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“(...) tudo tem a ver com quase tudo. tu pensas que ndo, mas tem.
nameros equagdes teoremas beleza e coesdo, e temor por isso mesmo,
e 0 regente da ordem, aquele herminio-espalhafato, a batina
esvoagando diante da janela, devo ter confundido matiz e emoc&o, por
isso quando te ouvi 0 nome, me veio adolescéncia e riso, um esporrar
sem sentido, eu na frente da classe, sendo alguém, ridiculo, mas
alguém (...)”

HILST, Hilda. Estar sendo. Ter sido.



resumo

Investigacdo dos mecanismos construtivos da escrita,
particularmente os principios de suas operacdes
topograficas codigo/superficie, procurando compreender o
dominio sensorial do espaco, no qual ocorrem
entrecruzamentos multiplos de unidades que,
contextualizadas, ganham dimensdes semanticas. Toma-se
como sentido de escrita todo sistema de imagens
codificadas e diagramadas, que se concretize como
linguagem e seja passivel de leitura.

Problematizacdo das relagcdes entre escrita e imagem
considerando: 1) a produc¢do de um novo espago fisico,
visual e interpretavel; 2) o ideograma: o carater icénico e
relacional da escrita e suas transcri¢des de imagens visuais
e sonoras; 3) o diagrama: o confronto dos elementos, 0
jogo, a montagem.

Palavras-chaves: escrita, imagem, ideograma, diagrama.



abstract

The present work investigates the constructive mecha-
nisms of writing, especially the principles of its code/
surface topographical relations, trying to understand the
sensorial domain of space in which multiple crossings of
visual and/or sound units occur, and that when contextual
zed, gain semantic dimensions. Writing is considered to be
every codified and programmed visual and sound image
system that becomes concrete as a language and can be
read.

The purpose of this essay is to study the relation between
writing and image taking into consideration: 1) the pro-
duction of a new physical, visual and interpretable space;
2) the ideogram: the iconic character of writing and its
transcriptions; 3) the diagram: the confrontation of the
elements, the play and the assembly.

Keywords: Writing, image, diagram, ideogram
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“Desde muito me ufanava em
possuir todas as paisagens
possiveis, e tinha por irrisdrias as
celebridades da pintura e da poesia
moderna.

Admirava as pinturas mediocres,
bandeiras de portas, cenarios,
telGes de saltimbancos, letreiros,
iluminuras populares; a literatura
ultrapassada, latim de igreja, livros
eroticos mal escritos, romances dos
tempos da av0, contos de fadas,
almanaques infantis, velhas Operas,
refrbes simpldrios, ritmos
singelos” (Rimbaud, 1998, p: 161).

introducéo

Estar no mundo. RelagBes a ver. Textos/texturas. Ler os
signos que nos cercam, os textos das massas, as cidades, as
texturas das ruas, as coisas, 0s rostos, as formas, as cores,
as palavras, as imagens, os icones. Simultaneidade de
tempos. Ritmo. Captar a experiéncia primeira, fixar
vertigens, ouvir, sentir, ver, ler o mundo. A operagdo dos
diferentes modos de escrita. A coalizdo do simbolico
(verbal) e do icdnico (ndo verbal). A fusdo entre codigos e
linguagens. A inter/penetragdo dos formatos e dos meios.

A escrita tem estrutura, forma, funcdo, inserida na
cultura. Funda-se na capacidade do homem em estabelecer
relacdes e notar a diferenga. Resulta da aproximagao dos
opostos e dos elos situacionais entre um e outro. A escrita
constréi uma ambiéncia a0 mesmo tempo em que rompe
com ela, redefine o espaco e cria uma geometria de
superficie. A proje¢do do mundo sobre o plano exige antes
a leitura das variaveis e, dela a deducdo do traco da
diferenca e sua energia dindmica. Primeiramente a
concepgdo da imagem, a seguir associa¢ées por analogia a
produzir sentido e, entdo, a imagem cria a palavra.

Tais opera¢des envolvem: — o arranjo dos simbolos; a
generalizacdo de um cédigo a todo tipo de movimento e a
todas as encenacdes; a observacdo das agdes (tragos,
conexdes, topologia). O procedimento conduz a abstracédo e
tende a resolver-se em puro movimento estrutural, ao
modo esquematico.

O jogo: composicao de elementos, dispositivo de
montagem e desmontagem, busca de encaixes e ajustes. A
modulacdo: variagdo e transformacdo do molde a cada
operacéo.

Desde o ultimo século tem-se expandido o conceito de
escrita no ocidente. Do signo do discurso (transcrigéo da
linguagem articulada em caracteres imageéticos), passou-se
a ideografia dindmica que se realiza na sinuosidade
complexa da acumulacdo e da fruicdo. Movimentos que
exibem as tensdes resultantes da sucessdo de eventos que
constituem a dimensao diacronica do tempo. Misturam-se
0s codigos ao invés de descrevé-los em sistemas
sincronicos da linguagem. Sdo modos de escrita que
procedem por deslocamentos metonimicos: o continuo e o
descontinuo no vertiginoso espaco de vivéncias e
sensacgdes. Espacos de escrita-leitura, atividades de trocas
(producdo, recepcdo) nos quais os cddigos se interagem
vertiginosamente. Uma espécie de geometria do arabesco:
armadilhas ao olhar, simetrias ocultadas, imbricadas,
dissimetrias disfarcadas. Entra em crise a imagem Unica e
harmonica do mundo, entra em crise os significados. Os
signos tornaram-se instaveis e ativos.
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SobrEscrita

Constitui-se uma nova topologia, uma nova maneira de
pensar e de sentir. Ler é de certa forma um processo de
auto-apagamento para permitir-se a relagdo. O sujeito
vaga pelo espago e nele se inscreve, a ele se entrega. “O eu
é um outro” sentenciou Rimbaud. Imerso no ambiente e
dissolvido pela dinamica dos fluxos, o sujeito fragmenta-se
e propaga-se. E o contexto, a variedade das coisas que
constréi o sujeito e o permite existir. A crescente
mutabilidade e o alto grau de indeterminagdo passam a
exigir a capacidade de exploragdes aleatorias dentro da
prépria dimensdao mimética.

Este trabalho ndo avanga exatamente sobre estas questdes,
mas retoma a escrita numa perspectiva histérica, levando
em consideracgédo as condi¢bes de producdo e reproducdo do
pensamento e 0s modos de abstrair e combinar os
elementos. A escrita é sempre parcial e simbdlica. Seu
esforgo repousa sobre as aproximagdes dos disparates,
coerentes a posteriori. Acumulagdo, paciéncia, comparagao,
confrontacdo, interpretacdo. Coincidéncias de dados
sensiveis. A maturacdo da escrita, portanto, comporta um
esquema, sobre o qual se pode comparar.

Dois topicos foram destacados das questdes que envolvem
a escrita: o aspecto ideogramatico e o diagramatico. Pontos
tomados do “plano-piloto para a poesia concreta” proposto
nos anos 50 pelo grupo Noigandres: a idéia do ideograma
e 0 espaco qualificado, estrutura espaco-temporal. A partir
da idéia do ideograma interessa compreender o carater
iconico da escrita, e suas transcri¢des de imagens visuais e
sonoras. Ndo somente a escrita da palavra, mas também a
escrita sintética — puramente de idéias — onde o sentido
impreciso da mensagem exige do leitor suas projecdes. O
leitor realiza o simbolo. Um ideograma pressupde uma
totalidade, ou seja, cada parte contém o todo, o que
favorece a construcao do texto como uma rede de
possibilidades de conexdes e leituras. Ja o diagrama é o
modo de organizac¢do do discurso ou da escrita, mapeia e
expde os elementos, tornando possivel estabelecer suas
relacGes, conectar pontos. Do diagrama e suas
superposicdes ou sucessdes opera-se 0 ritmo, as vibragoes.
O confronto dos elementos, 0 jogo, a montagem, em suma
o diagrama permite a observacédo da diferenca e a
verificacdo da regularidade de um processo em termos
matematicos.

Relativo a uma tipoética da escrita. Relagdo contraditdria e
complementar.

— A construcdo do tipo e sua normalizacdo, na medida em
que a transparéncia da escrita é condi¢do para que ela se
torne legivel. Esquecer o significante. Instaura-se no
pensamento ocidental a boa escrita baseada na presenca ou
ndo do sentido. Com isso o gesto original da inscri¢do



Introducgédo

deve ser disciplinado: repeticdo, ritmo e organizagdo. O
principio econbmico da escrita: a conquista de um
conjunto reduzido de cédigos (trago/série) e sua
universalizacdo; os procedimentos de sintese na passagem
de uma representacdo concreta ao signo puro.

— A construcdo poetica por sua natureza iconica e
paratatica. A poesia permite o deslocamento de um ponto
a outro, sem problemas. Faz circular a palavra em seus
diversos tempos e espacos, confronta pontos. Revela a
casualidade e a inconstancia dos sentidos da palavra.

Do jogo a instituicdo. Ou entre jogar e comunicar. De
uma aproximacao, a combinacédo, a operagdo comum, a
compreensao.
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Décio Pignatari, Haroldo de Campos e Augusto de Campos em 1952, ano de fundagdo do Grupo Noigandres.

Klaus Werner, 1952



bandeira

*“(...) revolucéo e terror: poesia
concreta. A calma, terrivel fixidez
de olhos e olhares olhados — e 0
sorriso nenhum; a formalidade
amarfanhada, lencinhos nos bolsos
dos paletds, minha pose camiccia
rossa, atentamente relaxada. Em
escada e escala, uma perfilica
sombra conspiratoria, tridéntica,
remetendo a outra e outras; maos
macbethianas surripiando-se nas
sombras; um claro escuro de film
noir, sinistras listras de uma
bandeira.” (Pignatari, 2000, p.45)
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Camara, Vitéria, 2004

a dura poesia concreta

A dura poesia concreta numa esquina de Vitoria.
Emoldurada do céu que tende a grandeza do infinito e
encarcerada entre postes, fios, gatos, alhos e bugalhos. Do
ambulante que faz das laterais dessa parede sua vitrine. O
vao evidente e o concreto aparente emprestando a forma
mutavel da reformével legis de uma inscri¢do urbana.

O que a antropogeografia mostra, sdo sucessivos desgastes
de energias na busca de novos padrdes. Formas ainda
rigidas, de projetar, construir, organizar e vivificar a
cidade.

Estabelece-se o fluxo, o afluxo. Dividem-se setores para
atividades as mais diversas e avanca-se na descoberta de
novos materiais que ndo sé revolucionam o processo de
construcdo, como a cada momento transformam a maneira
do empilhamento dessa massa supostamente amorfa que
deveria dar vida, cor, movimento e geracdo de atividades
em cadeia a essa urbe que, pensada dessa maneira, ndo
passa da estabelecida e fria projecdo de Mercator, onde
linhas retas possuem intervalos fixos sem adaptatividade
ou interferéncia. Talvez se possa arriscar, ignorantemente,
a marcar tal teoria como uma vertente geratriz do
discurso do fluxo, do entrever, do devir, da deriva e da
virtualidade, dando, ao espectro criador, um sentido
ilimitado de perpetuidade.

A cidade caminha e € adaptada pelo seu vivente. Esse
objeto humano age, corrdi, se aglomera, pratica a
mercancia, trafica, mete medo, constroi entre, forma novas
estruturas de abrigo e rompe como uma geoclase. Tudo o
que ndo pode ser visto, mas que acaba comandando uma
nova ordem de discurso social, compondo esse novo
puzzle do inevitavel que engolfa e recria a receita
projetada sem o saber dos arquitetos, que se digladiam
solitariamente a cada imposi¢do de mudanca.

Equacdo mais dificil e intricada, pois a cidade é
essencialmente produtora de vazios. Ja o0 ninguém, nao
produz vazios, nem siléncios. Ele forma a turgescéncia que
faz pensar novamente a cidade, a textura da urbanicidade.
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Jacques Polieri, 1967. Projeto de cenografia. Sala
giroscopica acima e sala giroscopica satelizada abaixo.
Duas possibilidades coexistem: 1. esfera e cubo méveis
ou cone fixado no cubo; 2. esfera, cubo e icoédro moveis.



“A relacéo da poesia com a
linguagem é semelhante a do
erotismo com a sexualidade.
Também no poema — cristalizacdo
verbal — a linguagem se desvia de
seu fim natural: a comunicagdo. A
disposicdo linear € uma
caracteristica basica da linguagem;
as palavras se enlagam umas as
outras de forma que a fala pode
ser comparada a um veio de agua
correndo. No poema a linearidade
se torce, atropela seus proprios
passos, serpenteia: a linha reta
deixa de ser o arquétipo em favor
do circulo e da espiral. Ha um
momento em que a linguagem
deixa de deslizar e, por assim dizer,
levanta-se e move-se sobre o
vazio; ha outro em cessa de fluir e
transforma-se em um sélido
transparente — cubo, esfera,
obelisco — plantado no centro da
pagina. Os significados congelam-
se ou dispersam-se; de uma forma
ou de outra, negam-se. As palavras
nao dizem as mesmas coisas que
na prosa; 0 poema ja ndo aspira o
dizer, e sim a ser. A poesia
interrompe a comunicagdo como o
erotismo, a reproducdo” (Paz,
2001, p. 13).

mapas

Em busca de uma abordagem sobre a escrita partiu-se das
seguintes formulagdes:

a) definir os principios essenciais de um espaco
caleidoscépio: principios de vida e 0 movimento. O método
consiste numa semiografia descritiva que parte do sentido
primeiro de semiografia (representacdo ou descricdo de
um sistema coerente qualquer por meio de signos), mas
procurando dar conta dos lugares abertos — no tempo e
tambeém no espago — multiplos e simultdneos. Seguindo
formulacgdes do cendgrafo Jacques Polieri (1971,p.18),
estabelece-se como preocupacfes fundamentais: “o jogo,
0s jogos, 0s codigos do espaco, suas transposi¢des ou
equivalentes tecnoldgicos”. Em seu método ele descreve o
“como” — especula¢des sobre a técnica, a eficacia e
compatibilidade dos meios — e ndo o “porqué” que sdo,
afirma Polieri “da ordem mitoldgica ou puramente
psicologica” (Ibid., p.18), as quais, alias, a origem da
escrita esta intimamente ligada;

b) toma-se por base estudos do gedgrafo Milton Santos
(1997a) sobre o espaco social no qual afirma ser este

definido por trés conceitos — “forma, estrutura e funcao” —

a serem objeto de analise combinada e simultanea. Deve-
se considera-los equivalentes aos termos de uma
totalidade.

*“(...) ndo é suficiente combinar estrutura e forma ou fungéo e forma.
No primeiro caso, equivaleria a supor uma relacdo sem mediacédo; no
segundo, uma mediac¢do sem causa motora.

Em realidade nenhuma dessas trés categorias existe separadamente e
apenas sua utilizacdo combinada pode restituir-nos a totalidade em seu
movimento” (lbid., p.38-9);

) a questdo do mapa, observando como ele oferece o
mundo a ver e, revela os modos de pensar o mundo. O
mapa como diagrama narrativo, a alimentar a imaginagao.
O mapa como base da geometria visual — superficie.

Objetiva-se aqui tanto grafico como o grafo. O grafico se
refere ao trago — repeticdo, duplicacdo — marca do gesto, a
organizagdo e domesticacdo do corpo. O grafo como espaco
de analogias, variacdes, coexisténcias e condensagdes de
imagens. A ligacdo de estruturas, espécie de re(l)acéo a,
onde todos os elementos do universo subordinam-se.
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“Doravante, a linguagem tem por
natureza primeira ser escrita. Os
sons da voz formam apenas sua
traducdo transitdria e precaria. O
que Deus depositou no mundo
sdo palavras escritas; quando Addo
imp0s 0s primeiros nomes aos
animais, ndo fez mais que ler
essas marcas visiveis e silenciosas;
a Lei foi confiada a Tabuas, ndo a
memoria dos homens; e a
verdadeira Palavra, é num livro
que a devemos encontrar.(...) ela

" (afala) so é (...) a parte fémea da
Ainguagem, como seu intelecto
passivo; ja a Escrita é o intelecto
agente, o “principio macho” da
linguagem. Somente ela detém a
verdade”(Foucault, 1995, p. 54-5).

génese da escrita

O ato de leitura antecede o ato de escrita, quer dizer,
paradoxalmente soube-se ler antes de escrever. Esta
hipbtese, hoje amplamente aceita, substitui o mito da
origem verbal da escrita que sempre ocultou a funcédo
grafica do sistema. Foi o grafismo e ndo a lingua que
motivou a apari¢do da escrita. O mundo é coberto de
sinais naturais depositados, por Deus, sobre a superficie da
terra. Mas estas marcas visiveis ndo designam diretamente
0 que esta oculto no mundo, elas dizem através delas. E
necessario que o homem, no exercicio de sua sabedoria,
atue sobre elas e as interprete. Para se compreender as leis
do universo e de seus sinais, ou seja, decifra-los, é preciso
trazer a luz o que se assemelha, o que se aproxima por
afinidades, descobrir um universo de relagdes entre os
elementos que recobrem o mundo. A magia permitia a
decifracdo do universo desvelando as semelhancas secretas
das marcas/signos. Vai-se diretamente as marcas: as
plantas, os animais estdo carregados de grafismos que se
repetem, se entrecruzam revelando as entranhas do
mundo, o0 que estd no verso da superficie.

