pontiaguda. De leitura bastante dificil,
geralmente é utilizada como capitular.

da

Fonte Old English

EGIPCIA
As serifas sao marcantes, soélidas, grossas, de largura

idéntica as hastes.

Fonte Geo Slab
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GROTESCA
Ndo possui serifa. Seus hastes podem ser iguais ou com
contraste de espessura.

Ao

Fonte Futura

MANUSCRITA
Tentaimitaraescrita caligrafica.

Fonte Bright Kunstler Salkiy

FANTASIA

Sao tipos que parecem mais desenhados do que propri-
amente escritos. Comumente utilizados para anuncios e
logotipos. Nao se destinam ao texto corrido.

AB

Fonte Snowtop Caps
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3.7.Aletrafala

A letra, como se pode perceber, é enquadrada quanto a
forma e quanto ao estilo. Ela sempre esta associada a histéria de
seu tempo, aos modismos. A fonte Helvética — filha direta da
Futura, de Paul Renner, 1927 — que foi construida dentro da
filosofia do funcionalismo absoluto, antidecorativo, antifor-
malista (Escola Bauhaus), mas que justamente torna-se o simbolo
tipografico do préprio funcionalismo, do modernismo, enquan-
to movimento cultural e estético. E o anti-simbolo que se torna
simbolo. Eimpossivel imaginar o modernismo sem a Helvética; é,
alids, impossivel imaginar o modernismo sem as familias nao
serifadas.

Giambattista Bodoni torna-se, com a criacao de sua fonte,
o primeiro topoégrafo "moderno”, exemplo maximo da tendéncia
a racionalizacdo da pdgina, a limpeza, precursor até mesmo do
modernismo, pela eliminacao quase total dos elementos
decorativos e a fé na beleza intrinseca e nao figurativa da
tipografia. E, pois, tipico produto do lluminismo e até mesmo da
Revolucao Francesa, pois ha uma aura "totalitaria" em Bodoni,
assim como o neoclassico exprime perfeitamente o regime
totalitario. (Os caracteres de Firmin Didot, primos-irmaos dos da
familia Bodoni, sao sistematicamente utilizados pela Revolucao
Francesa e pelo Primeiro Império).

O ecletismo tipografico do final do século XIX é o reflexo
mais claro do ecletismo arquitetonico e artistico do mesmo
periodo. A arquitetura eclética corresponde um estilo grafico
eclético, que usanumamesma pagina até 10 tipos diferentes.

Sao as variacoes e o desenho da letra — que partilham em
alguns periodos histéricos de estilo—que permitem, no grafismo,
emitir conceitos visuais. Como as cores, que podem expressar
estados ou sentimentos, — o vermelho é sinbnimo de calor, 0 azul
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defrio, o branco de pureza, o preto de obscuridade—a letra, por si
mesma, por sua forma, por seu contraste ou tamanho, pode
expressar idéias ou pode reforcar o significado das palavras.
Tomemos como exemplo as palavras perfume e trator e tratemos
de ver, de acordo com o tipo de letra empregado para escrever
estas palavras, se seu sentido cai diminuido ou reforcado:

PERFUME DE
MULHER

Utilizando maiusculas de umtipo Preto, afrase resultafria,
guase sem sentido.

Ao empregar no mesmo texto uma letra de perfil fino,
este tipo reforca e expressa melhor o significado destas palavras.
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Vejamos agora um caso oposto com as palavras seguintes:

Trator Ford

Uma letra como esta, do tipo Garamond, resulta inade-
quada parareforcaraidéia de trator, de peso, de poténcia.

TRATOR FORD

Um tipo como este, da familia grotesca, estd mais
préximo de expressar aidéia de peso, de poténcia...

TRATOR FORD

.. que é perfeita quando a frase aparece com uma
composta poruma letra superpreta.

E dificil precisar exatamente qual deve ser, em cada caso,
o tipo de letra a utilizar para conseguir maior expressividade.
Porém, parece possivel estabelecer algumas normas gerais de
interpretacao como as estabelecidas no quadro seguinte:

Letra grotesca, sem serifa

Indicada para expressar atualidade, mecanismo, for¢a, industria...

Letra em estilo romano

Expressa classicismo, tradicionalismo, religido, arte...

82



LETRA GROSSA

Simbolo deforga, poder, energia

LETRA CLARA

Simboliza debilidade, suavidade, elegancia, luxo.

LETRA CURSIVA MAIUSCULA

Simbolo de dinamismo.

LETRA MAIUSCULA

Indicatitulo, encabecamento, anuncio.

Letra mintiscula romana

Indica conversacao, frase...

3.8.Acenadaenunciacao

A imagem tipografica nos remete simultaneamente a
dois niveis de realidade que trazem elementos interpretativos
capazes de particularizar sua significacao: o do denotado e o de
nossa propria experiéncia subjetiva. Além disso, a propria
imagem é portadora de outra instancia de significacao: a
intencionalidade expressiva do autor.

Em sua intencionalidade expressiva, Priscila Farias (2000)
levanta trés critérios basicos para a usabilidade do tipo:
legibilidade, leiturabilidade (readability) e pregnancia. Ela
destaca ainda que esses critérios nao sao os Unicos a serem
levados em conta no desenvolvimento de um projeto grafico.
Devem ser considerados na utilizacao do tipo também seus
aspectos quanto a estética, a significacdo e a adequacao ao
projeto produtivo.
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3.8.1.LEGIBILIDADE

As investigacoes sobre legibilidade tém como objetivo a
otimizacao do poder de informagao e comunicagao da palavra
materializada. O termo legibilidade tem varias implicagcées, pois
abarcatodo um conjunto de estudos que vao desde a percep¢ao
dos caracteres e das palavras até a facilidade e rapidez de leitura
dos textos compostos.

E necessério fazer uma distincdo entre a legibilidade do
caracter e a legibilidade de um texto impresso. A legibilidade
de um caracter é a facilidade com que um usudrio identifica
um caracter individual como uma letra em particular. A
legibilidade de um texto se refere a facilidade com que
grupos de caracteres sao identificados corretamente como
uma palavra, resultando que o leitor perceba frases
significativas paraele ouela (FARIAS, 2000, p.72).

Um alto grau de legibilidade é muito importante em
material que exija uma leitura intensa, como livros e jornais,
muito maior do que a aplicada em cartazes e logotipos. "Se um
texto nao é muito legivel, esta caracteristica vai afetar de modo
determinante a velocidade com que o texto é lido eaumentara o
esforco mental necessario para identificar corretamente as letras
e conseqlientemente a compreensao do texto" (FARIAS, 2000, p.
73).

Como contraponto aos padroes que regem a nogao de
legibilidade, principalmente a partirdosanos 1980, o conceito de
ilegibilidade como dado negativo comecou a ser questionado.
Tem sido mais ou menos freqiiente projetos que se utilizam de
informacdes propositadamente ilegiveis como um recurso de
comunicacao —oque seriainadmissivel ha algunsanos.
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3.8.2.LEITURABILIDADE (READABILITY)

A diferenca da legibilidade, que se refere a facilidade de
leitura relacionada com a apresentacao tipografica de um texto
(quer dizer, com a forma), a leiturabilidade, ou compreen-
sibilidade, como também se chama, é a qualidade de um texto
ser compreendido e interpretado, e se relaciona com o estilo do
autor e o argumento utilizado. Com efeito, um texto pode ser
muito legivel devido ao que estd impresso em papel de boa
qualidade, com letra muito clara e de tamanho adequado aidade
e demais caracteristicas do leitor, porém, pode ser pouco
leituravel ou compreensivel se esta escrito com palavras e termos
que o leitor nao entenda em absoluto. Ao contrario, um texto
pode ser muito leiturdvel (uma carta, por exemplo) e pouco
legivel (se escrita com letra de um médico). Se a legibilidade
dependedarealizacdo graficade um original, a leiturabilidade é a
qualidade que torna possivel o reconhecimento do contetddo da
informacao em um suporte quando ela estd representada por
caracteres alfanuméricos em grupamentos com significacao,
com palavras efrases.