A anterioridade da leitura em relagdo a escrita repousa
sobre o principio da existéncia de uma “observacdo ante-
rior”, mas “os suportes desta observacdo fundadora séo
sensivelmente diferentes” afirma Anne-Marie Christin
(2000, p. 26). Na China, segundo o mito dessa origem, 0
imperador Pao Xi teria inventado a escrita depois de ter
contemplado as figuragdes das constelacdes e, “baixando
os olhos, contempla os fenémenos que estdo sobre a terra”
(Ibid, p. 16). Na raiz da palavra wen, que significa ‘marca’,
‘conjunto de tragos’, encontra-se esta relagdo com a
leitura do céu e suas constelacfes representadas pelos
tracos que ligam as estrelas, conceito que também se
aplica aos veios visiveis das pedras, das madeiras e dos
animais. As coisas dispersas no mundo se correspondem e
sdo espelho do céu. A constelacdo se dissemina sobre a
terra com o poder de duplicar-se ao infinito. Na cultura
chinesa o traco ndo esté ligado a palavra e sim ao ato de
contemplacdo de uma superficie aparente, que permite as
‘trocas’ entre o homem e 0 mundo, a fim de que ele possa
se comunicar com o “poder da Eficiéncia infinita’. Ha, na
China, uma correlagdo estreita entre a adivinhacao e o
surgimento da escrita. Foi inventando a leitura para
compreender as mensagens visuais vindas de um mundo
estranho ao dos homens que o adivinho possibilitou o
acesso a escrita. O sabio seria aquele que Ié o universo
que o cerca. A atencdo se volta a projecdo do cosmo sobre
a superficie de seus corpos. Os profetas se ocupam em
reconstituir as mensagens inscritas pelos deuses, sobres 0s
corpos dos animais, dos passaros, dos quais eles
contemplam no céu os diagramas compostos pelas estrelas.
E o caso do valor simbdlico atribuido a carapaca da
tartaruga na China, signo global de todo espago-temporal.
A partir da forma e do grafismo da carapaca os chineses
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SobrEscrita

concebem toda geografia mitologica fundamentada,
analogicamente, pela referéncia do céu como superficie.

No ocidente a relacdo primeira da leitura, face a escrita, de
tracos ‘naturais’ também ocorre, mas ndo pertence a
mesma natureza. O mito mais evocado entre historiadores
e linglistas é o da inscricdo dos rastos dos animais sobre a
neve. Este seria o ‘livro da natureza’ que permitia 0s
cacadores da era paleolitica seguir determinado espécime
que deixava sobre o solo uma marca distinta de centenas
de outras. Rastos que o cagador lia e relacionava-o a um
determinado animal.

O mito do cacador e o mito do imperador chinés refletem
duas concepgdes e funcdes sociais diferentes da escrita
(Ibid, p. 26). O primeiro observa sobre a neve as inscri¢des
do animal ausente e que o persegue por necessidade de
sua vida cotidiana, ou seja, ndo é uma leitura com o
objetivo de fazer fluir o pensamento, mas essencialmente
utilitaria, de interesse material. O segundo é atraido pelas
estruturas visuais que permanecem sobre a superficie dos
corpos das diferentes categorias da natureza, tomados em
analogia ao espaco mais imaterial e inacessivel: o céu
estrelado. Para o chinés a escrita é concebida como um
meio de comunicacdo que o permite estar em relagdo
(infinita) ao universo, ndo respondendo a interesses
materiais imediatos.

Para Christin, no entanto, 0 mito do cagador inventor da
escrita esbarra num dado histérico: a escrita teria
aparecido nas civiliza¢bes agricolas (Ibid, p. 29). Observa-
se dois principios distintos de escrita. Um relativo aos
movimentos aleatérios do cacador ndbmade que segue sua
presa sem fixar-se €, o outro do homem sedentéario
ocupado com a organizacao e delimitagdo do espaco.

O mito do cac¢ador foi, até pouco tempo, interpretado com
pardmetros logocéntricos, como justificativa do
pensamento fonético. Por este entendimento, a inscri¢do
na superficie associada a uma determinada espécie animal,
se daria do mesmo modo que se relaciona uma palavra a
uma coisa, e, na medida em que o cacador Ié uma série de
eventos estabelece-se o principio da narrativa. Christin
fornece outra alternativa de interpretacdo quando afirma
que ndo é “a raposa que conta (...), mas o esquema
desenhado sobre o solo por sua passagem, e a estrutura
resultante da passagem de todas as raposas que puderam
se suceder em uma noite neste mesmo espac¢o” (Ibid,p.
28). A questdo ndo e a identificacdo da figura a partir de
um traco, mas a rede de relacdes deste traco com todos os
outros. O percurso do cacador escapa a qualquer
subordinacéo ao eixo da palavra, pois se distingue da
narrativa verbal, esta centrada na temporalidade do fluxo.
Mesmo as figuras do periodo paleolitico sdo estranhas a
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qualquer notagdo oral. Multidimensionais no espaco, suas
relacdes sdo estabelecidas topograficamente. O cagador
ndmade organiza seu espaco pelos vetores de articulagéo,
sem estabelecer fronteiras ou medidas. O caminho ndo é
pré-determinado, nem mesmo as distancias ou qualquer
tipo de encadeamento. E o principio da mobilidade. O
cacador define seu territério por movimentos que
resultam de intera¢des e mecanismos volateis.
Movimentos que a rigor ndo eram “agenciados” nem pela
caca, nem pelo cagador. No entanto, qualquer apreensdo do
real corresponde a determinada noc¢do de territério. Nos
desenhos do periodo os animais sdo representados de
modo “naturalista”, enquanto os homens aparecem de
forma abstrata e geometrizada (tridngulos, linhas, etc.).
Com a producdo de espacgos de representacdo distintas o
homem assinala o desejo de determinar o seu lugar no
mundo, de territorializacdo. O homem, que se expande
sobre a terra, risca o solo e o define. Grafa, reorganizando
tempo e espago.

A alteracdo das configurag6es sociais, de individualistas e
anarquicas para coletivas e institucionais, ndo se dariam por
necessidades naturais (esgotamento da caca, por exemplo),
mas por razdes culturais, que se voltavam a uniformidade da
organizacéo social e a estabilidade das instituicdes. A
invencédo da agricultura reflete um comportamento
totalmente distinto dos deslocamentos aleatdrios do cagador.
O agricultor explora metodicamente a superficie, mede e
delimita seus espacos, exerce acdes regulares e passa a
dominar uma rede de sistemas, tais como os ciclos das
estacOes, dos frutos, do tempo, do nascimento. O que envolve
ainda: a repeticdo dos gestos ritmados na fabrica¢do do
objeto; a domesticacdo do real na organizacao e na
estruturacdo das relagcbes humanas; a observacdo dos
significantes naturais que simbolizam o eterno retorno e
asseguram a regularidade do sistema. Tais ocorréncias ligam-
se & escrita, a utilizagdo do utensilio implica na exteriorizacdo
do corpo e do pensamento e o gesto ritmado é comum ao ato
de grafar. A producédo da escrita estaria mais ligada ao ritmo
gue propriamente a visualidade. Deste campo de
experimentacao, vivo e ativo, organizam-se as idé€ias, revela-
se um universo antes desconhecido. A escrita funda novas
percepcdes o espago.

Sob esta perspectiva 0 ato do nascimento da escrita reside
no desenvolvimento econdmico e suas invengdes: medidas
de distancia, calendarios, contagem de elementos, etc.
Estes elementos e toda organizacdo social ganhariam novo
sentido com o surgimento das cidades, representacdo
maxima da estratificacdo dos espacos, como um sulco no
universo. “Lugar em que se encontram os pontos cardeais
que dividem o mundo, determina um codigo de
correspondéncias que integra toda a criacdo na sua rede. A
insercdo espacio-temporal estabiliza-se porque tudo pode
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ser fixado, anotado”(Barthes, In: Enciclopédia Einaudi, v.
11, 1987, p. 39). A cidade se da ao mesmo tempo como
espaco de irradiacdo e de conjuncdo, na qual se avizinha os
elementos por semelhanca, constituindo um
encadeamento. Corpos justapostos e domesticados sob 0
principio econdmico de contagem, o que se traduz em
tracos modulados e seriados que linearizam e espacializam
0 tempo.

A relagéo escrita/cidade tem sido ressaltada com
frequéncia em estudos especializados, e, de fato, os
primeiros momentos da escrita fonética ocorreram entre
0s Sumérios na Mesopotamia onde se estruturou as
primeiras cidades. Com as riquezas provenientes da
agricultura e com os excedentes de producdo de
mercadorias de modo geral, 0s Sumérios ativaram o
comércio entre-povos e, por sua vez, as cidades e suas
articulagdes. As condicGes para a sistematizacdo da escrita
nesse periodo encontram justificativa na necessidade da
mercancia (chama-se aten¢édo para o fato de que o deus
chinés da escrita e do comércio é o0 mesmo), da burocracia
(pois precisava-se de um instrumento de registro e
controle administrativo) e da infraestrutura publica
(construcdes, irrigacdes, propriedades). Se em relagdo a
sociedade agréria observou-se a necessidade de tracar e
delimitar o espaco em oposicdo aos fluxos a-métricos dos
cacadores nébmades, nas cidades os ‘estriamentos’ sdo
ainda mais rigidos. Da estrutura urbana configura-se toda
uma sintaxe emitida pelas relagcdes formais: escala, ritmo,
volumes, proporgdes, linhas e técnicas de construgdo.
Fala-se de uma escrita que organiza o tempo,
contextualiza povos e os inscreve (cita-se, como exemplo,
o fato do surgimento da escrita analitica no Egito ser
simulténeo a sua unificacdo).

Povos definidos pela escrita. A escrita mitica na qual o
valor do significado grafico, simbolo de uma realidade
Gnica e similar, ndo sendo vista como uma reproducdo do
discurso oral. A escrita/marca, vestigios daquele vaga e se
expande sobre a terra, definindo o espago por trajetos, até
riscar o solo. A escrita analitica, da palavra, construtora
de autoridades, relativa a ordem econémica e ao poder,
sendo 0 seu nascimento contemporaneo ao da matematica,
ao da medicina, por fim, ao pensamento cientifico. Neste
ponto, a linguagem inicia o desligamento de sua parecenca
com as coisas, a escritas e as coisas ja ndo sdo
semelhantes.

Mais do que estabelecer as origens sociais da escrita
interessa a esta a analise de sua génese iconica e seus
mecanismos constitutivos. A escrita nasceu da imagem e
sua eficacia procede dela. Por sua vez, a imagem nasceu do
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esforco de ruptura com o espaco fisico que nos circunda.
Operacdo que simultaneamente abstrai duas das
dimensdes do espaco-tempo e o reconstitui sobre o plano.
N&o é uma operacdo simples, primeiramente é preciso
tornar visivel determinado objeto ocultando seu entorno,
tornando-o presente e homogéneo, isolando-o sobre um
fundo. Tira-se a figura de sua existéncia, regida pelas leis
indefinidas do caos, para redefini-la sob um espaco de
ligacOes coerentes idealizado pelo homem. Busca-se uma
ordem em meio ao caos. O ato de grafar organiza o tempo
e 0 espaco sobre determinada superficie. O modo de
pensamento, que permitiu a abstracdo do mundo sobre o
plano, possibilitou a criagdo da imagem e da geometria e,
por sua vez, foi essencial para o desenvolvimento da
palavra e do instrumento. A interrogacéo visual a fim de
deduzir as relagdes daquilo que se observa e seu sistema,
permitiu conceber essas figuras como signos, mas signos
suficientemente ambiguos para que ndo sejam
interrogados somente em termos de significagdo, mas por
suas associagoes.

N&o se pode alcangar uma forma até que se tenha clareza
programatica. A projecdo do mundo ndo existe sem tracgos
ou palavras. Tragos que contém, diversificam e ordenam,
possibilitando o entendimento do mundo. Procedimentos
de selecdo, reducdo (em pontos) e simplificacdo do
contexto. Sdo exploracBes analiticas que visam revelar
situagdes invisiveis (processos que ndo se dao diretamente
ao olhar), através de diagramas. O diagrama opera a
reducdo a um minimo para elaborar um conceito. Sua
execucdo altera o projeto. A cada meio, a cada material o
homem se compde diferente. O suporte, o instrumento, as
maéos fazem exigéncias imprevistas e afastam o homem da
natureza. Quando o homem, na era paleolitica, imprime a
sua mao sobre o muro de uma caverna, registra-se a
conquista sobre o real, transformado-o em universo
simbodlico. Com a descoberta de tal suporte 0 homem
realizou a ruptura com o mundo, por meio da experiéncia
sensorial das coisas.

O projeto sé existe com a energia do traco. O pensamento
ndo precede a a¢do. O pensamento € acdo. As imagens
sucedem-se, sobrepdem-se. O deciframento da imagem ou
da representa¢do da-se no plano. Nele o significado da
imagem pode ser capturado em sua totalidade, por sua
estrutura. Ou, em procedimento de varredura da
superficie restituir suas partes abstraidas, seus elementos
mais puros (pontos, linhas, manchas), suas subunidades de
energia (diferentes graus de modulagdes e intensidades).

A varredura sobre a superficie exige deslocamentos,

consumando-se como experiéncia no espago e no tempo. O
conjunto de imagens ndo tem significados inequivocos. As
imagens sao interrogadas, interpretadas, no movimento de
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seu engendramento. Imagens interconectadas, cada uma se
liga a outra e outra, transformando ou reforgando o
sentido da imagem que a precede. Imagens eventuais em
colisdo, em livre associacdo, das quais se processam cenas.
Os significados sdo extraidos das relagbes espaciais dos
elementos - durante o trajeto - estabelecendo-se, também,
relacbes temporais. O olhar vagueante, sem foco central.
Os movimentos sdo inconstantes, interrompidos,
(des)articulados. Movimentos contrarios, com idas e
vindas. Enredados e tissulares. O observador s6 tem viséo
fragmentada, s6 se vé fragmento e necessariamente o
resultado é uma operacdo mental. Articula-se a
informac&o. N&o se trata, portanto, da capacidade de
retratar. A informacdo é necessariamente abstrata. A
totalidade se configura como resultado de um conjunto de
informacoes.

Os elementos gréaficos devem gerar formas. As formas
surgem do diagrama de forcas entre os diversos elementos
irregulares. E definida pela coexisténcia de movimentos
heterogéneos que se articulam. Tudo comeca no esforcgo de
alcancar uma forma, ter controle sobre ela. Contudo, néo é
a forma sozinha, mas o conjunto que compreende a forma
e seu contexto. Faz-se necessario articular um campo de
forcas que em principio ndo se compreende. Desse modo é
preciso trabalhar as afinidades das fibras, tecé-las para
gerar um meio. Como ocorreu nas primeiras sociedades
agrarias, que com o processo de desfiamento da matéria
extraida da natureza e seu tecimento puderam
transcodificar os eventos em situagoes.

O meio permite, portanto, entrecruzar e ajustar figuras, em
um conjunto visualmente significante, funcionalizando a
tela entre o visivel e o invisivel. Quer dizer, a tela revela-se
como uma placa sensivel com o propdésito de representar ou
mapear 0 mundo, mas também como fronteira que permite
a comunicagdo do homem com o que esté para-além. Um
ponto de fuga para o infinito, exigindo a leitura sob
diversas variaveis, ndo s sob o que se encontra no mapa, é
necessario mover-se por suas dobras. Neste caso é
paradigmatica a concepcdo oriental da tela como espaco
magico ou milagroso, no qual a auséncia do ponto de fuga
nao significa a auséncia do sujeito, mas sua onipresenca,
fora do campo de visdo humano, expressa por variaveis,
multiplicado, disperso. Seus deuses estdo presentes nas
pedras, nas arvores. Interrogar o invisivel esta na origem do
olhar. Ver é uma atitude metafisica. O imaginario humano
deposita sobre as pedras, as arvores e seus votos a
possibilidade de interconexdo com os deuses. E através do
meio que o mundo se da. Mas se por um lado a
imaterialidade ganha poder de a¢do e o invisivel introduz ao
mundo dos deuses, por outro a comunica¢do dos deuses
com 0s homens e suas a¢des se revelam através do visivel.
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A mitologia e o grafismo (a mitografia) surgem
simultaneamente nas sociedades primitivas. A mitografia
é essencialmente multidimensional com a disposic¢do das
figuras livremente espacializadas e, a principio,
independentes em relagdo a linguagem fonética. A
transposicdo da lingua para um suporte gréafico-visual so
foi possivel com a emergéncia anterior da semantizacgao
da imagem, o que confirma a participacdo da imagem na
origem da escrita. Uma nova etapa na escrita seria a
conversdo do ideograma em fonograma, por meio da
homofonia, quer dizer dois signos com formas idénticas,
mas semanticamente diferentes. Na passagem do
ideograma ao alfabeto, o visivel perde sua funcéo
semantica. Esse tipo de notagdo implicaria numa
linearizacdo dos simbolos, aproximando-se assim da
linguagem fonética. Enquanto a figura teria devorado o
espaco, a linha, dependente do logocentrismo, devorou a
figura e sua liberdade de espacializacéo.
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“Em todas as escritas primitivas,
como nos hieroglifos egipcios, ha
icones de um tipo ndo logico, os

idedgrafos”

“A Gnica maneira de comunicar
diretamente uma idéia é através de
um icone; e todo método de
comunicacdo indireta de uma idéia
deve depender, para ser
estabelecido, do uso de um icone.”
(Peirce, 1995, p. 64-5)

! Frege aceita que todos os
nameros naturais maiores que um
tém que ser definidos por
referéncia aos seus antecessores,
mas afirma que as definicdes estdo
incompletas enquanto o nimero
um e o conceito de somar um néo
estiverem definidos. Para ele os
“nameros sdo atribuicbes dos
conceitos e ndo do objeto”. Diz
Frege: “O numero ndo é abstraido
dos objetos, do mesmo modo que a
cor, 0 peso, e a dureza sdo
abstraidos; também ndo é uma
propriedade das coisas (...) Nao é
qualquer coisa de fisico, mas
também nao é subjetivo (uma
idéia). N&o resulta também no ato
de juntar uma coisa a outra: 1+1=2
nao significa juntar uns porque
um néo tem plural” (Frege, apud:
Beuque, s.d.)

ideograma

A escrita teve inicio, independente da fala, com a
passagem da pictografia para a ideografia, o que ocorre
com a sistematizacdo de processos ja utilizados na
pintura. Desenhos compostos com tracos elementares
que, elaborados a partir de realidades ambientes —
pessoas, plantas, animais — expressavam mais pela
associacdo da composicdo do que pelas partes isoladas.
Para se chegar a tal procedimento, alcangou-se antes uma
iconicidade geométrica e breve, ou seja, um tragado
uniforme e sintético o suficiente para permitir boa
identificacdo e a estruturagdo de um conjunto de signos.
Um movimento dual e inverso, o intrincado cruzamento
da imagem e sentido — reducdo icOnica e expansao
semantica —, quanto menos precisa a representacdo da
imagem, mais livre e aberta ela se torna e mais 0s seus
sentidos expandem.