Para um nivel alto de leiturabilidade, a composicao do
texto deve possibilitar facil acesso a informacao contida nas
palavras. Além da composicao em si, a leiturabilidade depende,
também, da dificuldade do vocabulario, da estrutrura frasal e do
graudeabstracdo presente nasrelacdes expressas nas palavras.

3.8.3.PREGNANCIA

Pregnancia "é a qualidade de um caracter ou simbolo que
faz com que ele seja visivel separadamente do seu entorno"
(SANDERS; MCCORMICK apud FARIAS, 2000, p. 75). Toda
mensagem que chega a um leitor é o reconhecimento de algo,
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de uma forma que este ja conhecia de uma maneira mais ou
menosintuitiva. Anoc¢ao de forma esta ligada a de contorno, com
relacdo a um fundo — como o contorno de uma palavra. Uma
forma verdadeira, segundo a gestalt, um todo maior que as
partes.Na leitura, uma palavra é superior a suas partes, as letras.

A eficécia de uma forma estd ligada a pregnancia, que a
faz mais facilmente perceptivel. As palavras mais simples, mais
usuais e curtas possuem a qualidade de pregnancia. Sao reco-
nhecidas mais facilmente e mais rapidamente do que outras
palavras, pois exigem menos esforco do leitor.

O corpo de texto em um livro nao precisa ser pregnante,
entretanto, quando algumas palavras necessitam atrair mais a
atencao, utiliza-se o artificio de compor formas que contrastem
com as demais, tais como modificar o corpo, o peso, a inclinagao
etc.

A pesquisa tipografica sobre pregnancia tem se preocu-
pado, principalmente, com os efeitos sobre a leitura das
interferéncias no tipo, como a de sublinhar, de alterar o corpo, de
variar o peso. Nessas investigacdes tém sido usados proce-
dimentos de medicao do movimento dos olhos e de avaliagao de
compreensao do texto.
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CAPITULO IV

4.ATipografiaCriativa

"Ha mais luz- houve quem dissesse - nas 25
letras do alfabeto do que em todas as
estrelas."

(CassianoRicardo)

4.1.Explorando os Signos Tipograficos

Esta parte do trabalho de investigacdo trata de analisar as
pecas tipograficas selecionadas, em suas determinacdes de
ordem semidtica, sequndo as orientacdes da escola peirceana,
vistas por Santaella, Noth, Bense e Calabrese. As pecas, objetos de
nossa exploracao, foram escolhidas em fungao de seu carater
criativo-composicional, como em funcao de sua organizacao
estética, com suas inevitdveis, e especificas, potencialidades
cognitivas. Investigaremos as relacdes presentes na composicao
signica, a fim de compreender os fluxos presentes nos planos da
semiose. Tais organizacoes, relacdes, fluxos e processos
semiodticos permitir-nos-ao compreender o funcionamento
interno das composicoes tipograficas, como as peculiaridades, as
propriedades e a natureza de seus processos significacionais.
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4.1.1.Classificando a composic¢ao tipografica

De saida, é necessario considerarmos que 0S N0Ss0S
objetos de analise inscrevem-se num circuito semiotico
complexo, cuja operagao se processa em termos heuristicos, ai se
incluindo, do ponto de vista do conhecimento produzido, uma
informacao, e, do ponto de vista estético, uma originalidade®.
Quer isso dizer que, indicada a sua natureza estética, o signo
precisa ser avaliado em funcao de uma dupla articulagao,
aparentemente contraditoria: a que leva em consideracao o grau
de complexidade — o nivel de desordem, da entropia — em
associacao com os elementos que asseguram (ou refletem)
sequéncias organizadas, isto é, que apresentam relacdes de
redundancia, daquilo que é conhecido pela repeticao do igual,
representando justamente a auséncia deinformacaoinovadora.

A composicdao signica de natureza estética, assim, se
inscreveria num fluxo que se, de um lado, potencializa as
margens interpretativas, em funcao de uma desordem, inscrita
na materialidade dos significantes (ou dos objetos), nao pode ser
percebida, ou analisada, se nao puser em circulacao, no ato
interpretativo, certos lugares conhecidos, certas sequéncias
determinadas pelo uso constante. No campo especifico de uma
semidtica estética, dir-se-ia que é impossivel construir-se um
objeto estético que desconsiderasse a cultura precedente;isto &,
um objeto artistico-estilistico novo, original, nao pode romper
inteiramente com o status mental de uma comunidade — status,
esse, construido pela producao semidtica — pois, se assim
ocorresse, a mensagem se transformaria em algo absolutamente

* Veja-se, a esse respeito, as investigacées de BENSE (1971, p.123-133), acerca do processo de
composicdo da matéria signica de natureza estética, e da natureza mesma dessa matéria,
enquanto manancial especial de informacao.
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caotico. Neste sentido, a abertura semidtica de natureza estética
deixaria de ser produtiva, instigante, para transformar-se em
confusdo, em disjuncao, em dispersao. Por isso, 0 objeto estético
é, em esséncia, produzido por uma tensao, entre a total
dispersao, marcadamente entropica, e a estabilidade, a
previsibilidade daredundancia’.

Assim considerando, vemos no interior da classificacao
semidtica peirceana elementos que contemplam a complexi-
dade, ja antes referida no capitulo anterior, tipica e caracteristica
de nossos objetos de andlise. Reto-mando, portanto, a explora-
cao acerca da qualidade do signo tipografico em andlise, vemos
gue ele se enquadra, na relacao triddica peirceana, como signos
daterceiridade, considerando-se que sao:

1) elementos que, em relagao ao objeto, apresentam uma
fisionomia duplamente articulada, ou hibrida: icones, porum
lado, e simbolos, por outro — imitam o seu objeto (pela
relacdo de similaridade iconica) mas, também, os representa
de maneira arbitraria, convencional (a letra tipografica; o que
permite a transcendéncia estética, pelo jogo metaférico que
estabelecem entre estes dois polos);

2) em relacao ao meio, sdao legi-signos — signos que
expressam uma lei ou umtipo geral - tal como uma metafora;

3) e, em relacdo ao interpretante, sdo argumentos — sdo
signos cuja conjuncdo é ordenada; o argumento em si
contém premissas e uma conclusao que o completa.