A pictografia a principio reproduz diretamente um objeto
material, uma realidade concreta. Consiste em fazer o
desenho da coisa que ele designa, ndo estabelecendo
relacbes temporais e semanticas, o que exige a producao
de milhares de signos. Para evitar a multiplicidade de
signos, certos procedimentos deveriam ser aperfeicoados.
A reforma mais importante era enriquecer as relacoes
entre o signo e o0s objetos cotidianos. Passa-se a ndo
representar a propria coisa, mas as circunstancias que a
marcam ou a outra coisa a que ela se assemelha. O
objeto desenhado pode ser relacionado com outras coisas
que estdo conectadas com este objeto particular
utilizando processos mentais, 0s quais sdo mais ou
menos baseados na realidade. O fato que um signo poder
ser usado para indicar uma abstracdo uma ideéia,
transforma o pictograma num ideograma.

Com a associagdo (operacdo de linguagem) de duas
representacdes (pictogramas), por justaposicdo “chega-se
a designar o conceito abstrato que a representacédo, por si
mesma, é incapaz de evocar”(lvanov, Apud: Campos,
1994, p. 49). O ideograma resulta do engendramento de
formas. Ele diz, ndo por descri¢cBes ou por definicdes,
mas por funcdes, pela observacdo da dinamica das
tensoes, das transformacgfes. Os elementos, como na
natureza, encontram-se interligados, agindo um?! pelos
outros. Realizam, por rela¢6es semanticas, uma
constelacao de significados.

O ideograma precede a palavra e seu funcionamento
independe dela. Para Peirce, o ideograma deve ser inicial,
esponténeo e original, sem lagos com o passado e sim
com o futuro, a medida que é pura proposicao e
descoberta, implica nog¢des de possibilidade. Trata-se do
exercicio do olhar, indefinidamente subjetivo, antes de
nomear. Qualquer pensamento articulado, diz Peirce, e 0
ideograma terd perdido sua inocéncia. Admite-se aqui,
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um conjunto de ideogramas estruturado numa ‘lingua
grafica’, mas é de fundamental interesse a hipo6tese de
Peirce para compreender um sistema de ‘fenémenos
visuais’, que exige o pensamento plenamente mobilizado,
trabalhando sucessivas interpretagfes, o reconhecimento
das mais visiveis similitudes, do encadeamento das
coisas, suas atracOes e afinidades, até se dar conta da
invencdo da escrita.

A construcdo ideogréafica exige um esforco de leitura
que ultrapassa linhas visiveis ou a assimilacdo metddica
das coisas. Buscando a intenc¢édo original, o desenho
indica 0 movimento gerador da natureza. Investe-se de
articulacbes poéticas, de confrontos entre diferencas e
semelhancas. Surge, dessa maneira, as metaforas, as
alegorias oriundas do contato momentaneo entre duas
coisas, movimento que se distancia cada vez mais do
ponto de origem. Na exploragdo dessa escrita,
introduzindo variagdes nos dados, ensaia-se a realidade
de maneira virtual e, através dela, é possivel transpor o
mundo e projeta-lo.

O objeto pontual, estatico e definitivo, ndo define forma.
Esta se expressa pela mutacdo, surge do movimento, do
conceito espaco-tempo. A ‘forma espacial’ diz por suas
extensdes. Interessam as interac6es das formas, as forgas
que as ligam. A escrita ocorre com 0 encadeamento
(temporal) de duas coisas diversas. O que tem inicio com
0 advento da ideografia.

A sintaxe por correlagdes dindmicas depende de uma
constituinte diagramética. Esta permite a articulagdo e a
visdo simultdnea dos elementos representativos de uma
funcdo. O diagrama, segundo principios matematicos,
ilustra as estatisticas, permitindo pensar
quantitativamente (articulacdo de formas) uma qualidade
variavel. O diagrama, no qual os ideogramas sdo
inscritos, € apreendido, ndo linearmente (predominancia
temporal) como nas escritas alfabéticas, mas por cortes
simultaneos: verticais (pontual) e horizontais
(planificado). O espaco (topologico), munido de uma
estrutura, é passivel de analise em sua localidade,
contraposta a totalidade de sua existéncia. O espaco,
portanto, nunca é absoluto — é relativo. Em topologia ndo
ha grande nem pequeno. A forma da superficie é
expressa pelo conjunto de associagdes. O todo é analisado
segundo suas partes (singularidades), mas, por outro
lado, as especificacdes de funcdo da parte é determinada
pelo todo. Para o esclarecimento destas questdes, segue
citacdo de um trecho de entrevista com o matematico
Jean Dhombres, onde ele analisa conceitos matematicos
de forma:
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“(...) o que verdadeiramente expressa uma forma é uma familia a
qual ela esta agregada, um grupo no qual ela se classifica, existem
diversas praticas. E para ver, como também para dizer, em que
familia uma forma esté classificada (...) depende da escolha daquele
que quer ver.

Uma das solugbes consiste em desdobrar a forma para fazé-la
engendrar uma familia de formas, da qual ela serd, de certo modo, a
representante. E um bom meio é o de desdobra-la no tempo, fazer a
forma se mover. A morfogénese é precisamente o estudo das
deformagdes que se podem produzir em uma superficie com o
objetivo de saber como essas deformacgfes se modificam, a fim de
fundamentar uma classificacdo: ver uma forma é isso. O que esta
em jogo? Determinar (...) mudancas — as singularidades, como
dizem os matematicos: a palavra aponta, entdo, o que singulariza, o
que se diferencia do contexto regular; desdobrando-se a superficie
em questao, seja pelo movimento, seja introduzindo-a em um
espaco maior com propriedades mais elaboradas. Com efeito,
existem varias técnicas para evidenciar 0 que permanece constante
em uma transformacdo e permite estabelecer tipos topoldgicos. Mas
permanece a idéia de ‘esticar’ a coisa que se apresenta como uma
forma fixa. Permanece igualmente a idéia - uma vez que passamos
sub-repticiamente do fenomenoldgico para a classe, sendo para o
conceito — de que se coloca o problema de saber o que mantemos,
ou 0 que para nés é mais marcante nessa forma. Seria seu aspecto
geral? Talvez nio. E freqiientemente o que ela tende de mais
singular ou mais irregular, como dizem os matematicos, os lugares
onde a forma n&o é aquilo que esperavamos que fosse, e que
constituem a propria forma — sendo o verbo ‘constituir’ tomado no
sentido ativo, o de uma génese possivel da forma a partir de suas
singularidades. N&o naquela forma de desenho, mas, certamente, de
uma forma ja ideal; (...) uma classe de formas. (...) Assim como
uma fungdo €, grosso modo, determinada pelos pontos em que é
irregular, também uma forma geométrica é igualmente
determinada por suas irregularidades. Certamente, isso necessita
ser colocado em um contexto algébrico extremamente preciso, mas
a idéia esta presente, é ela que une as duas formas. A singularidade
determina a globalidade” (Apud: Noél, 1996, p.20-1).

A notacdo e inerente “ao continuum, receptéaculo do
signo — nao isolavel.”(Polieri, 1981, p. 15) O valor do
signo é compreendido por relagdo a algo, pela tessitura
de oposicBes e aproximacgdes, pela observacdo do
conjunto de acdes, dos jogos, dos trajetos topoldgicos.

A escrita produz uma economia pela estratégia de
repeticdo. As variantes Unicas — o0 jogo. Jogo redutor da
entropia. A sintese formal da escrita exige identidade
topica. A estrutura nuclear totalizante é estabelecida
por um diagrama de base, a se observar todas as ac0es
(tracos, simetrias, conexdes, cinematica, topologia). Os
ideogramas chineses, por exemplo, hoje em numero
aproximado de setenta mil, sdo construidos a partir de
nove tracos. Operacdo de generalizagdo de um cddigo a
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todos os tipos de movimentos. O signo, entrelacado as
preferéncias diacrdnicas, contém em si a totalidade da
linguagem. As multiplas fusdes das figuras, agenciadas
pelo espirito, exprimem o ilimitado do mundo.



Paul Klee



Formaoriginal: BOI

Sentido original: energia primal.

Sentidos derivados: for¢a, ser, ser humano, modo de ser,
homem, possibilidade, comeco.

m do fluxo das forgas selvagens a energia domesticada

(e vice-versa).

= 0boiperde volume ressaltando o sentido reprodutivel

dadiregao: forca e dinamismo.

Reducdo icOnica e expansdo semantica:

m atransicdo do pictograma para o ideograma, da escrita da coisa paraa
escritadaidéia.

m areducdo daimagem e aexpansao do sentido entre aimagem.

movimento

forga movente

forga reprodutiva
economia de energia
energia doméstica

Metonimia: representando o todo
com uma parte.

I~ J80

A redugdo metonimica retém
somente a caracteristicas mais
importantes das fei¢des do boi.

POEOAA

Um complexo processo mental
culminou narejeigdo e supressdo
daimagem.
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Iconicidade geométricae
abreviada.

A escrita que transpde o mundo e
0 projeta.



beth Forma original: CASA

b e t a Sentido original: internalizacdo, arranjo/composicéo de
b energia.

Sentidos derivados: dentro, familia, permanéncia, nutriente,
comida, abrigar, vida em familia, Gtero.

composicao
habitat: comunidade dos homens

criando espaco para a energia primal

limites do mundo objetivo

arranjo das forcas

balizamento do espago

a propriedade nitida r—"—[
sobre a poeira da textura - v
aleatoria.

Inicialmente um simples quadrado.
Eventualmente pontos: composicéo, contextualizagdo familiar.

g 89 4 W
oot 0o m

m dentro

= Quando O quadrado se abre e as portas aparecem: extensao para fora.
] com

m entre

m deacordo com

A diagonal: o perfeito equilibrio entre dentro e fora da casa.

“Sejam quais forem as diferencas linguisticas, religiosas, econémicas ou militares, que
separam 0S povos, € certo que todos, fortes ou fracos, calcularam, argumentaram e
demonstraram de modo igual, quando se tratou de medir a diagonal do quadrado.”
(Serres, 1997, p. 9)

Fontes primadrias:

DIAS PINO, Wlademir, SANTOS, Jodo Felicio.
A marca e o logotipo brasileiros.

OUAKNIN, Marc-Alain. Mysteries of the
alphabet

Fontes secundarias:
DRUCKER, Johanna. The alphabetic labyrinth.
SERRES, Michel. As origens da geometria.






alfabeto

A invencéo da escrita linear, para Vilém Flusser, se deve a
transcodificacdo do tempo circular em linear, o que
envolve a traducdo de cenas em processos. Esta
transformacéo faz surgir a “consciéncia historica”,
dirigida contra as imagens e conseqiientemente contra a
consciéncia magica, observavel entre os filosofos pré-
socraticos e os profetas judeus. A invencdo da escrita
afastaria o homem “ainda mais do mundo concreto
quando, efetivamente, pretendia dele se aproximar”
(Flusser, 2002, p.10). Com a escrita alfabética, a imagem
polivalente da palavra seria substituida pela letra, esta fixa
e arbitraria. A escrita e sua multiplicidade de funcées
(mneménicas, magicas) coexistindo com uma
multiplicidade de formas, passa a ter forma Unica. A
escrita como estrutura autbnoma pouco a pouco foi
preenchida pela palavra até se fonetizar. Caracteristica
que, retomando Flusser, possibilitaria a codificacdo de
planos em retas e a abstracdo de “todas as dimensées, com
excecdo de uma: a da conceituagdo, que permite codificar
textos e decifra-los” (Ibid.).

A escrita puramente figurada limita-se a transcricdo de
narrativas mais concretas. Isto se deve a impossibilidade
da multiplicacdo dos signos na mesma proporc¢do das
analises representativas, exigindo analogias cada vez mais
distantes do objeto figurado. Ela é mais propicia, portanto,
a imaginacdo do que a reflexdo. Credulidade e nédo ciéncia,
segundo Foucault. Além disso, o signo nédo tendo relagéo
intrinseca com a pronuncia da palavra que figura, ndo
assegura, diz Foucault, que a cada época 0 som habite a
mesma figura, conseqientemente a cada mudanca de
habitos ocorre uma mudanca na lingua. “Quando um povo
possui somente uma escrita figurada, sua politica deve
excluir a historia ou, pelo menos, toda histdria que nédo
fosse pura conservagdo” (Foucault, 1995, p.129). A
memoria oral, por sua vez, trata basicamente do presente,
se preserva alguma coisa do passado é de modo
meramente parcial. Alga-se, entdo, a histéria mediante
uma escrita imbricada com a linguagem verbal. A
espacializacdo da linguagem passa do plano a reta, em
sucessdo temporal: como se prescrevesse a lei do tempo,
diz Foucault (Ibid.). E mais especificamente o alfabeto,
inventado pelos gregos, que da origem a histéria, ao
possibilitar manipular a relagdo entre o passado e 0
presente. Deste modo, a lingua acede a historia através de
um sistema de signos decifraveis que faz durar a palavra,
deixando a disposicao dos olhos, o que os ouvidos ja
teriam deixado escapar.

O homem distancia-se da representagdo das imagens e
fendmenos e volta-se a representacdo dos conceitos
(palavras). Com o sistema alfabético, constituido de
pequeno numero de signos arbitrarios, atingiu-se o nivel
combinatdério de silabas capaz de compor qualquer
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significacdo. Trata-se de uma transcricdo de sons e ndo de
idéias. Com ela é possivel a cada descoberta estabelecer
um signo para transmiti-la, o que a escrita figurada néo
permitia. O alfabeto favorece, portanto, a pratica da
invenc¢do para construir um saber cientifico/tecnoldgico. O
pensamento alfabetizado é muito mais abstrato, pensa-se
por linguagem mais do que por imagem. A reducao do
texto a uma seqiiéncia de signos abstratos permite que
esta seqUiéncia seja interiorizada como forma de
pensamento independente de uma acgdo direta. A escrita
alfabética ndo desenha a representagdo de idéias, mas
permite que os fonemas se combinem possibilitando
chegar a totalidade da linguagem. Desde entdo o
desenvolvimento das idéias e da escrita passam a ser
correlatos e trabalham um pelo outro.

O sistema fonético caracteriza-se por entrelacar dois
registros heterogéneos, o verbal e o grafico. Ele coloca em
relacdo modalidades de expresséo, a oral e a visual, que se
encontram em campos fisicos distintos. O primeiro caso
implica na co-presenca de pares, o locutor e o receptor, no
segundo basta um espectador.

Platdo, na ultima parte de Fedro (1997: 274c-278b),
tematizou brevemente a escrita tecendo criticas a seu
carater de perenidade e de exterioridade. Primeiro, a
escrita permanece nao escolhendo o seu leitor. A
comunicacdo escrita, fixada em um suporte material, foge
ao controle do autor, impossibilitando inclusive uma
eventual explicacdo. Para Platdo, o melhor seria ensinar e
aprender oralmente, através do dialogo, podendo o mestre
escolher o seu discipulo e estar presente com condicGes de
controlar e esclarecer os seus discursos e promover a
verdade nas almas. Segundo, por sua exterioridade, a
escrita seria uma armadilha para a memaéria ou um
instrumento do esquecimento, pois mata no pensamento o
exercicio da memoria, da reflexdo. A memoria seria, de
acordo com o fildsofo, uma consciéncia e um saber inte-
rior (espontaneo), escrito na alma, portanto, muito mais
dificil de esquecer, diferente do conhecimento externo,
mecanico, derivado da escrita. Somente através da reflexdo
e do exercicio do pensamento o espirito humano poderia
conhecer a verdade invisivel e universal, alcancando o
conceito e a esséncia das coisas. Na concepgéo platonica as
imagens sensoriais seriam falsas, fonte de erro, formas
imperfeitas que impedem o conhecimento verdadeiro. O
visivel e sua esséncia ndo poderiam ser alcan¢ados pelo
visivel captado pelos 6rgdos sensoriais, mas através das
palavras que o sugerem. Assim, 0s ensinamentos sO sdo
compreendidos por via da oralidade e o aprendizado sé se
daria quando se toma pra si determinado conhecimento e
se é capaz de rememora-lo interiormente, revolvendo a
memoria, pois o saber deve ser atributo da alma sem o
desvio da escrita.



! Observa-se que a medida do
hexametro grego, que conhecemos
hoje através dos escritos, estava
intimamente ligada a oralidade.
Interessante lembrar que J.L.
Borges em entrevista ao jornalista
Roberto D’Avila na TV Cultura
afirma nunca ter abandonado o
Verso, pois, assim, poderia
memorizé-los mais facilmente.

Alfabeto

Sob este ponto de vista a escrita teria, quando muito,
apelo mnemdnico (275a). Ao relacionar a escrita a pintura,
Platdo afirma que esta ilude com a sensacgdo de estar viva,
mas quando se pergunta algo ndo responde (275e). O
escrito seria composto de um conjunto de signos inexato e
morto, que sO se anima com a presenca do leitor, mas
deste as palavras ndo podem se defender. Contrapondo a
comunicacdo escrita a comunicacgdo oral, a primeira ndo
teria a mesma capacidade de persuasiva e é incapaz de
considerar as caracteristicas de cada alma. O problema
estaria na duplicacdo e distancia promovida pela escrita, o
que se traduz na auséncia do sujeito ao sentido, a palavra.
Para os gregos a escrita é fundada na técnica de repeticdo
e por este aspecto é negativa, nela a palavra esta
aprisionada, fixa, simulando a estabilidade do saber. Em
contrapartida, a palavra oral ‘voa’, ndo no sentido de
efemeridade, mas por possuir a leveza da alma e pertencer
ao conhecimento vivo e livre, em movimento. A
diversidade das almas se manifesta e o discurso se
desenvolve de acordo com a circunstancia das perguntas e
é ordenado em conformidade, “de modo a oferecer a alma
complexa uma oracdo complexa e elaborada , e discursos
simples a alma simples”(277c).