> Este fendmeno pode bem ser percebido nointerior da discusséo sobre a figura do kitsch, iniciada
pelo ensaio de Abraham Moles (1986). A discussao sobre a natureza do Kitsch, e sua presenca no
interior da matéria artistica, estd longe de chegar a uma solucdo pacifica e uniformemente
acatada. Entretanto, adotamos a compreensao de Eco (1986), que afastando-se dos extremos
propostos por Moles, entende que a figura do Kitsch — o lugar estilistico-composicional comum,
repetido — integra o processo artistico. Isso porque, nenhuma obra estética pode dispensar a
tradicdo que a precede; a obra de arte, para ser original, incorpora, em certa medida, as solu¢des
geradas pelos movimentos anteriores, acrescentando-lhe, ou alterando-lhe as suas marcas
essenciais. Dai 0 novo; que é sempre umaresposta ao antigo.
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Assim, os exemplos aqui trabalhados incluem-se na
categoria denominada de terceiridade - thirdness: sao, assim,
legi-signos argumentais iconico-simbolicos, ja que dependem
diretamente do pensamento, da consciéncia, da reflexao, pois
movem a consciéncia para determinados pontos, como norma
de suas operagdes intrinsecas.

Observar-se-a que na tipologia peirceana nao existe a
categoria iconico-simbdlico. Como se vera, a natureza especifica
de nossos objetos de andlise integram-se, todavia, nessa
categorizacdo hibrida, ja que nado faria sentido, reconhecendo-se
os niveis de articulagao propostos por Pierce, inscrevé-los numa
plataforma Unica: iconicos ou simbdlicos. Imagem e texto
articulam-se, nas composicoes tipograficas aqui selecionadas,
compdem-se, integram-se, dai a sua natureza ser inter-
relacionada - razao de sua forca argumentativa e de sua
criatividade expressiva.

O trabalho aqui desenvolvido analisara as composicoes
tipograficas, levando-se em consideracdo a articulacao dos trés
niveis propostos por Pierce: o signo em relacao ao objeto, em
relacdo ao meio e em relagao ao interpretante. Assim, em cada
signo analisado sao, portanto, estabelecidas uma referéncia de
objeto, uma de meio e uma de interpretante. A referéncia de
objeto chama-se, também, "representacao”, a referéncia de meio
chama-se, também, "linguagem" e a referéncia de interpretante
chama-se, também, "expressao” (BENSE, 1971, p.61).

4.1.2.A cogni¢ao através da tipografiacriativa

As letras retrabalhadas, e pela semelhanga/aproximacao
com a imagem, fazem da estrutura mais que uma composicao
simbolica: uma reinscricao da letra no universo do icénico, ou
vice-versa, uma reinscricao do iconico no universo da letra. Tem-
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se, portanto, uma via de mao-dupla, que integra modalidades
semidticas, por absoluta recorréncia ao cddigo da palavra: a
palavra se mantém palavra, mas ao mesmo tempo se projeta em
direcao ao icone — por conseqliéncia da reorganizacdo da
matéria significante. Aqui, portanto, estamos no nivel da
definicdo de sua estrutura enquanto linguagem. O dominio de
sua organizacao como linguagem, ou forma de linguagem,
opera por uma reinvencao do préprio espaco simbdlico —
entendido, portanto, segundo a direcao que |he empresta Peirce.
A letra, em sua formagao originaria, abriga outra inscricao que
transcende o mero espac¢o da articulacao da letra, ou da norma
gue marcaaoperacao deste codigo chamadolingua.

O modo operativo da linguagem, em seu processo de
reenvios para algo que a transcende —mas que ao mesmo tempo
a fortalece e a atualiza - reinventa a propria linguagem;
conferindo-lhe um outro estatuto antes nao divisado pelo
codigo primeiro — ou organizacao semidtica inicial. Trata-se,
assim, de signos dentro de signos: isso porque tanto a palavra —
simbolo — ganhou uma outra identidade, ou outras identidades,
como se operou uma mudanca fundamental na potencialidade
comunicativa, informativa, desse manancial de linguagem.
Diferenciada em funcao de suas operagdes signicas intrinsecas, a
palavra-icone — ou o simbolo-icone — se apresenta como forma
mais imediata de atenc¢ao. Ou para usar um termo muito rico ao
pensamento estruturalista responsdvel pelas investigagcoes
sobre a matéria artistica, pode-se dizer que tais operacoes
signicas se auto-enfatizam, pela sua originalidade. Assim, a
composicdo tipografica apresenta-se como objeto primeiro da
atencao, porque diferenciada, estranha em relacao ao cédigo da
palavra.

Nesse sentido, a composicao tipografica criativa parece
incorporar das diretrizes articuladas pela poesia concreta, em
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que a letra, a estrutura e a organizagao do alfabeto sao nao so
exploradas em sua vertente poético-comunicacional como letra,
mas também como imagem, como poténcia imagética que
transcende o estatuto da palavra e se transfere para o dominio da
imagem, do icone. Tal processo — ou poética — faz da palavra-
poema o seu sucedaneo no plano daimagem: o icone-poemada
letra, se assim se podefalar.

Por ai mesmo se pode observar que a composicao
tipografica se poe em desacordo com a percepg¢ao habitual que
se tem do alfabeto. A letra ganha, por essa especifica operacdao
semidtica, um grau de autonomia, de capacidade representativa
que originalmente ndo dispunha. Assim, a organizacao
tipografica parece darvida, dar espirito aalgo que nao temalma.

Refazendo a naturezainterna do termo grafico, da palavra
escrita, a composicao tipografica, reorganiza, também, o campo
significacional a quefazreferéncia.

4.2. Atramade Mother

Consideremos a construcdo tipografica Mother,
primeiramente, em relacdao ao seu objeto. A composicao
estrutura-se em letras da matriz GOUDY OLD STYLE, numa
tipologia fina e longilinea. As letras "o", "t", "h", e "e" acham-se
ligadas: as trés primeiras pela parte superior, e a penultimacoma
ultima pela parte inferior. Estabelece-se, assim, uma ligadura en-
tre as quatro letras que fazem o centro da composicao. A letra "o"
traz, dentro dela, a inscricao do & (simbolo comercial, ou de
associacao) e este, por sua vez, apresenta ainscricao inglesa child
(=crianca) em letras pequenas, utilizando a mesma fonte.

De um lado — e podemos dizer, também, que mais
fortemente -a composicao se da, em seu plano representacional,
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como um simbolo, ja que nao imita o seu objeto, sendo de
natureza convencional, arbitraria. Enquanto palavra, seu suporte
se organiza em funcao da fixacao do termo no interior de uma
pratica de linguagem. Entretanto, o elemento surpresa - criativo,
que reordena a percep¢ao —também é de natureza simbdlica: o
& e o termo child, mas se organiza através de relagoes inter-
signicas outras. Observe-se que a inscricao internalizada no
simbolo, através dos jogos com as letras, dispostas numa trama
representacional especifica, faz da letra "0" ndao mais apenas a
letra do alfabeto, mas uma parte que imanta a estrutura toda
com um grau representacional de evidente complexidade. A
letra "0" e as inscricbes que carrega em seu interior,
transformam-na - através da relacao de semelhan¢a - na
representacao icénica do ventre maternoem estado de gravidez.

MGIHER

Criacdo de Herb Lubalin

Neste sentido, de simples termo, ou simbolo - mother -,
com seus significados especificos, abre possibilidades para
outros fluxos interpretativos. Aqui, portanto, tem-se ndao uma
formulacdo que gera equivalentes rematicos no plano interpre-
tativo, mas, sua complexidade é propria doargumento.

Veja-se que, em sua condigao inicial, mother, do ponto de
vista retérico, é termo que gera estados sentimentais, gera
afetos, correspondéncias a estados afetivos diversos, a estados
psicoldgicos importantes da experiéncia humana. Mas nao se
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pode afirmar que, assim escrito, possa ser definido em termos de
uma relacdao argumentativa. Bem diferente é o caso da
composicao tipografica que estamos analisando. Isso porque a
reorientacao que faz do cédigo transforma o bloco tipografico
em uma organiza¢ao Unica, suscetivel de ser avaliada nao sé
porque se refere a "mamae", mas também porque a propria
composicao extrai do "frio" da letra, uma referéncia Unica,
distinta, sintética, uma forma de reconsideracao da experiéncia
representacional.