Na oratoria grega o fundamental consiste em encontrar 0s
argumentos exatos e convincentes do assunto tratado, ao
que eles se referiam como invengdo. Isto se desenvolvia
por deslocacOes lentas, por ‘disposi¢Oes’ seria a expressao
correta, na qual se ordena e reparte o argumento. E para
que as idéias, as palavras e sua disposi¢do fossem retidas
na memodria, era preciso utilizar-se de palavras e frases
com duracdo cuidadosamente estabelecidas? e, ainda, era
fundamental a ato (actio) do orador pelos gestos e
entonacdo. Considerando-se tais condicionamentos, o
discurso deve ser verdadeiro e persuasivo, 0 que sO
poderia se realizar através da comunicagéo oral,
estruturalmente superior a escrita, segundo Platéo.

Naquele periodo, seculo 1V a.c., 0 uso da escrita alfabetica
era bastante recente e surgia em contraposi¢do a tradicdo
da dialética sustentada pela oralidade. O alfabeto, com a
introducdo da representacdo (pois a letra, ao mesmo
tempo unidade distintiva e imitativa, isola e designa um
som da lingua), trairia a escrita em seus fundamentos
iconicos (Christin, 2000, p.57). O signo associado ao som
também ocorreria em outros sistemas, mesmo no mais
figurativo de todos, o sistema hierdglifo. Curiosamente
Platdo imputa a Theuht, divindade egipcia, a descoberta da
escrita (274d), mas sem que se faca alusdo a qualquer
diferenca entre os sistemas alfabético e hieroglifico. A
hipotese de Christin é que o carater figurativo dos
hierdglifos explica o fato de Platdo rejeitar a virtude
distintiva da escrita em funcdo de sua “vaidade
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imitativa”(lbid.). A dificuldade estaria em considerar
valores puramente fonéticos em um sistema dominado
pela transposicdo analdgica que, por sua vez, a primeira
vista, foi deduzido de outro sistema, a pintura. Além disso,
o0 hierdglifo serviria de modelo a uma arte da memoria,
quer dizer, seus lagos estariam em conservar lembrancas
do passado. No entanto, para Christin, o fato dos
hierdglifos serem signos figurativos nao permite deduzir
que sejam imitativos. A iconografia egipcia foi concebida
como um sistema espacial, extremamente complexo, de
reparticdes e variaveis dos signos, de maneira a permitir a
metamorfose sintatica das figuras para que se tornem
signos verbais. Entretanto, a decodificacdo espacial (por
relacdes de vizinhanca) e a conotacdo sugerida pelo
suporte (um papiro, uma tumba, um templo) mostram que
o0 hierdglifo mantém, assim como as escrituras puramente
ideograficas, a necessidade efetiva da leitura visual para
explicitar o valor do signo por estimativas de contexto e,
ainda, uma relagdo estreita com o suporte como
complemento indispensavel. Em contrapartida, o sistema
alfabético, de acordo com Christin, foi o primeiro modo de
escrita a desvincular-se de um suporte especifico.
Distinguindo-se do espaco visivel e manipulavel, o
alfabeto se apresenta como instrumento ‘puro’ de
representacdo da palavra e, conseqiientemente, seria mais
confidvel, visto que se constitui como um sistema de
signos autbnomo e totalmente abstrato.

Dissocia-se a palavra da imagem. O alinhamento fonético
do alfabeto descartaria o uso da ‘inteligéncia visual’ no
processo de leitura, de modo a prender a atengdo do
ouvido e ndo especificamente do olho. O arranjo se dirigia
a sensibilidade acustica, respondendo as necessidades
impostas pela tradicdo grega da oralidade. O alfabeto, em
sua origem, objetivava a conversao da lingua grega oral,
mas a0 mesmo tempo tornava a lingua um artefato
separado do locutor. Do discurso descritivo da agdo da fala
que envolvia o jogo de fisionomia e gestos, e,
naturalmente, um interlocutor, passa-se a um artefato
passivel de ser “recomposto, reordenado, repensado, a fim
de produzir formas de declaracao e tipos de enunciagao
antes indisponiveis — por ndo serem facilmente
memorizaveis”(Havelock, 1996, p.16). A escrita alfabética
pode ser preservada como memdria e, mais do que isto,
estar “disponivel para inspec¢do, reflexdo e analise”(Ibid).
O que leva Havelock a designar o novo discurso como
‘conceitual’ e favoravel a reflexdo, em oposic¢do a fala que
favorecia o discurso descritivo da agéo.

No momento em que se pode servir de textos escritos, 0
papel da memdria, tal como dimensionada na tradicdo
oral, torna-se limitada, mesmo no ato da oratéria quando
se dispbe de notas escritas. Seria entdo a escrita uma
memoria exterior? De certo modo sim, sobretudo quando



Alfabeto

se esta a discutir uma escrita determinada pelo verbo e
pela ‘légica’ e, privilegia-se a memdria verbal em relagdo a
visual. Dessa maneira o sistema proposto pelos gregos
procurou alcangar uma especie de sublimacgdo que renega
ou vela a ‘natureza’ da escrita comprometendo,
particularmente, a potencialidade do proéprio sistema
alfabético. Este se revela como uma espécie de duplo
silencioso a partir do qual se pode verificar um detalhe do
discurso, retomar com facilidade a uma palavra. Esse
processo se da pela acdo dos olhos sobre um suporte capaz
de instruir por uma rede de indices materiais e dispor aos
olhos do leitor dados recuperaveis a partir de
determinadas operacgfes. Ndo é uma operagdo restrita ao
ato mecanico e ao visual, é também uma operacdo mental
com consequéncias. O leitor do alfabeto pode construir
uma arquitetura mental, que ndo consiste em memorizar
de cor, mas em introduzir variagoes, reconstruir, verificar.
Sem se limitar a funcdo oral, pode-se ensaiar a escrita.
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“A imagem é cifra da condicdo humana.” (Paz, 1990, p. 38)

A reducéo racional do sistema alfabético mostra-se
perfeitamente adequada ao desenvolvimento de leis
cientificas e conceitos. Mas, para que a linguagem sirva ao
rigor da inteleccdo e a precisa transmissdo de informagao,
abandonou-se a pregnancia sensivel dos signos. As
imagens palpaveis, visiveis e audiveis arrefecem em prol
do rigoroso significado intelectual. Pela razdo reduz-se a
pluralidade em unidades homogéneas.

Escrever é contar.

Escrita @ imagem em cifras.



Ler é de(s)cifrar.

i

Duchamp, L.H.0.0.Q., 1919.

A construcdo poética faz ver o (im)perceptivel e ouvir o
(in)audivel. Explorando o trénsito inesperado dos signos
verbais e ndo-verbais Duchamp, em L.H.0.0.Q., desloca o
sentido Otico da pintura. O artista hominiza a figura,
encobre 0 seu sorriso — barba e bigode. O enigma do
sorriso da Gioconda ndo estd mais no tratamento pictorico
de seu rosto, o ponto foi deslocado para fora do quadro, ou
impde a vibracdo oculta (ndo visivel) da imagem. E preciso
buscar a imagem acustica da legenda, das letras e ndo das
palavras, da letra a frase, ler letra por letra, ler as
projecdes fonicas - elle a chaud au cul.






visivel/invisivel

No ocidente idealizou-se uma escrita que atingisse
diretamente o sistema fonoldgico da lingua e favorecesse
0 alcance puramente semantico do texto. Segundo a
linglistica tradicional, somente a adequacdo ao fonetismo
verbal constitui uma verdadeira escrita, ou seja, 0S signos
devem ter uma correspondéncia exata com a lingua. Sob
essa perspectiva predominou a abordagem da escrita
estritamente sobre o critério do fonetismo, investindo-se
num sistema de registro dos pensamentos e dos discursos
verbais de valor fonético, almejando, assim, a abstracdo
ideal de sua figuracéo.

Ao privilegiar a palavra, em suas dimensdes semanticas/
sonoras, a linglistica ignorou a escrita e as variagdes que
diferenciam os espacos legiveis, afirmando ser indiferente
a forma do codigo visual na construcdo do sentido. A
forma do objeto impresso e a linguagem gréafica do texto
ndo teriam valor e, justifica-se através do alfabeto este
desprezo. Conseqiientemente, desconsidera-se a
participa¢do na construcdo do significado os diferentes
modos de leitura e as particularidades dos meios, atribui-
se ao sistema de signos um funcionamento automatico e
indiferente as subjetividades. Assim entendida, a escrita é
mero intérprete da linguagem oral — signo de signo — nédo
constituindo forma prépria de expressdo, nao evocando
diretamente acgdes e coisas. A confianga nas virtudes do
alfabeto, com seu alto nivel de abstracdo, levaria a
idealizacdo de uma escrita que, independente de sua
materialidade ou espacialidade, tornasse o texto estavel
em sua literalidade.

O sistema alfabético é o Unico modo de escrita que, sob 0
modelo da lingua, rompe os lagos de origem com o visivel,
embora este sistema seja herdeiro direto da escrita visual,
ou seja, estranha a linguagem verbal. O alfabeto interage
com a dimensdo oral da linguagem, sem tratar-se de
transcricdo exata da fala, visto que ele mesmo constitui-se
como linguagem singular. Na avaliacdo de Anne-Maire
Christin a leitura do sistema alfabético repousa
estritamente na decifracdo, significando ndo a palavra,
mas o alfabeto. O processo de decodificacdo independe da
avaliacdo semantica do contexto no qual os signos estéo
inscritos e da condi¢do material do suporte.

Em sintonia com o carater instrumental da escrita, 0s
tipégrafos da revolugdo impressa empenharam grande
esforgco na universalizacdo do caractere pela anulacdo da
ressonancia do traco manuscrito. Perseguiu-se, na idade
classica, a precisa regulagem dos pretos e dos brancos,
ajuste de intervalos, modulag6es de linhas, movimentos
verticais e horizontais, enfim toda uma complexa
geometria que objetivava a legibilidade a ponto de revelar
puramente o contedo semantico do texto. As parcelas
dadas deveriam constituir um todo dinamico a favorecer o
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fluxo numa so direcdo. A tipografia perfeita ndo deveria
despertar o interesse estético, pois ao revelar o seu carater
figural, tornando-se visivel, plastica, compromete sua
transparéncia signica, o perfeito funcionamento da letra
no sistema de representacdo. A composicao tipografica
deveria funcionar como uma bolha de méaxima
transparéncia, perfeitamente redonda e homogénea, para
que o texto passasse despercebido, neutro e, assim, exercer
sua funcdo de instrumento para a difusdo genérica da
informacao.

O livro passa a condensar em poucas paginas e em
pequeno formato (in-oitavo), gracas aos caracteres
tipogréaficos, grande quantidade de informacdo. Se antes,
devido as dimensdes e peso, eram dificeis de serem
transportados, exigindo quase sempre um apoio para
leitura, o novo formato de livro oportunizaria ao leitor
humanista manté-lo cada vez mais préximo do corpo,
carrega-lo a qualquer parte, té-lo na palma da méo. O
objeto (objetivo) final € um volume que deixe de ser
volume, um objeto que deixe de ser um objeto entre
outros objetos, que acessados por gestos mecanicos,
conduza de imediato a textura, ao texto, tendo por fim o
espirito. “(...) mergulho na leitura de seus amores e seus
amores lembram 0s meus; pensamentos que me recrio no
momento certo. Em seguida, ganho a longa estrada:
entretenho-me com 0s que passam, peco noticias de seu
pais, imagino tantas coisas (...)” (Maquiavel, Apud.
Graton, In: Cavallo; Chartier, 1998 , v. 2, p. 5). Leitura do
livro, leitura de si, leitura do mundo, ocorréncia fluida e
natural que depende da dis-percepcdo dos artificios: da
escrita, do livro.

“Ora, € de fato um resultado da linguagem fazer-se
esquecer ao conseguir exprimir”(Merleau-Ponty, 2002,
p.31). O fato da escrita se dissimular aos olhos e nos
lancar diretamente ao significado é virtude de sua fun¢éo
de linguagem. O traco se esvanece na medida em que
adquire a funcédo distintiva de representar ou de significar.
E preciso que a letra se dissipe como elemento visivel para
que a escrita se torne legivel. Caracteriza a escrita,
portanto, a dimensdo material, expressa pelas qualidades
tateis e formais, mas também a dimensdo imaterial que
depende da dissipacdo de sua materialidade para que néo
seja obstéaculo a representacdo. Sob a seducdo de um livro,
as letras e as paginas desaparecem, dando acesso ao
significado. “O texto primeiro se apaga e, com ele, todo
fundo inesgotavel de palavras cujo ser mudo estava
inscrito nas coisas; sO permanece a representacao
desenrolando-se nos signos verbais que a manifestam e
tornando-se assim discurso” afirmou Foucault (1995, p.94)
em analise sobre a questdo da representacdo na idade
cléssica.



Visivel / Invisivel

Roger Chartier, em amplo estudo sobre as sociedades do
Antigo Regime, entre os séculos XVI e XVIII, demonstra
como a ampliagdo da producdo de livros e,
conseqlientemente, da circulagdo do escrito no periodo
modificou pensamentos e rela¢des de poder. Em seus
estudos sobre aspectos importantes na operacdo de
construcédo do significado efetuado na leitura, Chartier
apresenta como hipétese, além da forma por meio das
quais o texto é recebido, os determinantes historicos, tais
como as variantes dos modos e modelos nos tempos,
lugares e comunidades. A forma do escrito define sentido,
modificando pensamentos e rela¢fes sociais. Um texto
ganha novos publicos, usos e estatutos quando muda o
dispositivo e conseqiientemente o seu modo de leitura. A
escrita como imagem concretiza-se na relacdo suporte/
figura, cuja organizagdo interfere na leitura e em suas
inquietacdes. A leitura, diz ele, é “sempre uma préatica
encarnada em gestos, espacos e habitos”(Chartier, In:
Estudos avan¢ados 5/11 — USP, p. 178).

*

“As palavras que o leitor vé ndo sdo as que ele ouvira”,
assim James Joyce (Apud, Mcluhan, 1997, p. 125) fornece
a chave de decifracdo de seu livro Finnegans Wake, no
qual cria longas palavras valise. As juncdes das palavras e
a auséncia de cortes visuais ndo permitem o
reconhecimento instantaneo da silhueta da palavra,
tornando necessario desmembra-la através da projecao
sonora para articular-se o universo de relagdes proposto
pelo autor. A escrita de Guimardes Rosa, por sua
particularidade, é muito mais inteligivel quando lida em
voz alta. José Saramago subverte a pontuacdo alegando
que esta € uma mera convencdo da escrita. Proximo da
doutrina platdnica, o escritor alega que as palavras sobre o
papel estdo mortas, precisando ser animadas pelo leitor,
que ao ouvi-las ndo depende de pontos nem virgulas para
compreendé-las. Entretanto, estes procedimentos s se
resolvem na fabricacdo, no exercicio insistente de
inscricdo, de operagdo do suporte até encontrar uma
escrita distinta, prépria. Ndo héa exatamente sujeicao da
escrita alfabética a linguagem oral, e muito menos existem
textos abstratos ideais separados de sua materialidade. A
cada novo processo, a escrita e a oralidade se afetam e se
revelam em suas particularidades. Pode-se mesmo dizer
que a palavra impressa veio destacar a separacdo do visual
e do sonoro. As qualidades tateis e formais da palavra
impressa interagem com a dimenséo oral, mas desta a
escrita péde ao mesmo tempo se libertar e servir.
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paradigmas da legibilidade

Para que a leitura seja fluida, como exige 0 homem
letrado, o conjunto de signos deve conquistar uma
coeréncia formal e a letra ser reconhecida por sua
diferenca. Os movimentos das hastes ascendentes e
descendentes, a regulagem das entreletras e o espaco entre
as palavras permitem a apreensao, num relance, da
silhueta da palavra.

As alternancias entre o preto e o branco matizam os
cinzentos gerando ilusdes de profundidade. A superficie do
texto, as linhas e as letras perdem a opacidade, dissipam-
se com o fluxo da leitura, “deixando apenas o desenrolar,
sucessivo, do sentido” (Foucault, 1988, p. 26). A letra
tipogréafica, que em sua configuracdo é especialmente
estrutural (linha), é engolfada pelas luminescéncias —
crominancias — e transparecem. As cores estdo entre o
preto e o branco, sdo sombras ou deficiéncias da luz,
ensina Goethe.

Entre a luz e a sombra, sob a superficie que se oferece ao
olhar, especula-se o texto.

0S cinco erros da visdo e sua correcgao

1. Siendo iguales las cuatro lineas del cuadrado, parecen mds gruesas las
dos horizontales que las dos verticales.

2.o En un cuadrado dividido exactamente por la mitad, en sentido horizon-
tal, parece mayor la parte superior que la inferior.

3.c También la zona superior dc una figura es mds visible que la inferior,
por la tendencia de nuestra vista a observar de arriba abajo.

4.° Colocando juntas dos lincas de igual grueso y distinta longitud, parcce
mds gruesa la linea mis corta.

5.° St dibujamos dentro de dos lincas paralelas un rectingulo, un drculo y
un tridngulo, los dos dltimos parecerin mds pequerios que el rectdngulo, porque
tocan sélo en una minima parte a las paralelas...

(Martin, 1974, p. 82)
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O equilibrio instavel no
jogo entre o0s pretos e 0s
brancos, entre o dentro e o
fora.