Claro esta que o seu uso, na composicao tipografica em
analise, levou em exata consideracao a experiéncia social a que
se agrega a palavra. Em funcao de sua tipica organizacgao signica,
tanto pode suscitar estados afetivos, como pode - gracas ao
trabalho de inteligéncia que lhe é peculiar, porque criativo -
levar o sujeito da interpretacao a experiéncia estética, ao gozo
estético. A forca expressiva, pela sugestiva metafora incorporada
na trama tipografica, pode potencialmente gerar estados de
contemplagao, de reinterpretacao sugeridos pelo jogo criativo
da peca. A intensidade expressiva, assim, desse material
tipografico, é bastante elevada, gracas as rupturas signicas ja
antes consideradas nesta analise.

4.3.Asutilezadacrisdlida

A composicao tipografica de nosso segundo exemplo,
Chrysalis (= crisdlida - estado intermedidrio por que passam 0s
lepidépteros para se transformarem de lagarta em borboleta) é
construida na fonte GARAMOND. E uma construcdo sutil, onde a
letra"y" tem sua haste mudada paraaformaitalica.

A grafia incorpora a forma de uma lagarta, transformada
em borboleta alcando seu primeiro véo. Deste modo, no
processo, a imagem tipografica funciona de duas formas: como

signo iconico, que substitui um determinado setor do real em
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virtude do processo de semelhanca, e como simbdlico ou
portador material de certas idéias abstratas que, objetivadas pela
finalidade expressiva do autor, sao decifradas por um leitor, em
concordancia com o carater de suas referéncias as convencoes
interpretativas sociais e culturais estabelecidas.

Chrysalis

Sutileza e estilo no logotipo para a Chrysalis Records,
criacao de Peter Saville and Associates, 1987

O reforco expressivo ocorre no momento em que a
simples modificacdao de uma das letras provoca no leitor uma
associacao interpretativa com o ato de "v6o", de "liberdade”,
provocado pela "iconizacao" da palavra. A crisdlida é reapre-
sentada. E recuperada analogicamente (em termos concretos)
qualidades fisicas, sensiveis, daquilo a que faz referéncia,
excitando no leitor sensa¢cdes analogas as que o objeto excitaria.
A palavra recria sensivel e concretamente efeitos fisicos do
objeto. O leitor redescobre o objeto que se confunde com o
proprio desenho da palavra. A palavra se faz movimento e este se
fazpalavra.

A forca expressiva, sugerida pela metéfora incorporada
na palavra, gera estados de contemplagao, de reinterpretagao. A
intensidade expressiva é bastante elevada. A palavra é reforcada
sutilmente com o objetivo de melhorar a compreensao, de
informar melhor, e ao mesmo tempo, proporcionar prazer.

Aformade construcao da palavra Crysalis nos fornece um
quadro interpretativo suficiente para o leitor fazer uma nova
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inferéncia sobre o sentido da palavra, ao mesmo tempo em que
permite umacompreensao e umamemorizac¢ao satisfatéria.

4.4, Amaquinanumérica

Organizada em uma estruturacdao marcadamente
"pesada", e aparentemente singela, a pega a seguir exposta é um
perfeito exemplo de sintese compdsita, em que a letra,
submetida a uma reorganizacao criativa, termina por gerar uma
tensdo interpretativa. Trata-se de uma composicao tipografica
comemorativa ao 100 aniversario do automével, e sua forca
comunicativa é assinalada, em primeiro lugar, em razao da
sugestdo de movimento que sua tipografia, sua cor e sua
disposicao promovem.

10O0OTH ANNIVERSARY OF THE AUTOMOBILE

Criacao de Alan Fletcher, da Pentagram, para a Daimler-Benz,empresa alema,
Para celebrar o centenario do automovel, 1986.
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A composicao esta construida na fonte Helvetica, e acha-
se disposta sobre um fundo retangular negro, acompanhada da
frase 100th anniversary of the automobile, que toma o canto
inferior esquerdo do espaco visual. O nimero 100 nao chega a
ocupar o meio do espaco grafico: ele se encontra projetado mais
a esquerda do retangulo e abaixo da linha mediana do espaco
visual, e 0 "1" que compde o "100" esta inclinado cerca de 45
graus. Esta disposicao dos elementos constituintes é bastante
plastica, e cria a ilusao de que os elementos estdao em movimen-
to, o que implica na idéia de um tempo que transcorre e é
precisamente esse fator que dd a esta composi¢ao o seu tonus
maior, sua maior intensidade como mecanismo representa-
cional.

Por uma parte, poderiamos afirmar que a composi¢ao se
constroi sob a idéia de temporalidade: hd um tempo a que se
refere a inscricao tipografica, e que, afinal ela esta a comemorar.
O numero 100 pde em imediata relacdo uma faixa temporal,
longa, que dimensiona a vetustez do objeto a que se estd a
referir. Mas o numero 100, considerado em sua ordem
representacional, encerra apenas a idéia de tempo. Veja-se bem
gue o numero 100, entretanto, nao se reduz a um numeral: ele ja
nao é o numero 100, mas a metdfora de um automaével; o espaco
negro que ambienta a composi¢dao ja nao é mais apenas um
fundo qualquer, mas a negra estrada feita do mais negro asfalto;
o texto que indica que esta composi¢cao é comemorativa ao 100°
aniversario do automovel, ja nao é mais uma frase alusiva, mas
uma faixadiviséria de pistas de rolagem.

O numero 100, composto em um tipo em negrito nao
apenas faz referéncia aos pneus do automovel, e a sua parte
frontal, mas também estd a indicar um mecanismo poderoso,
cujas partes salientes propdem justamente essa intensidade
grafico-psicolégica.
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As coordenadas graficas dessa composi¢cao nos
remetem, apesar de aludir a um mecanismo centenario, a idéia
de modernidade. Se nao, vejamos: gracas a essa espantosa
maquina o transporte individual e coletivo sofreu uma
vertiginosa mudanca, permitindo o rapido deslocamento entre
distancias até entao longas, cujo percurso exigia consideravel
faixa de tempo. A idéia de transporte, a partir do automovel, foi
rapidamente revista, e esta maquina transformou-se, sem
sombra de duvidas, no mais eficiente e requisitado instrumento
de locomocao em tempos de modernidade. E estas
coordenadas, que indicam a velocidade das mudancas tao
préprias da era moderna integram a composicao. Perceba-se,
atentamente, que a faixa negra que da o suporte as inscricoes
tipograficas é curta. Ora, ela poderia ser mais longa, para comisso
enfatizar, graficamente, a idéia de deslocamento: espaco maior
correspondendo, assim, a um deslocamento igualmente maior.
Mas nao é essa a forma dada a composicao: nela, o espaco é
curto, jJustamente para marcar o aspecto da rapidez com que se
daodeslocamento peloautomadvel.