A precisa regulagem ...

y

... das entre-letras

Plantin wordfspace

Romanée wordls pace

... das entre-palavras

Werfen wir einen Blick auf das, was auf dem Gebiet des Schrifische
Jahre geleistet worden ist, so kdnnen wir die Beobachtung machen,
stets die gleiche geblieben war, insofern als alle Schrififormen sich
ganz im Gegensalz zu den viel freieren und kihneren Schopfung
auch italienischer SchriftgieBereien. Das mag vielleicht seine Ursac
Nichternheit und seinem Sinn fir das Bodenstandige; es ist wenn
zuzuschreiben, der aber, zumal auf dem graphischen Gebiet, als du
muB. Nehmen wir zum Beispiel Zeitungen verschiedener Lander zui
und namentlich ihren Anzeigenteil, so werden wir unter ihnen die
finden; denn diese unterscheiden sich meistens von den ausldnd
typographische Aufmachung sowie auch durch die fur die Uebersc
Den schweizerischen Schriften haftet also etwas traditionsgebunde
wollen, die Schweizer Schriftschdpfer hatten sich ihre Aufgabe leich
bewdahrten isch: /s il Im il, der ge

im inen die Sch iten und Vorzige i Schriftfor
nicht sklavisch nachahmen. Er hat heute auch erkannt, daB sich gege
die reinen historisierenden Antiqua- und Frakturschriften nicht mehr
und er halt darum Ausschau nach neueren Formen. Es ist nicht sel
Geschmacksverirrungen Ende des vorigen Jahrhunderts und der fc

in den fruheren Schriftproben der GieBerei mit der eher unpersénli
figurierte. Auch fir diese Type wurden neue widerstandsfahige M
unter dem vielversprechenden Namen Caslon auf den Markt gebr:
englischen Schriftschneider und -gieBer William Caslon, von dem ¢
mit welchem der Basler SchriftgieBer Wilhelm Haas offenbar gesché
Caslon erfuhr zehnJahre spéter eine g Neuj
aber in der Kursiv. In ihrer neuen Aufmachung findet diese schéne
auch in Landern, wo typi: li Schril
aber Schrift fir Inserate, legte es de
Stempelschneider E. Thiele, Basel, eine streng und sachlich geformt
zu lassen. Im Jahre 1934 fand die Schrift unter dem Namen Superb
der Schweiz, und zwar derart rasch, daB schon drei Jahre spéter el
konnte. Beide Superba-Schriften weisen angenehme Verhéltnisse au
Formen sehr gut aus. Einige Jahre spéter wurde der interessante V.
Wegstechen der Serifen in ei ifende Grotesk
in den friheren Schriftproben der GieBerei mit der eher unpersonli
figurierte. Auch fir diese Type wurden neue widerstandsfahige M.

... das entre-linhas

... do diagrama da pagina

Fred Smeijers

Fred Smeijers

Josef Mulller Brockmann

Jan Tschichold



legibilidade
LEGIBILI

Os movimentos ascendente
e descendente das hastes
nas letras minusculas
dinamizam a configuracdo

da palavra e particularizam
sua fisionomia.

A AL AN

As serifas fazem as
passagens de uma letra a
outra e acentuam os limites
das linhas, a quebra do
movimento. Assinalam o
vinco na dobra da linha.
Estdo nos extremos das
ondas e indicam seus fluxos
e refluxos. As serifas sdo as
articulagdes entre os
membros da palavra im-
pressa.

mmhulo que

Emil Ruder

Pela modulagéo da linha assinala-se os
movimentos verticais (linha do tempo),
que devem estabelecer o compasso, por
quebras ritmicas, ao fluxo (horizontal) do
olho.

legibilidade
legibilidade

Palavra reproduzida, acima em tipografia
Garamond (1545), em versdo atualizada
pelo estudio Adobe, e abaixo em Futura
(1927). A primeira apresenta regularidade
e equilibrio de distribuicdo das areas pretas
e brancas. Desenho favoravel a leitura
continua e fluida. No segundo exemplo
ocorre o inverso, ha irregularidade entre os
cheios e vazios, o que explicita a presenca
do traco da letra. A Futura seria mais
propicia a estetizacdo e a iconizagdo da
palavra, como por exemplo, em cartazes e
logotipos.

080Y,"°07
“ Qe

HOGVOA S E S

Forma e contra-forma. A intensidade do
branco no olho da letra e seus matizes nos
espacos intermediérios.
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“Sabemos — ai! — que a literatura soi preferir a
tipografia.

De fato, o que primeiro chama atencdo na obra de
Cummings (...) séo as travessuras tipograficas: os
caligramas, a aboli¢do dos sinais de pontuacéo.

O primeiro e muitas vezes o Unico. O que é uma
pena, porque o leitor se indigna (ou se entusiasma)
com esses acidentes e se distrai da poesia, por vezes
espléndida, que Cummings lhe prop&e.”(Borges,
1999, v. 4, p. 358)

“Nos habitos tipogréficos de Valery restam ainda
alguns rastros desse comércio juvenil com 0s
simbolistas: uma ou outra charlatanice de reticéncias,
de itélicos de letras mailsculas.” (Ibid, p. 283)

“E uma irreveréncia falar do espaco e do tempo, j& que, em nossa mente,
podemos prescindir do espaco, mas ndo do tempo. (...) Um mundo de
individuos. De individuos que podem comunicar-se entre si, (...), que
podem ser milhdes e que comunicam por meio de palavras. Nada nos
impede de imaginar uma linguagem tdo complexa, ou mais complexa

que a hossa — e por meio da musica. Quer dizer, poderiamos ter um
mundo em que nada mais existiria sendo consciéncias e musica. Poder-
se-ia objetar que a musica necessita de instrumentos. Mas é absurdo
supor que a musica em si necessita de instrumentos. Os instrumentos
sS40 necessarios para a producgdo da musica. Ao pensarmos em tal ou qual
partitura, é possivel imagina-la sem instrumentos: sem pianos, sem
violinos, sem flautas, etc.” (Ibid, p. 231)



“Borges tinha o olhar de um miope, em sua
obra se véem linhas quase invisiveis que, ao
nos aproximarmos, ganham sentidos
multiplos. H& uma foto onde se vé Borges
lendo, ele tem o livro colado & sua cara. Esse
movimento é o que produz a leitura de seus
contos. A medida em que nos aproximamos,
tudo parece crescer, 0s signos mudam, o
texto se transforma. A literatura, diria
Borges, é sempre uma questdo de escala.”
Ricardo Piglia (In: Folha de Séo Paulo, 27/
12/2003)



Manuscrito do século XIIl. O comentério é feito em forma de glosas dispostas em torno do texto. O texto a
comentar aparece em GOtico e 0 comentario em cursiva, diferenciando niveis de autoridade, conforme uma
tradicdo estabelecida nos séculos XI-XI1. A composicdo da pagina ja expressa uma preocupacdo com a

rapidez tanto da redagdo como da leitura.




manuscrito

O percurso da escrita alfabética em direcdo a
‘transparéncia’ de suas formas esta organicamente ligado
as mudancas nas praticas de leitura. Até a Alta Idade
Media a leitura dos manuscritos era restrita. Os livros
eram pouco lidos, embora as suas transcri¢cdes fossem
realizadas exaustivamente, na maioria dos casos como ato
de peniténcias impostas aos monges. A pratica da escrita
voltava-se a reproducdo de grande nimero de textos
destinados a serem guardados como bem patrimonial e
ndo espiritual. Os manuscritos, muitos deles ricamente
ilustrados e encadernados, serviam para ornar os palacios
e ampliar os tesouros da igreja e ndo se destinavam a
circulagdo. Dispostos em estantes os livros restavam
desprovidos da leitura e, portanto, do ato dinamico que o0s
configura e lhes déo significado. O que os condenava a
uma existéncia puramente virtual. Seus contetdos eram
sabidos muito mais por comentarios, o que contribuia para
0 aumento do valor material do livro. A atividade de
leitura restringia-se ndo s6 a um namero reduzido de
pessoas, como também a um namero reduzido de titulos;
lia-se em geral as sagradas escrituras. Desse modo a
pratica de escrita, extensiva a textos de natureza variada
intencionando conserva-los, e a pratica de leitura
estariam, de certo modo, separadas.

A configuracdo destes textos reflete o descarte do ato de
ler. Sem espacos em branco, sem separacdo de palavras e,
ainda, sem ortografia, pontuacdo ou gramatica estaveis, 0s
manuscritos impunham grande dificuldade de
compreensao ao leitor. A construgdo gramatical dava-se de
acordo com o valor individual de cada escriba e ao leitor
cabia a tarefa de acrescentar ao texto sinais e marcas para
facilitar sua anélise. A leitura em voz alta, caracteristica
do periodo, ndo objetivava somente o alcance de uma
platéia. A oralizacdo auxiliava a compreensdo do texto,
facilitando a distin¢do de palavras e de frases. Essa
distincdo da-se pelo que o leitor ouve e ndo pelo que Vvé.
Na Alta Idade Média, grosso modo, o leitor lia soletrando
as palavras, buscando o sentido de cada uma, préximo do
que ocorre hoje quando se I1& uma lingua estrangeira
pouco familiar ou no periodo de alfabetizacdo. Tomava-se
cada palavra como entidade separada do discurso, para
finalmente mussitar uma solugéo.

A partir dos séculos XI e XII inicia-se uma grande
transformac@o nos modos de escrita e de leitura, o que se
deve fundamentalmente a formacao das cidades. Os
feudos concentravam o poder econémico e politico nos
castelos que, estrategicamente situados, permitiam ao
senhor controlar, panoramicamente, suas propriedades e
suditos a volta. O universo feudal caracterizava-se pelo
poder centralizador e pela estrutura estanque, de poucos
fluxos. Uma nova dindmica foi introduzida pela
urbanidade que teve origem a partir da reunido de burgos.
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O desenvolvimento desses espagos era intensificado pelas
atividades de comércio e de producdo, 0 que representava
um espaco de circulagdo, de trocas de idéias e de
mercadorias. Diferente dos feudos, a cidade estenderia seu
poder ao exterior, controlando sua circulacdo através das
muralhas, mas mantendo a porosidade e a
interdependéncia entre ela e os suburbios, entre ela e as
outras cidades. A cidade configurava-se como uma
encruzilhada. Espaco de confluéncia intensificador de
novos fendbmenos culturais e sociais, a provocar a ruptura
das constituicOes sagradas impostas pela igreja e pelo
poder senhorial, configurando nova divisao social e 0
desejo de igualdade. Nesse ambiente surgiu a
universidade, que, embora administrada pela igreja, teriam
acesso a ela pessoas de origens diversas e ndo
exclusivamente religiosos ou nobres. O ambiente
universitario e os ambientes politico e econdmico
compunham os trés principais espacos da cidade medieval.
Nestes trabalhavam profissionais como juizes, notarios,
advogados, artesdos e docentes. Mas, como é caracteristico
de qualquer configuracdo social/urbana, haviam os
excluidos do universo social desejado, o que confronta
radicalmente o esforco de ordem da Alta Idade Média
onde cada qual deve ter sua ocupacao e seu lugar. Entre
estes personagens errantes estariam os chamados
Goliardos, que, sem recursos e sem domicilio fixo,
formavam grupos de estudantes pobres. De acordo com
Jacques Le Goff (2003, p.48) os goliardos seriam produtos
da mobilidade social urbana caracteristica do século XII
que partiam para uma aventura intelectual de cidade em
cidade, de universidade em universidade, em contato com
diversos mestres, recolhendo migalhas de conhecimento,
vivendo de jograis e mendicancias. Estes personagens séo
exemplos de imagem de um universo de circulacdo, onde
se entranham linguagens e povos de origens distintas, a
exigir o esforgco de organizar, administrar a sociedade pela
comunicagao.

Neste movimento urbano, de estruturas determinadas e
rupturas, é que surgem os intelectuais ou os chamados
escolasticos, que exerciam o oficio da pesquisa e do ensino.
O intelectual medieval é um profissional, tal como outros
na divisdo de trabalho estabelecida nas cidades, com suas
técnicas e materiais basicos e tal como um mercador é um
vendedor, um “vendedor de palavras” (lbid.). A pratica de
leitura dos escolasticos (e suas atividades correlatas como
0 estudo, o comentéario e 0 sermao) impds a reestruturacao
do texto escrito. Nesse novo contexto germinou a ciéncia
da linguagem, necessaria para que se regule a definicdo do
conteldo da palavra, suas correspondéncias as coisas que
significa. Esboca-se uma construcdo logica e instrumental
da linguagem, uma gramatica regulada facilitadora das
relacdes universais entre povos. A escrita muda para se
adaptar a classe dos letrados e a nova configuracdo social e



Manuscrito

econdmica. A otimizacdo do ato de escrita e de leitura se
deu com a retomada da letra cursiva. Para facilitar a
atividade do leitor, o escriba, introduz espagos claramente
visiveis entre as palavras, recorre as abreviagdes para
aumentar a velocidade de leitura, divide o texto em
colunas para facilitar a percepcdo da linha, sinaliza as
entradas com o uso da cor e a forma das letras para
orientar a localizagcdo de determinada informacgao, define
margens e entrelinhas. Enfim, compde-se o texto de forma
mais regular e vislumbra-se a interacgdo visual entre o
leitor e o livro. Houve no periodo expressiva
popularizacdo dos livros, que passaram a ser instrumentos
de uso cotidiano. Para que pudessem ser freqlientemente
transportados, os livros tiveram seu formato diminuido.
Com um numero menor de iluminuras e miniaturas
deixam de ser objeto de luxo.

A composic¢do da pagina dos livros, com grandes margens,
previa os comentarios em forma de glosas marginais, que
procuravam destrinchar o texto ao buscar o significado
das palavras até chegar a compreensdo das sentengas. O
leitor ampliava o texto introduzindo acréscimos entre as
linhas do texto inicial. O efeito sinestésico dos diversos
exames resultava em textos circundados de glosas,
abreviaturas e comentarios de varios niveis. Junto as
transformacdes de apresentacdo do texto houve também
mudanca nas convencdes gramaticais, o que envolvia o
ordenamento das palavras, facilitando a veiculagéo das
idéias. Outro carater do surgimento de novas préaticas de
leitura seria a introducdo, por volta do século XIII, de
indices relacionados & numeracdo de paginas e a distingdo
das diversas partes do texto facilitando o acesso as
informacdes.

Mcluhan, em diversos de seus escritos, insiste nas
vantagens das atividades relativas aos manuscritos
medievais frente a cultura impressa, sobretudo no que se
refere a oralidade. Para ele a filosofia escoléstica se
desenvolvia por meio de debates orais animados por
comentarios multiplos sobre os textos, levando em
consideracgdo todas as coisas, possibilitando a abordagem
dos assuntos por diversos angulos. Mcluhan pressupunha
que a forma oral conduzia ao enciclopedismo e ndo ao
‘especialismo’ surgido com a imprensa. Nos textos
medievais, afirma ele, a palavra mantém sua original
associa¢do com o som, provocando a memaria sonora,
audiotéatil e ndo visual. Os debates seriam propicios a
progressdo do pensamento e a fluidez sinestésica de idéias,
0 que se comprovaria, segundo esse autor, com a
observacao das paginas dos livros medievais impregnadas
de textos acrescentados nas entrelinhas e nas margens.

De fato a cultura oral, por sua dindmica, é prenhe de
aforismos, aliteracdes e sentencas entrecortadas.
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Entretanto, a leitura publica ndo instigava
necessariamente o debate, como sugere Mcluhan,
representava modos de publicar os textos. Com a leitura
publica podia-se alcangar um numero de pessoas inaptas a
leitura. Ja entre os escolasticos o ditado possibilitava ao
estudante reproduzir os livros para té-los disponiveis e,
até mesmo para comercializa-los. As aulas dedicavam boa
parte do tempo a producdo de textos. Espacadamente
escritos, permitiam os comentarios marginais que, em sua
maioria, eram resultado das interpretacdes ditadas pelo
mestre. Ainda que estas atividades resultassem em
animados debates, Mcluhan desconsiderava que elas
pudessem funcionar como fator de pressdo para cristalizar
idéias, conservar opinides, ao contrario de despertar o
pensamento critico e inventivo.

Potencialmente os textos medievais, determinados pelo
carater multiforme dos escribas, € que apresentavam
possibilidades de quebras de consenso e ndo o embate oral.
Neles a ordem se baseava na propria utilizacdo, possuia-se
certa liberdade para atribuir sentido as palavras, o termo
se definia & medida que o pensamento avancava revelando
a possibilidade de multiplos significados. A instabilidade
intrinseca destes textos, tanto gramatical como semantica,
permitia grande liberdade de interpretacdo. Neles o leitor
se deparava com sentencas curtas e soltas, convivendo com
a ambiguidade e encontrando espacgo para permutacéo e a
livre associagdo. As palavras séo assimiladas como
entidades separadas a desdobrar-se nas relagbes ocultas
sem respostas Unicas ou verdades. De tal hipotese pode-se
dizer que o debate serviria para estabilizar e unificar as
leituras possiveis, ou seja, cerced-las (ou melhor seria
dizer orienta-las?) e ndo potencializa-las.

E o surgimento da leitura individual e silenciosa, ainda na
Idade Média, que viria a encorajar o pensamento critico
“contribuindo para o desenvolvimento do ceticismo e da
heresia intelectual”(Saenger, In: Cavallo, Chartier, V. 1,
1998, p. 162). A leitura privada propiciaria a atitude
meditativa e interiorizada. Mas ndo havia ainda uma
separacdo do sentido visual em relagdo ao sonoro, como
ocorreria com o advento da imprensa. De fato, a nova
configuracdo da pagina, com diagramas visuais
orientadores de leitura e ilustra¢gdes esquematicas, que
interagiam com o texto, vieram a facilitar a decifracdo do
manuscrito visualmente, mas ainda assim, a leitura era
essencialmente acustica. Lia-se com os labios, ruminando
as palavras (ruminatio) e com os ouvidos. Participava do
ato de ler todo o corpo e o espirito. Nao héa ainda
distanciamento do corpo em relacdo ao texto. O habeas
corpus do leitor, ao qual se refere Michel de Certeau
(2002, p. 272), a acompanhar o texto apenas pelos
movimentos oculares, s6 viria mais tarde.



! Roland Recht (In: Duby; Laclotte,
1998, p. 207) demonstra que até
meados do século XIII o desenho
arquitetbnico ndo era utilizado. Ou
seja, ndo havia a figura do
arquiteto como conceptualizador,
determinando previamente o plano
do edificio, através da expressao
racional do desenho, e distribuindo
0s papéis no interior do estaleiro.
“Os arquitetos eram , pois,
sobretudo praticos, presentes e
ativos no estaleiro, no meio dos
outros corpos de oficios”. Os
desenhos existentes ndo eram
relativos “ao processo de
construgdo, mas destinava-se a
consignar as grandes linhas de um
plano que o abade devia respeitar”
(Ibid.)

Manuscrito

A relagdo entre os sentidos e o carater tatil presente no
processo de leitura medieval apresentada por Mcluhan é
de especial interesse. “A descoberta pelos escolasticos de
meios visuais para traduzir graficamente as relacdes néo-
visuais de for¢ca e movimento estava em completa e radical
divergéncia com o positivismo textual do humanista”
(Mcluhan, 1977, p. 154). No sistema de producéao artesanal
da ldade Média reconhece-se o valor individual de cada
alma. Na igreja gotica, freqlientemente citada como o
‘livro do povo’, encontra-se em cada ornamento a
expressdo particular de seu artifice. O resultado é que
cada elemento tem poténcia de expressdo. Os elementos
repetem-se, mas em acao livre, em movimentos
descentrados. Seria este tipo de atividade artesanal que
John Ruskin viria a defender no século XIX, ao mesmo
tempo em que langava criticas veementes a producao
mecanizada na qual, segundo ele, 0 operéario se submete a
uma inteligéncia superior?, se transformando numa mera
ferramenta animada. Sob as condi¢des da atividade
artesanal, o que inclui o texto manuscrito, o papel do
autor é vago. Cada homem se afirma como um artesao
que cria e transforma. Cria com Deus, cria com a
natureza. Homem artifice. O processo de producdo decorre
de tendéncias naturais do homem medieval e resulta num
corpo organico de luminescéncias estelares. Ndo ha um
espaco racional Unico onde cada coisa se encaixa, as coisas
criam seu espaco e expressam-se como unidade, mas nao
se desconhece a relagdo. A concepcdo do espago (de uma
igreja, de uma tela ou de uma péagina de livro) é em
principio o de uma fronteira entre 0 mundo dos homens e
o0 do invisivel (da aparicdo). “Luz através” afirmou
Mcluhan e ndo “luz sobre”. Um conjunto de figuras
disseminadas espacialmente, que fazem os olhos vibrarem
em movimento diadfano ao infinito. Para além dos astros,
onde o espago deixa de existir, acreditava 0 homem medi-
eval, onde ndo existe o tempo, ndo ha seqiéncia.
Dissociagdo entre corpo e aparéncia — através da carne.

“(...) 0 Verbo veio ao mundo através de Maria, revestido pela carne; e
ver ndo era compreender; todos viram a carne; o conhecimento da
divindade foi dado a uns poucos eleitos. (...) a letra aparece como
carne; mas o sentido espiritual que ela encerra se percebe como
divindade. (...) Abencoados os olhos que véem o espirito divino através
do véu das letras.”(Origenes, Apud: Ibid, p. 152)
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Isaias e Jeremias, século XIII.

Entre os escolasticos da Idade
Média o livro se transformou
num instrumento de trabalho,
estabelecendo-se ao mesmo
tempo como uma méaquina de
leitura (Valéry) e uma méaquina
de pensar (Borges). Havia uma
espécie de producdo coletiva do
livro. A rigor néo se diferenciava
consumidor e produtor, leitor e
autor. No manuscrito
reproduzido acima encontra-se
numa mesma pagina, um texto,
uma glosa interlinear e uma ou
duas glosas marginais. O inicio
de cada glosa é indicado por um
colchete, 0 nome abreviado do
glosador e a palavra glosada. No
alto e na base da coluna coloca-se
uma marca remetendo 0s
diversos fragmentos de glosas,
uns aos outros. A mancha do
texto normalmente apresenta
duas colunas pequenas e duas
grandes, mas o escriba ndo
hesitava em tracar novas colunas.
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A adequacdo perfeita dos diversos
elementos, apesar de realizados
por mais de uma pessoa e em
momentos diferentes, se deve as
convencoes fixas e estaveis da
época. Cada um sabia como
intervir e como obter
determinado resultado: colocagéo
do texto, da ilustracdo, da
apresentacdo gréfica. O livro
adquire neste momento uma
estrutura que integra os
elementos da escritura e da
leitura. A diagramacéo néo era
meramente uma questdo estética,
mas uma disposi¢do mais eficaz
para o exercicio intelectual da
escrita e da leitura. Compreendia
todo um sistema de convencéo de
pontuacéo, de abreviacdo, de
signos; hierarquia de estilos de
escritura e de suas propor¢des em
relacdo aos formatos; divisdo de
capitulos e de alineas.

Havia um trabalho prévio a

transcricdo e a ilustracdo dos
manuscritos. As divisdes de
colunas e linhas eram
cuidadosamente tragadas para
guiar a mdo do escriba. Especula-
se que esta préatica surge com a
utilizacdo do pergaminho, ja que
a fibra do papiro dispensava o
trabalho de tracar as linhas.
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Etica e Politica de Aristdteles, século XIV.

Alguns livros deveriam ser
ricamente ornados e ilustrados. O
livro reproduzido acima era
destinado a uma encomenda real.
Este livro deveria receber ainda
miniaturas e iluminuras como
indica os espacos deixados no
esquema da diagramagao,
excepcionalmente arejado. O
texto aparece em duas colunas
estreitas e as glosas sdo dispostas
nas colunas laterais devidamente
identificadas com sinais na parte
superior da coluna. A caligrafia é
mais regular e cuidada.
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1588.

Maquina de leitura apresentada por Agostino Ramelli



Impresso

Com a imprensa, a regulamentacédo do fluxo linear da
linguagem impressa permitiria o0 ganho de velocidade da
leitura, caracterizando-se pela objetividade e ordem da
forma. A concepcdo do livro impresso, pelo préprio efeito
da duplicacédo, e a ampla organizacgéo e difusdo de textos
passariam a exigir critérios de unidade e coeréncia a partir
do exercicio da andlise textual, ordenamento alfabético ou
indicial, paginacao, etc. Procedimentos de organizacdo que
resultam de duas atividades simulténeas: 1) a atividade
combinatoéria de informagdes com o cruzamento de textos
diversos, 0 que na época derivava da diversidade gerada
pelo intercAmbio transcultural; 2) a uniformizacao e
padronizacdo de tradi¢des divergentes e contraditorias sob
critérios de unidade, coeréncia e harmonia. Ambas
envolvem procedimentos caracteristicos da atividade
cientifica: comparacdo e classificacdo, a gerar novos
sistemas de pensamento fundados na inducdo e deducéo,
meios e fins, linearmente combinados.

A ldgica de organizacdo textual afetaria e incentivaria o
surgimento de novos sistemas de pensamento e novas
ciéncias. Ainda que para os cientistas modernos o
desenvolvimento da ciéncia se desse, ndo através da
leitura de textos, mas pela observacdo direta do ‘livro da
natureza’ preferindo serem retratados segurando plantas e
aparelhos de observacao, ao invés de livros, o0 método de
construcdo do texto e do conhecimento cientifico na
renascenca se assemelha. O erudito humanista empreende
a leitura extensiva de diversos livros, tendo em vista a
padronizacao das diversas versdes dos textos manuscritos
em diferentes tempos a serem reunidos num anico exem-
plar impresso. Para a consulta da ampla gama de livros
simultaneamente, inventa-se a partir do século XVI
aparelhos para facilitar o trabalho literario. O engenheiro
italiano Agostino Ramelli publicou, em 1588, um livro
sobre maquinas, no qual descreveu e ilustrou “uma bela e
engenhosa maquina, muito util e conveniente para as
pessoas que tém prazer no estudo”(Ramelli, Apud:
Manguel,1999, p.155). O engenho possibilitava a
disposicdo de livros abertos numa roda em posigédo vertical
a ser girada sob o comando do leitor, recuperando com
rapidez uma ou outra informacéo, podendo assim
entrecruzar referéncias, aprofundar a discussdo de
pormenores e mapear as similitudes e distingdes. Do
mesmo modo no exercicio das ciéncias naturais, se
buscava a aproximacao entre as diversidades, a atragdo das
matérias umas as outras e as relacdes estabelecidas entre
duas coisas ou lugares. O objetivo era fazer com que 0s
elementos de tempos e espagos distintos circulem em um
veiculo que os inscreva e 0s torne acessiveis aos olhos de
todos. llustra bem o intento o exemplo dos passaros
empalhados expostos em galeria do Museu de Historia
Natural de Paris analisado por Bruno Latour (In: Baratin;
Jacob. 2000, p. 25). Trazidos de diversos locais do mundo
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e épocas distintas os passaros sao imobilizados pelo
empalhamento, preservados e correlacionados uns aos
outros e apresentados ao visitante, classificados “por um
fino jogo de escritas e de etiquetas, (...) por um sistema
retificivel de prateleiras, de gavetas, de vitrines” (lbid, p.
26). Retirados do caos e da dispersdo natural onde viviam,
destacados da vida, cuja dindmica e fenémenos sdo de
dificil figuracdo e escapam aos dispositivos da visdo, 0s
passaros passam a estar disponiveis & comparagdo e a
denominacdo caracteristica. A ciéncia natural estabelece
recortes visiveis em elementos que se encontram
representados confusamente por funcionamentos
simultaneos para oferecé-los analisados dentro de uma
ordem de descricdo perfeitamente clara. Dispde-se um
quadro das variaveis da descricdo num esforgo de
classificacdo e anélise das identidades e diferencas filtradas
dos tracos comuns e das superficies visiveis. Para tanto, os
elementos devem se encontrar ali justapostos,
‘purificados’, excluidos das incertezas e do embaraco de
seu habitat, para encontrar uma descri¢do. O esforco é de
por em ordem o conhecimento e representa-lo num
sistema, no qual qualquer elemento pode vir a localizar-se.
O naturalista persegue a visualidade estrutural ao “pousar
pela primeira vez um olhar minucioso sobre as coisas e
transcrever, em seguida, o que ele recolhe em palavras
lisas, neutralizadas e fiéis”(Foucault, 1995, p. 145). A
operacdo da ciéncia poda e escamoteia a autonomia e as
qualidades dos objetos para unifica-los. Submete a
realidade em sua pluralidade a unidade homogénea,
segundo distribui¢des ordenadas sob critérios de
aproximacodes e afastamentos. Ao procurar a distingdo do
objeto, a ciéncia o separa do caos natural através do seu
desenraizamento. Exilado que estd o objeto da coexisténcia
dindmica e controladas as contradi¢cbes do que poderia ser,
proprias da poténcia dos seres dotados de vida, a ciéncia
proclama o que é.

A visdo do observador é pressuposta pandtica, 0
reconhecimento pleno sobre a diversidade concorre a
padronizacdo. Na pintura convenciona-se a perspectiva
dispondo todos objetos num espaco tridimensional
homogéneo continuo, global. Que se compare, a titulo de
exemplo, as imagens produzidas por Giotto e a pintura
renascentista. Em Giotto, apesar das figuras ja
apresentarem volume e fisicalidade, os pontos de fuga sédo
independentes, cada elemento cria seu proprio espago,
evidenciando-se o valor da interdependéncia do espaco e
das figuras em sintaxe relacional caracteristica do
pensamento iconico medieval. Ja na pintura classica as
imagens apresentam todo um mundo enquadrado nas leis
do movimento retilineo, ou seja, estando todos 0s
elementos inseridos num espago racional Unico e continuo.
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O objetivo era transmitir um quadro de referéncia
espacial global e uniforme. Transformacdo semelhante
ocorreu no modo de representacdo dos mapas
desenvolvidos a partir do século XV. Os primeiros grandes
navegadores ndo contavam com mapas que oferecessem
um uniforme quadro de referéncias do mundo.
Utilizavam-se de mapas manuscritos irregulares e
multiformes, ou mesmo, navegavam por espac¢os ainda nao
cartografados, tendo que unir e tecer suas errancias,
costurando o mundo conhecido ao desconhecido,
recompondo-o0. Ndo é por outro motivo a surpresa causada
pela descoberta da América, ou o fato de se pensar que se
tivesse chegado as Indias. A América ndo cabia naquele
mundo, era preciso recompor e ampliar a teia. Procurou-
se, a partir de entdo, o ‘fechamento do espaco geografico’
mediante a troca de informacdes de cada investida
maritima. As informacdes conquistadas por observacédo
direta, eram planificadas em graficos de coeréncia ética
(resultante da classificacdo de um sistema de signos e
grupo de codigos determinados), que representassem uma
situacdo dada e que permitissem comensurar 0 mundo e
transmiti-lo globalmente aos olhos. Mediante coleta
sistematica de dados desenhou-se um quadro de
referéncias espacial uniforme e global do mundo, ao
contrario das multiplas imagens encontradas nos mapas
medievais.

Havia, portanto, o desejo de elisdo e abarcamento de todas
as informacoes. Atingir todos os niveis de conhecimento e
compild-los implicava na “tensao entre o exaustivo e 0
essencial”’(Chartier, 1998, p.73), que resulta em arbitrar e
restringir o que tinha exceléncia de cultura, determinar o
isto e 0 aquilo do mundo que merecia acabar num livro.
Séo diversos os exemplos de livros publicados, sobretudo
entre os séculos XVII e XVIII, nos quais se empreendia a
tarefa de reunir todos os saberes (muito embora a prépria
multiplicacdo dos saberes, esta instigada pela efervescéncia
de titulos publicados pela imprensa, ndo propiciasse
qualquer esperanga de esgotamento). O exemplo mais
famoso é a Encyclopédie de D’Alembert e Diderot
realizada no século XVIII.

O texto enciclopédico deve ser simultaneamente legivel e
de referéncia. Primeiro, o conceito de legibilidade, de
leitura continua e fluida, implica na prépria concepg¢do de
razdo: ordenamento do discurso com sentido, clareza,
medida e proporcdo de modo a torna-lo compreensivel a
um amplo espectro de leitores. O texto deve encontrar a
exatiddo dos termos com concisdo e, a0 mesmo tempo, ser
completo. Segundo, a enciclopédia é justaposicdo de
elementos parciais que ao mesmo tempo em que postula
uma homogeneidade, deve conquistar uma organicidade.
Ela deve facilitar a consulta, disponibilizando qualquer
dado a partir de determinadas operagdes, permitindo uma
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leitura ndo-linear. Deste modo o sentido do discurso néo
pode ficar isolado, devendo estabelecer uma relagdo com a
totalidade, visto que os significados se entrecruzam.
Conexdes que o termo enciclopédia ja evoca. Uma
exposicao alude a outros conhecimentos implicitos e assim
sucessivamente, exponencialmente as figuras do cosmos.
Como chegar a unidade, a coeréncia e a homogeneidade?
Como articular as multiplicidades? Projetos anteriores ao
de D’Alembert e Diderot procuravam estabelecer uma
disposicdo organica das materias ao procurar reproduzir a
ordem do mundo segundo critérios de analogia, de
subordinacéo etc., tal como compreendidos e idealizados
no periodo de producdo. A referida Enciclopédia, em
contrapartida, introduz como novidade o uso do alfabeto
como elemento de ordem. Elemento neutro e arbitrario e
por isso eficiente dispositivo de localiza¢do das
informacdes por sua universalidade, sua ordem é ensinada
no primeiro momento de alfabetizacdo e € idéntica em
todas as linguas que do alfabeto se utilizam. D’Alembert,
para estabelecer a conexdo entre as matérias, define um
sistema de classificacdo baseada na triparticdo de Bacon:
memoria, imaginagéo e razdo, respectivamente historia,
poesia (artes em geral) e filosofia (atividades cientificas).
Na Enciclopédia o carater indicial do livro ganha
potencialidade. A compreensdo de sua estrutura — indices
de assuntos, ordenacdo alfabética, blocos de texto inter-
relacionados — permite 0 acesso a assuntos diversos que se
conectam a partir de ac¢fes que integram a informacéo: o
folhear, a localizacdo da pagina, o movimento da vista na
pagina da esquerda para direita nas linhas e do alto para
abaixo na ordem alfabética. A entrada e a saida podem
dar-se de qualquer ponto respondendo a dindmica de
leitura e a sinestesia do pensamento.

No entanto, ainda que o primeiro momento de analise de
uma situacdo se dé por conexdes nado lineares, a analise
desempenhada pela linguagem manifesta-se
inevitavelmente pela ordem sucessiva dos signos verbais.
Para tornar possivel o pensamento cientifico manifesta-se
a necessidade de uma lingua perfeitamente analitica. Nela
a representacdo do todo nao € dada a um sé instante,
desdobra-se parte por parte no tempo, linearmente. Por
esse motivo a gramatica assume fundamental importéncia
na idade classica, tratando da anélise dos valores
representativos da sintaxe e do ordenamento dos
vocabulos, pontuagéo e catalogacdo. “A Retorica define a
espacialidade da representacdo, tal como ela nasce com a
linguagem; a Gramatica define para cada lingua a ordem
que reparte no tempo essa espacialidade”(Foucault, 1995,
p. 99).

A organizagdo da matéria na pagina impressa deveria
oferecer, pela estrutura, o desdobramento linear da
linguagem. A imprensa possibilitou apresentar



impresso

visualmente textos e gramaticas uniformes. O que se
estende a uniformizacdo do Iéxico, ainda instaveis na era
medieval, e a publica¢do de dicionarios e livros de
referéncia.