Giddens(1991)°, em As conseqiiéncias da modernidade
afirma que uma das marcas que mais evidenciam as condi¢coes
de modernidade esta na rapidez como as mudancas se proces-
sam neste periodo. Diferentemente de outros momentos da
histdria civilizacional, o homem experimenta na modernidade
alteracdes significativas em espacos de tempo muito curtos. Pois
bem, a composicao tipografica de que aqui nos referimos

°F importante aqui referir que Giddens discorda de Jean-Francois Lyotard quanto ao
dimensionamento que este pensador francés da aos nossos tempos como tempos de pos-
modernidade. Para Giddens, ndo existe qualquer razdo substanciosa que indique que as
condi¢cdes de modernidade tenham sido superadas, para entao dar lugar ao pés-moderno. O que
se experimenta, hoje, é a intensificacao dos peculiares fundamentos do moderno, a que Giddens
chamade alta modernidade. Ver Giddens (1991).
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incorpora, em seus fundamentos representacionais, essas
implicagdes, que podem ser traduzidas pelos sequintes aspectos:
a) a idéia de movimento, ja explorada; b) a idéia de tempo que
transcorre de forma rdpida; ¢) a maquina, como expressao da
conquistadaracionalidade.

A composicao, assim, em sua singularidade compésita, se
pde em uma articulacao duplamente implicada: a letra se
apresenta enquanto orientacao iconica, e o icone se manifesta
emuma peculiarformagao argumentativa.

4.5.0 casamento pelaletra

A palavra francesa MARRIAGE, de que agora nos
ocuparemos, € um dessas tipicas construcdes em que a forma
escrita ganha uma alta carga significacional, em razdao de uma
alteracao em sua constituicao formal, que lhe dd nao sé uma
dimensao representacional elastecida, como também amplia as
significacbes que se agregam a idéia que a palavra em si
comporta.

MARAIAGE

Criacao de Herb Lubalin

Esta peca estd composta em caixa alta, na fonte
BAKERSIGNET BT, sendo que o digrafo "rr" esta em vermelho e o
restante das letras em preto. A composi¢ao possui uma
constituicao elegante, delicada, amparada por tipos finos e
longilineos, que caracterizam esta fonte. Além da sugestdo
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sensual que a tipografia ostenta, o ponto central dessa peca
consiste, precisamente, na constituicdo dos digrafos "rr", que se
acham quase na posicao central da palavra. Os digrafos
encontram-se em situacdo invertida e, conforme ja frisado, estao
na corvermelha.

Consideremos, mais detidamente, os elementos
constituintes dessa peca, em seu funcionamento semidtico. A
peculiar inversao dos digrafos "rr" define uma situacao de justa
equivaléncia, mas cujos vetores sao invertidos, caracterizando
duas partes autbnomas, mas que se acham integradas em um
mesmo propdsito unificador. A inteligente delicadeza dessa
composicao poe em justo contraste a situagao de seres humanos
que nao sao iguais, mas que, em sua autonomia, se unem em
razao de sentimentos, desejos e intengdes quase comuns. A cor
vermelha indica, ndo sé a paixao, o calor do amor, mas, também,
certatensao, certo grau de conflitividade.

Observe-se que os "rr" estao unidos, pelas pernas, e se
tocam na pela parte superior, 0 que acentua a uniao, o
enlacamento sem qualquer critério de submissao ou de
preponderancia de um dos pdlos. Esse aspecto da a composicao
uma percepcao moderna dos relacionamentos amorosos que
culminam com o casamento. As identidades dos integrantes nao
subsumem ou, inversamente, nao sao ampliadas em razao da
centralidade de um dos parceiros, mas sao concebidas em
termos de perfeito equilibrio, em suas distintas posicoes. Mas as
distincées nao sao capazes de por em desajuste a harmonia que
da equilibrio a "peca-relacdao humana". A situacao de equilibrio
entre os dessemelhantes é condicao sine qua non sobre que se
arma a estrutura relacional: ou seja, a harmonia é um jogo no
qual participam atores individualmente consagrados, cujos
pesos, em suas alteridades, formam ndao uma unidade, mas uma
diversidade emluta pelo equilibrio.

I00O



A organizacao tipografica, assim, ao reorientar o plano
das inscricbes, ao modificar a escritura original que traduz uma
"tradicional" pratica de uniao, pée em reconsideracao — através
de sugestivos efeitos de sentido — essa experiéncia milenar.
Assim, o amor, o afeto, a convivéncia harmoénica que
historicamente definem uma visao romantica de casamento sao
contrastados, por tais artificios graficos, com outros fatores
presentes nessa situacao relacional — o que faz da composicao
um nucleo derevisitacao dessa experiénciahumana.

E bom chamar a atencdo para o fato de que essa
composicao nao pde 0 amor numa posicao subalterna, mas o
que ela faz, isso sim, é implicar a carga romantica dentro de um
quadro em que as divergéncias —préprias em situacdes entre os
diferentes — sempre sao possiveis. E mais ainda: as divergéncias
sao possiveis em ambientes ou condicbes em que os integrantes
da relacao tém participacao equilibrada, sao senhores de sua
prépria expressao. Diferentemente ocorre em situacdes de
exercicio de autoridade ou de supremacia, em que um dos pélos
dominaacena.

4.6.Families através dasletras

A peca que aqui analisaremos foi construida na fonte
Frankfurt, em caixa alta e baixa (o "f" maiusculo e as demais
letras em mi-nusculo), e por possuir uma configuracao em bold, a
sua aparéncia é densa e pesada. Os tipos foram dispostos de
forma muito aproximada, separados por pequenas nesgas. As
trés formas longilineas da composicao o "i", 0 "' e o outro "i"
acham-se destacadas, tanto em razao da cor preta que a
acompanha  distinguindo-a do resto da composicao que se

achaemazul quanto pelopingosobrealetra”l".
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As solucdes aqui apontadas, do ponto de vista semidtico,
apresentam aspectos bastante interessantes, em razao de sua
constituicdo criativa. Tomemos cada uma delas separadamente,
para em seguida fazé-las convergir para um ponto que as
unifique.

Criacdo de Herb Lubalin

Primeiramente, a composicao em bold. O termo "familias"
assim organizado numa estruturacao densamente constituida
em bold indica organiza¢des sociais sélidas — cujo sentido nao
necessariamente se reduz a idéia de indissolubilidade, mas que
também pbe em circuito o sentido de que sao células
importantissimas da vida social. O peso da composicao traduz
exatamente essaidéia de nucleo de alta relevancia social.

J& a pouca distancia com que as letras foram arranjadas
indica uma outra importante peculiaridade familiar: a
aproximacdo entre os membros integrantes. E importante
darmo-nos conta que a estruturacao da composicao tipografica
acentua a individualidade dos seres, através do destaque dado a
"ili". Aqui, as letras ganham autonomia grafica e representativa,
onde cada letra marca uma individualidade, uma especifica
caracterizacao de um ente. Por tal razao, as letras acham-se
articuladas de maneira muito proxima, quase a se tocarem,
justamente porque pretendem criar o efeito visual-gréfico-
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poético de proximidade, de mutualidade, de troca, de
reciprocidade, de afeto, de bem-queréncia.

Os elementos que ocupam o foco central da composicao,
justamente porque receberam uma coloracao diferenciada
(preto) e por causa do pingo sobre a letra "I", constituem, por
justa aproximacado visual, os integrantes da familia. Note-se que
astrés letras longilineas possuem alturas diferentes, que indicam
uma tradicional distincao entre pai (0 "I", que é a letra mais alta, e
que ocupa, por isso mesmo, o centro do nucleo "ili"), a mae (que
ocupa a altura intermedidria entre 0 mais alto e o mais baixo) e o
filho (que apresenta, obviamente, a menor altura). A alturado "l",
inclusive, projeta-se para além da altura da letra mais alta, que se
encontra em caixa alta, o "f" — artificio que ajuda ainda mais a
garantira centralidade de toda composicao.