Mas, a0 mesmo tempo em que a impressdo retinica era
intensificada, o tipo movel em metal revela ao homem
ocidental a autonomia da letra como unidade formal, néo
se restringindo, como signo, a representacdo grafica de um
som da lingua. Se ja a partir do século XII a adogao de
palavras separadas despertaria o interesse pela composi¢éo
do texto passando os autores a escrever de proprio punho
as suas obras, aperfeicoando estilo e a composic¢do das
frases, a objetividade da forma e a mobilidade da letra na
tipografia apresenta leis ainda distinta daquelas suscitadas
pela pratica do manuscrito. A manipulagdo da caixa
tipogréafica revela a natureza estatistica da linguagem
(basta observar o espaco dedicado a cada letra numa caixa
de tipos) e obriga a reconhecer que os brancos tém a
mesma materialidade da letra (pecas de metal sdo
inseridas entre as palavras e nas entrelinhas). Isto
concerne a um jogo especifico da linguagem escrita que se
refere as suas margens, seus brancos e seus siléncios,
particularidade que s viria as ser amplamente explorada a
partir do século XIX, pois no primeiro momento da
imprensa se procurou chegar a uma forma canénica dos
livros. Para Roland Barthes (2000) a homogeneidade da
ideologia burguesa, que imperou até meados de XIX,
impOs uma escrita Unica e instrumental, puramente a
servigo do conteddo. Nas escritas classicas, literalmente de
classe, afirma Barthes a universalidade da linguagem se
constitui como um bem, ou melhor, um ideal comum. O
texto escrito e a configuracdo do livro teriam funcéo
reguladora e modeladora de condutas. Exercia-se sobre 0s
textos censura e controle para que ndo colocassem em
questdo a ordem ou a moral. Para tanto constitui uma
semantica perene e sélida e, sintaxe com principios de
uniformidade. Molda-se a frase no intuito de moldar e
conter a interpretacdo do leitor. Ndo havia forma que
pudesse ser apropriada, (re)cortada ou trabalhada de modo
diferenciado e individual. Evitava-se, no seu uso, a
ambiguidade de suas funcées. O objetivo de simplificacao,
precisdo e de economia do sistema de escrita, que
conheceu uma espécie de culminancia na idade classica,
perderia consisténcia a partir da segunda metade século
XIX. Ou seja, apds objetivar o absoluto controle da
entropia na escrita e de seu uso quase exclusivo através do
livro, ela é langada as ruas e se vé impregnada novamente
por metaforas, pela figuracdo e pela iconizagdo, questdes
estas que serdo retomadas mais adiante.
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Francesco Di Giogio Martini ,1480.

Leonardo da Vinci, 1512.

O homem a medida de todas as coisas

A imagem do homem como uma espécie de microcosmo no centro de um universo que
ele reproduz. O homem ¢é a propria natureza e pode transforméa-la com sua atividade.



homem letra

Na Renascenca iniciou-se a investigacdo sistematizada
para concepcdo de caracteres adequados as
particularidades da impressdao em metal. Os humanistas,
inspirando-se na elegancia das letras lapidares romanas,
irdo buscar a regularidade e objetividade da forma por
meio do rigor da geometria.

A atividade de composicdo dos caracteres moveis ressalta
duas propriedades da escrita, pouco observadas no
manuscrito: a) a letra como entidade independente, um
signo como unidade formal autdnoma, do qual deve-se
fixar em metal seus tracos; b) o uso consciente dos
espacos em brancos que na caixa tipografica sdo
elementos fisicos como 0s outros signos.

Neste periodo procurava-se inter-relacionar todos os
aspectos do conhecimento e 0 homem renascentista
exercia simultaneamente diversas atividades: pintor,
gravador, gebmetra, arquiteto, escritor e tedrico. A
concepcdo dos signos responde a este contexto, no qual
articula-se em cada elemento do mundo, na mais singela
das formas, “o0 signo do homem, a mao de Deus e a
unidade prodigiosa do universo” (Cohen, Apud, Massin,

1970, p. 23).

RMIACICOPONT

Fragmento da coluna de Tréjano

Coluna de Trajano

As inscrigdes lapidares, nas quais o rigor e
a funcionalidade eliminam quaisquer trago
de subjetividade, expressam em sua
imagem a organizacdo social da Roma
antiga. Sao inscrigdes das leis. O cidaddo
pertencia inteiramente ao Estado — seus
bens, seu corpo, sua alma — nada restava de
liberdade individual. Cidad&os disformes e
defeituosos deveriam ser eliminados.

l’:\r\o errem Nomcluerxorvclula,
O lccuneucuaer\eu o,f”clm
Jurror ace epircopol’nonerTe

Semiuncial, século IV
Cursiva Romana

Encontra-se também entre os Romanos a
ancestral das letras minusculas
desenvolvidas pela tipdgrafos da revolugao
impressa, a semiuncial. Criacdo do periodo
romano derivava da uncial e da cursiva
romana.
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Acima e ao lado fragmentos da Biblia de 42 Linhas.

AROPORD

ABEDEFDHY
ROPORD

ABELDESF

®, &G
e
FTWWE
o g o

n.ag;
gNMeqg

-----

.....

- = = w e

RN
—~oime g, e o
=
~ o
t1
3
3
o

-------

-y o Hiﬁﬂ "‘\R"""‘?"‘ t--1)
:an-aﬂo«g-ﬁ.aa-mn.ﬂ

(g
&
o]
S
S
C
y

e =R ST ~gER
v:xq,.::-mam: un—gﬂ.mgm
Elq..amﬂ% L el — a2~ 4 - L
ﬂnaqﬂﬁtﬁﬁ-mqn t-1)

masmayg o T TRrER
='-n-mﬂ-

e -

£R 701 ¥ e

= mo-

ntmu.a a’ﬁ-ﬁ

Htmm:si.n

loquar be fedi hominih: rlorauit ed agricl
aplus panlug:uas deodn fedus et . Cum aiit

apropimgquallec:n

miaﬂ: Ifmtl@lllﬁ te ron -Ilmi an amimibacurare

Catalogacdo apresentada por Emil
Ruder com variantes das letras
encontradas na Biblia de 42 Linhas.

Gutenberg - Biblia de 42 linhas (1455)

Gutenberg, em sua Biblia de 42 linhas, procurou
simular a variagdo tipica dos manuscritos. De
acordo com o modo de escrita do periodo ele
utilizou cerca de 300 sinais: abreviagoes,
ligaduras e um grande namero de letras mais ou
menos largas para melhor justificar as linhas.

Geoffroy Tory - Champ Fleury (1529)

Inspirada pelos manuscritos humanistas do
século XV, que se opunham ao gotico empregado
por Gutenberg, as primeiras tipografias
renascentistas ainda mantinham caracteristicas da
escrita a pena. Geoffroy Tory incorporou na
construcdo de seu trabalho a sintese cosmoldgica
do inicio da Renascenca. Seus estudos de
desenhos tipograficos fundem racionalismo e
misticismo. A partir de pesquisa a0 mesmo tempo
caligréfica e tipografica Tory desejava encontrar

um novo meio de revelar o universo de conhecimentos contidos nos signos e a relagao
ideal que sustenta toda forma natural. Ele utilizou a teoria da proporcao derivada da
figura humana como base de seus desenhos. Sempre com o objetivo de alcancgar a
absoluta harmonia, ele procurou estabelecer relagcdes entre os sons, as formas e 0s
deuses. Ao tratar todo o conjunto de questdes da escrita impressa, Tory também
introduziria modificagdes no uso da pontuacdo e ortografia. Sobre o tema ele publicou
um pequeno fasciculo intitulado Briefue Doctrine pour deument ecrire em langaige
francois (1533) expondo as exigéncias de acentos e signos auxiliares na lingua francesa.



A serifa no primeiro momento ainda influenciada
pelo gesto da méo e da pena, do qual se
distanciaria mais tarde com a construcdo
puramente geomeétrica.

R . . Romain du Roi (1695)

‘ FHTARETT © BTN

i oo N // s \f* No fim do século XVII, uma
= isis = z reforma na Imprensa Real da
EHHEEEAS (1) Franga, propiciou a criagdo de novos

S b N ™ tipos muito diferente das
i G N ﬂ,//'m desenhadas ate augela época. A
L it i / comissdo de reforma designada pelo
i a3 4 5 6 7 g ) ! rei Louis XIV em 1695, movida pela

paixdo daquele periodo por métodos
cientificos, cria um diagrama
ortogonal rompendo com a forma organica do tipo humanista, eliminando residuos de
referéncia ao movimento da pena e, por sua vez, ao manuscrito. Subdividindo a
superficie em unidades minimas o diagrama permite modula¢bes matematicas
combinando circulos e retas. A construcdo do tipo Romain du Roi ja contém
praticamente todos os ingredientes dos desenhos realizados hoje em computador. Pouco
utilizado no periodo em que foi criado, influenciou os desenhos de caracteres nos seculos
posteriores.

1. Académie royale, 1695 2. Adobe, 1995

Didot (século XVIII)

Utilizando-se de métodos semelhantes aos da
realizacdo do Romain du Roi, Didot polariza as
diferencas de espessura na modulagédo da linha e cria
0 ponto tipogréafico. Este fundamental para regular a
intensidade de brancos e pretos no exterior e inte-
rior da letra, em funcdo da fluidez da leitura.
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Duville, I’Art du tracé rationnel de la lettre (in: Peignot, 1982)



caligrafia

A invencdo da imprensa ndo faria desaparecer a caligrafia.
Ao contrario, a imprensa favoreceria o aprendizado da
escrita e da leitura. O homem letrado deveria apresentar
uma caligrafia de tragos firmes e elegantes.

A escrita alfabética por suas caracteristicas solicita a
manutencdo da linha durante uma sequiéncia de gestos até
corporificar a palavra. A permanéncia do contato da pena
sobre o papel forga a estreita proximidade entre a méo, o
instrumento e o suporte. Apdia-se sobre o papel. Cola-se o
olho no trilho. A atencdo ao espaco grafico cede a
concentragdo dedicada ao curso da linha. Temporalizagéo.

No Oriente manteve-se, desde 0s primordios, o uso do
pincel e de outros instrumentos naturais de escrita. O
caligrafo oriental, aos modos da pintura, busca a 75
plasticidade mais pura e a relacdo espacial dos elementos
e, diferente da pintura, a marca de cada gesto € definitiva
e ndo pode ser velada. O dominio do pincel inicia-se no
aprendizado da escrita, antes de usa utilizacdo na pintura.
Os movimentos dos tragos sdo entrecruzados e nédo
continuo. Na escrita oriental cada ideograma evidencia-se
como uma totalidade relativa, figurando-se no espaco.
Mas, no Oriente, o uso caligrafia ultrapassa os limites da
escrita, pois liberta o signo do sentido preciso do contexto
verbal, tornando-o impreciso, equivoco, um signo plastico.
Ao final aprecia-se a composi¢do dos elementos e as
ocorréncias de casualidades. Espacializa¢do e configuracéo.

No Ocidente abandonou-se o pincel e outras ferramentas
primarias, a procura de instrumentos que possibilitassem
tragos mais precisos. Os modelos que inspiram o
manuscrito sdo as gravacdes em pedras. O estilete, 0
estilo. A rigidez do cdlamo e da pena convem a formacao
do caractere retilineo e esquematico (Peignot, 1982, p. 69).
O talhe da pena é determinante na conquista do valor
construtivo e consciente do desenho.
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Manuais de Caligrafia

A partir do século XVI, sobretudo no século XVIII,
produziu-se grande niamero de manuais de caligrafia. Eles
serdo essenciais como principio de estandardizacédo e
legibilidade na elaboragdo de documentos para negdcios e
transagdes legais.

Johan Marken, Liber artificiosus alphabeti maioris, 1782. Exercicio de caligrafia.

Liber artificiosus alphabeti maioris

Os numeros traduzem qualquer elemento de ligagdo dos
homens com a vida. Esta concepgdo, bastante presente na
modernidade, segue tradicdo esotérica utilizada pelos
renascentistas na procura da forma ideal. O Liber
artificiosus alphabeti maioris publicado no fim do século
XVII1, se destina a apresentar essas concepgoes e a
alimentar a curiosidade mundana a cerca das ciéncias,
“que apenas a ignorancia as tornaram ocultas” (Peignot,
1982, p.70). A poética S—
contida nos signos fica iavse e 2, |
abandonada no
subconsciente quando suas B VS
formas se tornam muito
familiares. A pesquisa
realizada em caligrafia por
homens como Durer e Tory
intenta fazer aflorar este
mundo perdido, dar
transparéncia aos
conhecimentos que o0s
signos contém e mostrar os
tracos de sua face.

MD XXV I

Letra ‘M’, desenho
de Albrecht Durer

Dlrer

Vil : : ; No quadro Erasmo de
Albrecht Diirer, Erasmo de Rotterdam, 1526~ Rotterdam , Durer

representa o encontro entre
a gravura lapidar e a pagina do livro impresso, a produgao
do manuscrito. A lapide e o livro refletem um sobre o
outro, estando o escritor/caligrafo na interface.
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Antdnio de Franco, Método de Caligrafia (Revista Tupigrafia 4, 2004)

@ CARATER PELA LETRA | - .
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do-0 sob a palavra

" Canvicgio do préprio va-
IL Primeira letra de altura des- Lula contra & elia de conti- lor, carcisismo.
ora gl masidasie a exibi

DrOmAS, = Eric Singer, Grafologia Préatica (Revista Tupigrafia 4, 2004)

Grafologia

Em tempos mais recentes desenvolveu-se o estudo da grafologia voltado a identificacdo
da personalidade pela caligrafia. A revista Tupigrafia nimero 4 reproduz algumas paginas
do livro Grafologia Pratica de Eric Singer impresso nos anos 50. Naquele periodo, 0s
principais usuarios destes guias, segundo a revista, eram empresas interessadas na
identificacdo da personalidade de um candidato ao emprego, e, a policia na investigacdo
de suspeitos. A grafologia estaria a servico das instituicbes como elemento de
investigacdo interessada em definir o carater adequado para o bom funcionamento da
ordem e do progresso. Hoje, a grafologia se soma as varias ciéncias de auxilio ao
individuo na identificacdo de suas fragilidades e incertezas e, da solugdo para 0 sucesso.
Apos a consulta adequa-se a assinatura e o gesto ao carater de sucesso.

Nas paginas do livro reproduzido expde-se paralelamente a letra ‘andmala’ e o desenho
ilustrando a personalidade que a caligrafia revela. Os desenhos mantém os mesmos
tracos sintéeticos, finos e cortantes das letras e, hd a aproximacao da configuragdo do
desenho ao da letra, para que a associa¢do seja mais direta.
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Consta que o logotipo da Coca-Cola foi desenhado por
volta dos anos 1890, pelo sécio e contador da empresa que,
sendo um notario, estava habituado ao exercicio da bela
grafia comercial.

O logotipo chama atencdo por sua sobrevivéncia mais do
que secular, a despeito de ser anterior (e, portanto, nao
atender) as regras da ‘Boa Forma’. Estas procuraram
definir, a partir de conceitos técnicos e cientificos, a
qualidade formal para objetos produzidos pela industria. O
idealismo estético, extraido das vanguardas
construtivistas, voltava-se a conformacdo geométrica/
racional adequada as linhas de producéo e aos critérios de
pregnancia e universalidade. Trata-se de uma estética da
maquina, pouco voltada a representacdo. Sob esta Otica o
logotipo da Coca-Cola, em analise apressada afeita a
manuais, poderia ser descartado. O argumento: ndo
apresenta boa legibilidade, é de dificil reproducéo e vin-
cula-se temporalmente aos maneirismos do art nouveau
(hoje quem o associa a tal estilo ou tempao?).

A posicdo, contudo, nédo alcan¢a unanimidade. Tom Wolfe,
habitual critico das vertentes funcionalistas e
construtivistas, sentenciou: “Os logotipos de escritura
manual da Coca-Cola ou Hertz — se pegam na mente e
causam um reconhecimento instantaneo. Os logotipos

abstratos sdo ineficazes a este respeito...” (apud: Manual
de Imagen Corporativa, 1991, p. 88). A colocagéo por
extremos parece extraida de algum manifesto modernista,
nos quais sempre se confronta e delimita-se o espaco de
atuacdo. E preciso manter sempre o arco estendido, dizia
Décio Pignatari em periodo de embates e rupturas.

A Coca-Cola surgiu numa época em que a necessidade de
um logotipo que particularizasse a marca da empresa ja
era latente, devido a prosperidade comercial e as
formacdes da massas nos grandes centros urbanos no final
do século XIX. Mas as realizacBes neste campo ainda eram
rarefeitas e incipientes. A Coca-Cola aparece entre as
primeiras empresas a investir numa marca registrada
identificavel, a partir do controle de suas aplica¢des, de
ajustes prudentes no desenho e do apelo ao status social.

Um logotipo exige legibilidade global: a apreensédo da
palavra pela estrutura, como imagem, diriam 0s poetas
concretos. No entanto, isto ndo depende necessariamente
da clareza de cada caractere. A integridade da imagem do
logotipo da Coca-Cola deve-se a particularidade de suas
linhas e aos ajustes de seus movimentos para a
corporificagdo da marca.
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Selecionado em concurso publico, o simbolo
proposto por Aluizio Magalh&es para as
comemoragdes do 4° centenario da cidade do Rio de
Janeiro em 1964 gerou polémica.

Foi questionada a sua originalidade e, devido ao seu
grau de abstracéo, considerado excessivamente

intelectualizado e de pouco apelo popular.

O simbolo em sua concepgdo se alinha ao ideal
estético da escola de Ulm: construcdo de um objeto
padrao, de comunicagdo direta e imediata, livre de
filtros culturais ou sociais, reduzindo ao minimo o
ruido e ambiguidades. No desenho do simbolo ndo
se encontra referéncia a paisagem ou a um detalhe
particular da cidade. Opta-se por uma forma
universal e de facil emprego em qualquer meio. Sua
significagdo deve derivar do uso sistematico.