A estrutura complexa desta peca possui uma unidade
surpreendente — conforme esperamos ter deixado exposto. As
peculiaridades que envolvem essa composicao péem em
evidéncia uma estrutura semidtica com alto grau de orientagcao
estética, e, por isso mesmo, com alto potencial informativo. A
estrutura da peca se apresenta como um todo articulado, em que
todas as partes confluem perfeitamente para uma constituicao
unica. Se for possivel sintetizar numa frase a natureza
comunicacional dessa peca dirlamos que se trata de "uma bela
metafora de uma metafora".

Com isso, pretendemos dizer que da simples "inscricao"
representativa de "familias”, a inteligéncia criativa operou uma
reinvencao do que ja era uma forma signica de algo existente
daiadupla metaforizacao.

Essa particularidade nao é especifica da construcao
tipografica Families, mas de todas as demais que integram o
nosso corpus de anadlise. Entretanto, a complexa constituicao de
Families, combinado ao seu alto teor poético-informacional
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deixa evidenciado que é uma das mais criativas composicoes do
universo tipografico.

4.7.Aletrasemchao

A peca Abismo foi composta na fonte Helvetica, em caixa
alta. E uma recriacdo de um trabalho de Mill6r Fernandes. A letra
M tem uma de suas hastes ampliada no sentido descendente. No
final, abaixo da linha base e no final da haste ampliadaaletra "O",
transformada em objeto, completa a palavra, passando a idéia
para o leitor de uma pedra que despencou em um abismo; ou de
um ente que caiu.

ABISN|
O

Criagao de Millor Fernandes

A palavra provoca uma leitura nao linear nao segue a
direcdo tradicional da esquerda para a direita. E a acido do objeto
dinamico, provocado em razao dessa insercao da estrutura
signica inovadora, que produz novos interpretantes. A leitura é
simultanea. A palavra é apresentada num movimento
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descontinuo que permite a captagao de umaimagem, em outras
direcbes. Isso faz com que o autor jogue com mais essa
possibilidade. Ele realiza um processo que, sem deixar de ser
palavra, constréi um objeto. A palavra adquire, pela
remodelacdao, uma existéncia visual que a conduz ao terreno
figurativo.

A letra composta em Helvética Black, apresenta uma i-
dentidade marcadamente pesada, que ajuda a formar o ténus
tenso e dramatico perseguido pela idéia de queda a que se
vincula o abismo. Outro aspecto importante dessa composicao,
nao é apenas o "0" que estd num plano abaixo, mas a perna
direita da letra "m", que se projeta para baixo, criando
justamente, a figuracdo de algo que também esta caindo. Quer
dizer: a composicao signica marca a idéia de algo que caiu e algo
que esta em processo de queda. O dinamismo dessa peca é
impressionante, porque sugere uma caminhada: cria a
impressao de que todas as letras caminham para um precipicio,
cujaquedaéinevitavel.

Na concepc¢ao pierceana, todo o signo é capaz de gerar
outros signos, dai ser a semiose um processo de extensoes
infinitas. Um signo gera outro que gera outro, que, por sua vez
gera outro, e assim sucessivamente. Mas, aqui, a capacidade que
a armacao semidtica promove uma reconsideracao do préprio
signo, em sua forca representacional, a qualidade e a condicao
de sua natureza convencional sao sugeridas a uma combinacao:
ampliando, muitissimo as possibilidades de constituicao de
novos interpretantes.

Pela légica peirceana, que fala de icones (signos de
qualidade cujos objetos sao meras probabilidades), os objetos
podem ser absolutamente ficcionais, com todas as verdades que
lhe dizem respeito. Aqui, efetivamente, a insercao da forca
iconica é bastante evidente, e produz uma tensao, que reorienta,
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em funcao das probabilidades geradas, os interpretantes. Mas é a
letra, simbolo peirceano, que esta em jogo. Ndo se trata de uma
imagem pura e simplesmente, mas de uma imagem produzida a
partir de uma codificagao estruturada por signos lingtiisticos. A
tensao, portanto, que ai se projeta, é de nivel simbdlico, sem que
se perca a dimensao a operacao qualitiva icdnica que lhe é
prépria. Essa ndo é, tao-somente, a condicao dessa peca a que
estamos submetendo a analise, mas a de todas as pecas aqui
trabalhadas.

4.8.Café noZooldgico

Construido nas fontes Avant Garde e Humanist, na
forma vazada, na cor branca, sob retangulo azul celeste, esta
composicao € um tipico exemplo de excelente organizacao
espacial e de alta qualidade criativa. Observemo-la atentamente,
paraexplicitar o que acabamos de afirmar.

O espaco em que se acha o café é, claro, é um zooldgico, e
a Composicao procura, justamente estabelecer um conjunto e
sinais grafico-visuais nao s6 capazes de fazer imediata referéncia
a0 z60, como também criar uma espacialidade que acentue sua
extensao, um de seus animais e o clima propicio para se ir ao zo.
A alegoria grafico-visual, se orienta, como dito, sob a forma de um
retangulo cuja base é longa, o que imediatamente sugere
extensao espacial. Os zooldgicos, via de regra, encontram-se em
grandes dreas, proprias para que os animais disponham de
espacos. Portanto, a forma retangular é adequadissima para a
representacao de um zooldgico.

O fundo que recebe a composicao tipografica é de um
azul celeste profundo, que faz referéncia a céu azul. Os zooldgicos
sao visitados, em geral, em dias de sol, e, portanto, o fundo azul
dessa composicao traduz, justamente, esse clima de
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luminosidade que é préprio dos dias de visita aos z60s. Além do
mais, o azul transmite, além de profundidade e liberdade, a
sensacao de bem-estar, alegria, jovialidade.

THE c ArE IN THE ZOO

Criacao de Minale Tattersfield & Partners

A organizacao das letras obedece a uma delicada
concepc¢ao. As palavras "the", "in the zoo" formam o que se pode
chamardealinha que compde o espaco (o largo espaco) em que
se ambienta o z6o. Essas palavras estao formadas em um tipo
delgado, para, precisamente, sugerir arvores, ou outros
elementos que, em razao da distancia, rebatem a unidade
principal da composicao. Seja como for, a posicao como se
encontram essas letras querem daraidéia dedistancia, de espaco
entre elas e a palavra "café". A palavra "café" estd composta na
fonte Humanist negritado, para dar-lhe maior destaque, e torna-
lo elemento primeiro a ser destacado na apreensao visual.
Observe-se que esta palavra ocupa um plano distinto dos que
armam as demais letras, com isso querendo dizer que se trata da
alegoria de uma presenca importante. Justamente deste termo
desponta o elemento surpresa: o "F", que se projeta para além
dos limites previsiveis da organizacao da letra, para fazer analogia
agirafa.

107



A trama semidtica que ai se estabelece é bastante
produtiva, em termos da construcao, consciente de deliberada,
de interpretantes, sem 0s quais a composicao perde a sua forca
representativa. Os elementos propriamente iconograficos,
acentuam qualidades, que, por sua vez, traduzem-se em
expansdes da prépria representacdo. A palavra "café" nao é
solicitada a se auto-enfatizar, como acontece na maioria das
concepgodes tipograficas aqui analisadas, mas ela é reorientada
para significar algo que estd para além dela mesma, que é a
girafa, e, no conjunto da composicao, aambientagao do z6o e o
animal referido, como o clima psicolégico a que procura se
associar (odiaensolarado,como céulimpido).

Mas também a concepg¢ao guarda uma outra marcante
caracteristica semidtica: além da idéia de espacialidade, a de
temporalidade. O tempo é sugerido na composicao, como um
tempo que transcorre sob a tutela da alegria, da felicidade; um
tempo que corre frouxo, COMo 0s passeios curiosos por entre o
exotismo dos animais. A complexa constituicdao semiotica
armada nessa composicao é capaz de produzir, por efeitos de
aproximacao e de sugestao, uma série de interpretantes como
esses, que acabamos de nos referir.

4.9.0 eclipse tipografico

A peca, a seguir exposta, foi realizada na fonte Book
Antiqua, em uma planificagao de amplas propor¢oes. A fonte,
como se vé, é delgada e sinuosa, e a letra "|" apresenta-se
apagada, como se a letra "c" ocupasse o lugar de um "o",
avancando sobre o corpo daquela, eliminando a parte central de
sua haste. A monumentalidade perseguida pela peca tipografica

é uma particularidade importantissima, vez que o gigantismo
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possui um evidente desempenho plastico, a realcar o carater de
grandiosidade que o processo de eclipsagem entre corpos
celestessugere.

EC_IPSE

Desenhado por Jeff Kinble, de Toledo (Ohio) para a
Libbery-Owens-Ford Company.

A concepcao é muito delicada, e sutil, mas de enorme
feito plastico-composicional. O centro dessa composicao est3,
precisamente, no efeito de eclipsagem operada pela
superposicao da letra "o0" sobre as letras "c" e "I'. A estrutura (em
razao da largura das letras e das serifas que as acompanham) é
muito sensual, por causa das circunvolucdes trabalhadas na
fonte Book Antiqua. Além desse, um outro aspecto é marcante
nesta composicao: a sensacao de espaco celestial coberto pelas
letras.

Embora a composicao, como dito, se utilize de uma fonte
delgada, o efeito gerado pela combinagao das letras preenche o
espaco visual de forma a dar a sensacao de espaco estelar, locus
em que ocorrem o fendmeno tratado pela concepcao
tipografica.

Como em quase todas as composicdes aqui analisadas,
um pequeno detalhe, uma sutil modificacdao, uma alteracao na
ordem gréfica do exercicio corriqueiro da palavra escrita altera,
substancialmente, o seu poder comunicacional, pela reinvencao
do préprio espaco grafico em que a letra se movimenta. Claro
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estd, que nao ha movimento na letra; elas sao estaticas. Mas, é
pela sugestao que a planificacao grafico-visual possibilita, que da
aclaraimpressao de movimento.

Na composicao "eclipse" hd uma evidente preocupacao
nao s6 com o movimento, mas, também, com a nocao de tempo.
Perceba-se que a disposicao espacial recoberta pelas letras "c" e
"|" cria a sensacao de que ha uma movimentagao que vai, poucoa
pouco, permitindo que a letra "c" va se revelando em sua
totalidade, como também o mesmo parece que ird ocorrer com
a letra "I". E esta passagem, ou esta "ilusao" construida pela
Ccomposi¢ao, marca, justamente, um tempo que transcorre, que
flui, e que desvela o que esta oculto. Trata-se de efeitos muito
preciosos, quando se considera que falamos de inscricoes
imoveis, estaticas.

A operagao semidtica que ai se realiza cria um tensao
entre objeto e o signo, em que o grau de referencialidade é
sugerido a identificar-se com a prépria a que esta tratando de
representar: uma operagao em que 0 que mais se processa é
uma reconsideracao do proprio sentido, gerando, assim, outros
interpretantes nao controlaveis.

4.10.Zoomdazoomp

Criado por Rafic Farah e Suzana Jeha, da Rafic Farah, a
palavra ZOOMP foi construida na fonte Kabel Medium. Ao nivel
da primeira impressao, numa visao do todo, o procedimento
através do qual a palavra se engendra ja se revela uma semiose: a
palavra se organiza acoplando-se a uma sintaxe cinematografica.
Frontalidade, movimento zoom, caracteristicas estas que
indicam o modo industrial de produgao: a maquina de cinema.
Cada letra passa a equivaler um plano filmico (PPP — primei
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rissimo plano; PP — Primeiro plano; PA — Plano Aproximado), que
vai imprimir movimento a palavra. O processamento da leitura
da palavraZOOMP da-se, como no cinema, em tomadas curtas.

ZO(OMP

Criacdo de Minale Tattersfield & Partners

Aiconicidade da palavra revela-se no nivel ritmico, isto &,
em termos de tempo-movimento, quando focalizamos o seu
todo estrutural. O processo de reducao-aproximacao de planos
vai criando um tempo de leitura cada vez menor, cada vez mais
curto. Este encurtamento de tempo vai correspondendo a
dilatacdo da palavra, ao mesmo tempo em que vai reproduzindo
um movimento-ritmo acelerado.

Ha, nessa operacao de aproximacao-distanciamento,
uma visivel falta de proporcao entre as letras. Observe-se que a
letra "m" ndo possui 0 mesmo tamanho que as letras "z" e "0"
(embora o fechamento visual crie aimpressao de que possuem o
mesmo tamanho).Jdaletra"p", diminuida, é que vai permitir que
se consolide a idéia de distanciamento. O centro focal da
composicao, aletra "o", cujo tamanho é o maior, opera como um
catalisador, que puxa o nosso olhar para ela, irremediavelmente.
Nao ha como fugir desse centro gravitacional, como também é
impossivel fugir da lente que nos foca (muito perto, perto,
distante).

E esse é, no nosso entender, o efeito perseguido por essa

peca: hd uma atracdo arrebatadora que suga a nossa atencao,
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gue nos joga nesse centro 6tico, e que serve — é ébvio — como
estratégia textual que atrai o olhar para a prépria marca. A
circunferéncia—ja diziam os pensadores da Antiguidade Classica
— é a forma perfeita; nela nao existem angulos, nem bordas, e
nosso olhar é atraido pela leveza, porque nada nela é abrupto,
rugoso. O equilibrio da circunferéncia é perfeito; ela se basta a si
prépria como nucleo da atencao, diferentemente de outras
formas geométricas.

4.11.0Ruidodas Letras

A peca a seguir exposta é construida na fonte COOPER
BLACK, sendo apresentada de forma repetida, em insistentes
sinuosidades, que lhe da uma fisionomia deformada, e |he
garante um movimento sensual. A construcao "gluglug"
encontra-se repetida oito vezes, uma sob a outra, formando um
bloco cujas extremidades também sao sinuosas.

O autor construiu uma onomatopéia, formando um
sistema de expressao de sons naturais por meio de harmonias
imitativas. O efeito acustico que, por intermédio delas, se quer
traduzir, € eminentemente mimético, pela reproducao
intencional de sonoridades caracteristicas do mergulhar, de
bolhas de ar soltas na agua, e assim por diante. Por uma
necessidade de "realismo" descritivo, estes signos motivados
adquirem uma fungao de imagem: as onomatopéias sao ruidos
"vistos" e "lidos" (realizando-se na intersecao dos planos verbal,
grafico e acustico) que, nao obstante, utilizam uma estrutura
fonética da lingua. Aqui também se da uma transferéncia de
canais:oruido é objeto davisao.

A forma monolitica, organizada num bloco, possui um
movi-mento excepcional, criando a impressao do turvo, que é
préprio do efeito causado pelaagua.
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CONCLUSAO

Até aqui procedemos ao levantamento e ao exame dos
principais elementos que interferem na tipografia como
operacao que envolve a tradu¢ao de pensamentos em signos,
intercurso dos sentidos e transcriacao de formas. A traducao com
criatividade pressupde reinventar a forma, isto é, aumentar a
informacao estética.

Como pudemos observar, a tipografia criativa se pde em
desacordo com a percepg¢ao habitual que se tem do alfabeto. A
letra ganha, por uma especifica operacdao semidtica, uma
capacidade representativa que originalmente nao dispunha. A
reorganizac¢ao das letras parece dar vida, dar espirito a algo que
nao tem alma. Ela muda o campo significacional a que faz
referéncia.

Nossas discussdes visaram, em primeira instancia, ao
delineamento dos caracteres gerais dos tracos implicados no ato
de composicao da tipografia criativa. Procuramos demonstrar
que a composicao tipografica € um manancial de informacao
riquissimo, que estd além de muitas avaliacbes que nao
conseguem mergulhar na sua competéncia estético-cognitiva. E
possivel modificar ou reforcar uma palavra, ou texto com o
objetivo de melhorar a sua compreensao e a0 mesmo tempo
proporcionar prazer. Essa forma de constru¢ao nos fornece um
quadro interpretativo suficiente para fazer novas inferéncias
sobre o sentido das palavras, ao mesmo tempo em que permite
uma compreensao € uma memorizacao satisfatdria, como ja
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dissemos, e também nos mostra que é possivel agir sobre a
compreensao do texto ao fornecerao leitor ajudas cognitivas.

A compreensao dessas estruturas tipograficas de alto
potencial estético ampliam as capacidades de compreensao de
nosso mundo humano. A experiéncia tipografica transcendeu os
espacos exclusivos de simplesinformagao impressa para adquirir
novas fungdes, segundo o avanco e a sofisticacao que entao se
verificou neste dominio ao longo do século passado, e, de forma
extremamente acentuada, neste principio de século.

Na nossa contemporaneidade, a criacdo estd dramatica-
mente perpassada pela influéncia dos meios de repro-
producdo de linguagens. Hoje, assistimos a uma transforma-
cdo profunda e radical na producao cultural que configura
este momento histérico. Nao mais a dominancia de sistemas
artesanais ou mecanicos, mas de sistemas eletronicos que
transmutam as formas de criagdo, geragao, transmissao,
conservacao e percepc¢ao da informacdo. (PLAZA, 1987, p.
206).

A cultura visual, com o advento das novas tecnologias,
tem passado por uma série de transformacdes tao rapidas,
quanto assustadoras, o que vem trazendo importantes
modificacdes no plano da constituicao de linguagens, cujo peso
estético cada vez mais se intensifica. De um ponto de vista mais
amplo, o abundante e crescente volume de informacado que nos
cerca — nossa sociedade da informacao determina uma maior
seletividade na percepcao. Isto significa que sé sera percebida,
compreendida e utilizada a informacao que se apresentar a seu
leitor de modo adequado e eficiente. Dai a necessidade de uma
avaliacao, seqgundo a percepg¢ao de Julio Plaza, uma leitura ludica
e lucida.

Nos tempos atuais, de fato, cada vez torna-se mais viavel o
acesso a equipamentos que permitem um sofisticado design
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grafico do texto. Como a maior parte dos impressos sao
elaborados por pessoas que ndo passaram por um processo de
praxis ou educacao formal em design grafico, e em particular,em
tipografia, é inevitavel que sejam majoritarios os materiais com
baixa qualidade grafica e ineficazes em seu processo de
interacdo.

Para além destas motivagcdes instrumentais, nosso
trabalho pretendeu avancar a investigacao sobre os fenébmenos
da construcao do discurso tipografico, na perspectiva semiotica,
uma vez que a tradicao dos estudos sobre a tipografia ficam
limitados apenas a itens, como ja dito, da sua histdria, escolas,
estilos, usos e legibilidade. Nosso estudo buscou apreender o
funcionamento de suas estratégias e seu processo de
enunciagao, enquanto opera numa perspectiva mediadora entre
criadores e publicos.

Além do mais, e ja pensando em desdobramentos que
transcendem o espago desta investigacao, acreditamos que este
tipo de anadlise é também importante para que todos aqueles
que trabalham com construgdes tipograficas, com informacao
estética, entendam que para além dos caracteres tipograficos, ha
sempre um sentido se estruturando no interior do trabalho que
se fazcom estes signos.
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GLOSSARIO

Alltype - Termo do design grafico que designa as construcoes
que se utilizam somente do recurso tipografico.

Carater - Qualquer sinal usado na escrita. Cada uma das letras,
algarismos de numeracao, sinais de pontuag¢ao ou outros que
entrem na constituicao da mensagem escrita.

Ciéncia cognitiva - investiga significados como representagoes
mentais e descreve a compreensao como um processo de
construcao de modelos mentais.

Cognicao - Aquisicao de um conhecimento; funciona como o
interpretante de um signo, que Peirce também define como o
pensamento ou idéia "criada na mente do interprete" de um
signo.

Discurso - E o plano de contetdo de um texto, que resulta da
conversao, pelo sujeito da enunciacdo; é a narrativa
"enriquecida” pelas op¢des do sujeito da enunciagao.
Interpretante - £ a significacdo do signo. O préprio resultado do
significante, ou seja, o efeito de um signo, podendo ser também
"algo criado namentedointérprete.

Letra - Cada um dos sinais graficos elementares com que se
representam os vocdbulos na lingua escrita. Diz-se de cada um
dos caracteres do alfabeto quanto a sua forma e grandeza e
conforme as diferentes espécies de escrita.
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Logocentrismo - A escrita como centro do mundo, da civilizagao.
Com o desenvolvimento das técnicas de impressao, a linguagem
escrita pdde ser amplamente disseminada, influenciando varias
areasdo sabere dofazerhumanos

Objeto - Corresponde ao referente, a coisa (pragma) ou ao
denotatum em outros modelos de signo, numa correspondéncia
que ésd aproximativa.

Objeto dinamico - quando ele estd "fora do signo", sendo a
realidade que 0 "signo sé podeindicar".

Objeto imediato - quando ele é uma cognicdao produzida na
mente dointérprete como representacao mental de tal objeto.
Palavra - Série de caracteres ou elementos binarios, armazenada
numa localizacao de memoria e capaz de ser tratada como uma
unidade.

Represetamen - é o nome peirceano do "objeto perceptivel" que
serve como signo para o receptor; é tudo aquilo que, sob certo
aspectooumedida, estd paraalguémem lugardealgo.

Semiose - a acao do signo ou processo de producgao de
significado; o processo no qual o signo tem um efeito cognitivo
sobreointérprete.

Tipo - Pequeno bloco fundido em metal (ou fabricado com
outros materiais resistentes, como a Madeira) na forma de
paralelepipedo, que trazem relevo, numa das faces, uma letra ou
qualquer outro sinal de escrita (ou carater) para ser reproduzido
por meio deimporessao.

Tipografia - Arte de criar, desenhar e fazer o arranjo dos tipos a
seremimpressos.
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