“(...) a pedra da Gavea, o Corcovado, o Pao de
AcUcar, particulares de um todo, sdo muito mais
expressivas quando vistas na sua propria realidade,
na sua imagem verdadeira, e nunca sintetizadas no
aperto da medida de um simbolo” escreveu
Magalhées (In: Souza Leite (Org.), 2003, p.172).

A concepcéo do desenho, espelhamentos e rotagoes,
ja fazia parte do lIéxico dos artistas concretos nos
anos 50 e, por sua vez, esteve bastante presente na
obra de Aluizio Magalhaes nos anos 60 e 70. Na
arte concreta, com suas postulagdes sobre o
problema da estrutura dindmica (movimento), a
projecdo e 0 agenciamento do espaco sdo
privilegiados, tendo em vista a construcdo objetiva
do espaco e da figura e sua aprencéo.

No simbolo, 0 nimero 4, que serve de célula
geratriz, € rebatido em movimento circular, o que
resulta numa forma mais simples, o losango, do que
a célula inicial e de maior pregnéncia. A forma, ao
mesmo tempo em que se fecha nela mesma, ganha
din&mica prdpria, podendo ser desdobrada e
combinada indefinidamente.

A despeito da polémica, o simbolo passou a fazer
parte do cotidiano da cidade, sendo reproduzido
espontaneamente em fantasias de carnaval,
vestuarios, calcadas, fachadas, etc. Foi também
adotado por ambulantes interessados em ver o seu
negdcio integrado ao evento. A simplicidade de sua
forma permitia a sua ampla reprodu¢do com o rigor
das maquinas ou com a imprecisao das méaos.
Mesmo com as distor¢des dos gestos indisciplinados
dos grafiteiros o simbolo pode ser identificado,
guando no contexto do evento.
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O nome da empresa — Coca-Cola — composto por duas
palavras com 0 mesmo numero de letras, com som e
imagens semelhantes — sugere um movimento de
translacdo com possibilidade de espelhamentos. Esta
caracteristica é explorada graficamente. As letras iniciais
*c” a0 mesmo tempo em que se destacam do corpo das
palavras, abragam todo conjunto, integrando-os com a
extensdo da linha das iniciais ‘C’ ora por baixo, ora por
cima, favorecendo o fechamento e a unidade da marca.

O uso de paronomasias e espelhamentos de palavras eram
utilizadas na poesia concreta, como elemento auxiliar para
estabelecer a unidade estrutural do poema. Estas
caracteristicas, ‘naturalmente’ presentes na marca Coca-
Cola, permitiram ao poeta Décio Pignatari manipular
Slogan ‘beba Coca-Cola’ com o rigor geométrico da poesia
concreta e, elaborar sua desestruturacdo semantica a partir
de jogos anagramaticos e fonéticos.

beba coca cola
babe cola
beba coca
babe cola caco
caco
cola

cloaca

Elementos decompostos, desprendidos, espelhados e,
sobretudo processados. Apreende-se o simbolo em seus
desdobramentos. Identifica-se o ‘beba’ no ‘babe’, ingerindo
ou expelindo, a ‘coca’ no ‘caco’, no todo ou na parte. N&o
é, portanto, somente o sentido de totalidade que importa,
mas também o da fragmentacédo. A totalidade do simbolo
compreendida no residual. Gragas a forga expressiva e a
particularidade dos tragos caligraficos de sua marca, a
empresa pode lancar méo da exposi¢do de sua marca em
pequenos fragmentos (veja-se 0s painéis publicitarios mais
recentes), e ser identificada por qualquer fresta entre os
abundantes elementos do espago urbano. O caco da Coca
ja era entendido como elemento de comunicagédo pelo
menos desde 1915, quando a dire¢do da empresa solicitou
0 desenho de uma garrafa que pudesse ser reconhecida
num pedago de vidro. Nascia entdo a famosa garrafa da
Coca inspirada num desenho de cacau.

“A ilustracdo de uma vagem de bagas de cacau, perto do verbete coca
na Encyclopédia Britannica, despertou-lhe a atencdo. Ele pode, na
verdade, ter confundido cacau com coca.” (Pendergrast, Apud: Pinho,
1996, p. 122)

A jovem espanhola exibe sua
jovialidade com a cadéncia
desprendida de seus movimentos.
Jovialidade regida pelo trilho da
onda.



Hoje a concepgdo do simbolo de
uma empresa ndo procura
necessariamente relacionar-se ao
objeto ou ao produto. N&o se
trata mais de dizer o produto,
mas fazer o simbolo fluir no
universo do consumidor. Seus
significados podem em algum
momento congelar-se e em outro
dispersar-se, passar de uma forma
a outra, por negagdes e
associagdes. Formas esvaziadas
que aspiram a ser. RelacGes de
imagens que inspiram o devir a
ser do consumidor. Sintaxe
relacional: ideografias.

um exemplo
o simbolo Mastercard

Intercessdo de dois circulos,
representado de forma
semelhante a um gréfico escolar
de conjuntos, a priori vazios e
sem sentido.

Por sobreposi¢des o simbolo é
associado a outras imagens,
inscrevendo o ideal de liberdade e
prazer.

O status do ato de consumir:
duas barracas de praia, duas bolas
de sorvete, um par de pés pro
alto vestidos confortavelmente
com sandalias, duas cabecas que
se tocam.

Bedesign de filiagdo construtiva era pensado sol
pcialista e voltado as questdes de prody
2(0 Objeto padrdo, util a sqgi
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A Coca-Cola, de certo m¢
explorado largamente. Nt
sistema de identidade visu
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(In: Dias Pino; Santos, s.d.)

O mundo prét-a-porter



cartografias

A operagdo diagramatica é ativa, ja é a leitura de alguma
coisa. Ela gera e elabora conceitos através de elementos
minimos e simultineos — verbais e nio verbais. E ao
mesmo tempo sintética e dindmica. Permite a observacéo
da situacdo (onde se estd), a relacdo entre elementos
distintos; a interferéncia e a introducdo de novos dados,
novos contextos (onde se ir).

Em tempos remotos homens se langavam ao mar por
espacos ndo cartografados. Outros, em terra, sonhavam e
representavam um mundo que ndo se apresentava aos
olhos. Imaginavam bestiarios, abismos e paraisos.

Traca-se 0 mapa depois do percurso. Componentes
colhidos em separado sdo examinados em suas relagdes.
Retira-se o elemento de sua realidade, de seu contexto. Da
contraposicdo de linguagens, dos diferentes tipos de
choque, propde-se um conceito. E preciso gerenciar,
organizar os elementos na tentativa de decodificar,
estabelecer a mensagem - comunicar. Passar da existéncia
a razdo. Chegar ao final de uma idéia, a linha, a estrutura.
ExploragOes analiticas que visam revelar situagdes que
estdo fora do alcance do olhar. O mapa é a forma de
codificacdo, geometrizagdo e organizagdo de informacoes.
Revela 0 modo como se percebe e representa 0 mundo.
Por sua vez, é explicita a limitacdo do mapa (e mesmo as
limitagdes das palavras) diante dos labirintos e da
dindmica do espago. Como se dar a ver 0 espago
projetando-o sobre um plano? Transformacdo em pontos,
procedimento de reducéo: selecdo e simplificacdo do
contexto.

Mas néo se trata somente da representacdo do mundo.
Quando o homem se descola da natureza, ele se langa ao
ato da criagdo. E como criar? Imaginar, tomar posse,
formar e depois se adequar a topografia local? Render-se a
arquitetura de apreensdo direta? Que seja entdo positivo,
sem imolar-se com o envolvimento emocional, com as
pequenas ondas luminosas, com as cores quase
imperceptiveis, com as intermediagdes. Constroi-se um
navio e coloca-o0 na piscina, livre dos caprichos do mar.

O homem quer imaginar a sua propria morada, mas é
necessario atencdo a morada, as suas relagdes, suas
ressonancias, seus espiritos, devendo ao menos observar as
cores que surgem na projecdo dos tracos negros sobre a
superficie branca. Afinal, escreveu Clarice Lispector, “a
criacdo ndo € uma compreensdo, € um novo mistério.”



1. pojecdes do mundo
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Mapa de 1375 expondo a riqueza em ouro da Africa. Os
mapas medievais ndo apresentam com precisdo a posi¢do
relativa dos locais e compdem uma visdo fragmentada e
particular do mundo. Eram verdadeiros diarios
representando experiéncias pessoais de viagens com notas,
imagens, riqueza local e impressdes diversas. A narrativa
visual articulada pela correspondéncia entre o0s
personagens e sua espacializacdo é caracteristica da Idade
Meéedia.
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O mapa em T-O (1493).
Compde 0 mundo nos trés
continentes entdo conhecidos
e de acordo com a divisao
biblica do mundo entre os
filhos de Noah.
Extremamente conciso e
geomeétrico este mapa reflete
a despreocupagdo com a
precisdo geogréafica dos
mapas posteriores ao avango
do comércio maritimo.




Trés janelas justapostas
formando uma espécie de
diagrama narrativo
apresentam 0s passos para
definir uma cosmografia. Na
parte de baixo o observador
utiliza instrumento para
definir a posi¢do de um
objeto celeste em relagdo a
sua localizacdo na terra, ao
horizonte (latitude celeste) e
posicéo relativa aos pontos
cardeais (longitude). Acima,
a direita, a posicéo relativa
estabelecida a partir de dois
pontos de observacdo. E, o
resultado registrado em
grafico no lado esquerdo.
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Peter Apia, Cosmografia, 1539
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Projecéo e planificacdo do mundo em
linhas.

Diversos estudos feitos na renascenga
europeia apresentam a complexidade de
projetar a superficie da esfera global no
plano. Busca-se uma convencao universal.
FINE, 1531 (MERCATOR, (538} No século XVI Mercator, matematico e
geografo, criou um sistema de projecao, no
qual as longitudes sdo representadas por
ARENRSANENE linhas retas paralelas equidistantes, e 0s
EENNNEENS graus de latitude por linhas retas paralelas
perpendiculares. A distor¢do nos polos é
uma convencao visual que se aprendeu a
MERCATOR, 1569 ler e, é até hoje considerada valida.
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“ DO RIGOR NA CIENCIA

... Naquele império, a Arte da Cartografia alcancou tal perfei¢do que o
mapa de uma Unica Provincia ocupava toda uma Cidade, e 0 mapa do
império, toda uma Provincia. Com o tempo, esses Mapas
Desmesurados ndo foram satisfatérios e os Colégios de Cartégrafos
levantaram um Mapa do Império, que tinha o tamanho do Império e
coincidia pontualmente com ele. Menos Afeitas ao Estudo da
Cartografia, as Geragdes Seguintes entenderam que esse dilatado
Mapa era Inatil e ndo sem Impiedade o entregaram as Incleméncias do
Sol e dos Invernos. Nos desertos do Oeste perduram despedacadas
Ruinas do Mapa, habitadas por Animais e por Mendigos; em todo o
Pais ndo ha outra reliquia das Disciplinas Geograficas.

(Suérez Miranda: Viajes de Varones Prudentes, livro quatro, cap. XLV,
Lérida, 1658.)” (Borges, v.2, 1999, p. 247)



“Eis agora a questdo fundamental de qualquer atlas:
de que € que se deve tragar um mapa? Resposta
evidente: dos seres, dos corpos, das coisas... que nao
conseguimos conceber de outro modo. Porque € que,
com efeito, nunca desenhamos as orbitas dos
planetas, por exemplo? Uma lei universal prevé as
suas posicoes: de que é que nos serviria um roteiro
neste caso de movimentos e situagdes previsiveis?
Basta deduzi-los da lei. Pelo contrario, ndo ha
qualquer regra que prescreva o recorte dos rios, 0
relevo das paisagens, a planta da aldeia onde

nascemos, o perfil do nariz ou a
impresséo digital do polegar...Ai
estéo singulari-dades, identidades
e individuos, infinitamente
afastados de qualquer lei”
(Serres, 1997,p. 17).

“Conta o Principe Modupe em sua autobiografia,

‘Eu Fui Um Selvagem’, como aprendeu a ler mapas

na escola e como voltou a sua aldeia com 0 mapa de

um rio gque seu pai percorrera durante anos, como

comerciante. (...) meu pai achou um absurdo.

Recusou a identificar a correnteza que ele cruzara
em Bomako e cuja profundidade, dizia, ndo ultrapassava a altura de
um homem, com as grandes aguas espraiadas do grande delta do
Niger. As distancias medidas em milhas ndo tinham qualquer
significado para ele ... Os mapas eram mentirosos, disse-me ele
secamente. (...) As coisas que ferem uma pessoa ndo aparecem num
mapa. A verdade de um lugar reside na alegria e na tristeza que dele
provém. (...) eu apagara a grandeza de seus carros de bois, com suas
mercadorias e com seu calor’” (Mcluhan, 2000, p. 181).



90

Alguém ja deve ter imaginado, ou realizado, um mapa no
qual o mundo é representado em funcéo do tempo de
transporte fisico, e ndo do espaco. Neste mapa a Europa
estaria diminuta. Paris e Londres se interceptariam. Entre
Londres e NovaYork o oceano Atlantico se espremeria a
espessura de um mar. A Africa seria enorme. Algumas
cidades seriam afastadas de suas visinhas, ou mesmo
apareceriam fora de seu pais, ficando isoladas e reservadas
aqueles que voam para o exatico. Afinal, quem esta dentro
e quem esta fora?

Em 1913 Blaise Cendrars publicou “La prose du
Transsibérien et de la petite Jehanne de France”, que ficou
também conhecido como “Le premier livre simultané”.
Transsibérien se refere diretamente a estrada de ferro
inaugurada em 1905 ligando a Russia Ocidental ao
Pacifico e, de certo modo, alude a todas as estradas que
estavam sendo construidas pelo mundo estreitando os
espacos, permitindo viajar em velocidade “meteorica”.

A obra é impressa numa unica folha de papel de mais de
dois metros dobravel. A reunido de todos os 150
exemplares “atteignant la hauteur de la Tour Eiffel”
(Apud. Perloff, 1993, p.31). O trabalho foi realizado com a
colaboragdo da pintora Sonia Delaunay, o que foi assim
creditado — “couleurs simultanées de M™ Delaunay-
Terk”. Um conjunto de massas de cores puras, saturadas,
intensas como a vida na era da eletricidade. Vibracoes,
dinamismos, distor¢bes do espaco e do tempo. Um poema
de viagem, mas que desfoca o trajeto, costurando outros
tempos e espacos.

Simultaneos, também, a cor e o texto — verbovisual. A
I6gica plena da palavra em linhas que flutuam e se perdem
entre a luz. Como quando se fixa o olhar nas chamas da
fogueira. Assim Cendrars descreve seu poema “(...) uma
experiéncia Unica em simultaneidade, escrita em cores
contrastantes a fim de levar o olho a ler de um sé golpe de
vista o conjunto do poema” (lbid, p. 41).




Mapa utilizado na década de 20

O mapa quanto passou a ser utilizado em 1933

No século XIX assiste-se ao advento da formacdo das 91
grandes cidades e a humanidade entra no século XX

marcada pelo signo das metropoles. Em Londres e Paris
multidées moviam-se sob a terra. Submergiam em um

ponto e saiam em outro. Entre 0s pontos o percurso sob a

vida frenética da cidade, num tuanel negro iluminado,

sentados, em movimento inerte, um cidaddo frente ao

outro olhando através.

Publicidades do metr6 de Londres utilizavam-se de
expressdes como “centro nervoso, for¢ga”. Em um dos
cartazes, representa-se um punho e a eletricidade
correndo nas veias. Foi a partir de codigos usados em
plantas de circuito elétrico que o engenheiro-projetista
Harry Beck desenvolveu um novo mapa para o metr6 de
Londres, em 1913, que ndo tendo sido aceito na época, s6
viria a ser aproveitado em 1933. O desenho utiliza
somente linhas verticais, horizontais e diagonais com 0s
ramais diferenciados por cores. Ignora as posi¢des
geogréficas exatas em prol da eficiéncia comunicativa. O
centro de Londres foi ampliado para que fosse reproduzido
com clareza todas as suas linhas e estagdes, enquanto as
zonas periféricas aparecem reduzidas e com as esta¢des
representadas em intervalos regulares. Mesmo o rio
Tamisa, Unica referéncia geogréafica de superficie presente
no mapa, € convertido ao principio geométrico, ao ter o
seu percurso rigorosamente representado em linhas
paralelas aos ramais. A partir de 1913, Beck dedicou vinte
e nove anos ao mapa, simplificando-o até que pudesse
compreender todas as extensdes do metr6 no formato de
uma carteira de identidade, legivel nas partes e no todo a
“um s6 golpe de vista.”



2 projetacOes do mundo
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Gréficos de Carlos Teixeirasobre aplanta~ Be€lo Horizonte foi planejada em 1895 pelo engenheiro
original de Belo Horizonte. 1) Avenida do Aarao Reis.

Contorno, Av. Afonso Pena, o rio ao norte

ea serra ao sul. 2) Malha das ruas. 3) ; e -

Malha das Avenidas. 4) Tragado dentro e Area urbana: malha regular — Divisdo em sec¢0es, tracado

flggagda/;\ge”ida do contorno (Teixeira, das ruas em linhas ortogonais e avenidas na diagonal.
-P-76) Planejamento interno de circulacédo e, controle da
comunicagdo com a zona suburbana, através do tracado da
avenida do Contorno.

Area suburbana: area
subalterna a cidade, de
espacos imprevistos, sem
projecdo arquitetada.
Tracado rarefeito, irregular
com poucos encontros de
acesso a malha urbana.
Representa o poder publico
no local somente o
cemitério municipal.
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Sobreposic¢do: ao lado a
planta de Belo Horizonte
sobreposta ao curral Del
Rey. Cidade que antes
ocupava o local surgida no
veio do vale, a beira dos
rios e das vias de comércio.

£SCALA Foco

FATRAL DO ZHFIATO ARRATAL FE DILO WOFIT AT
DLANTA DA NOVA CAMIAL HO ESRACO ABRANG/DO




Memoria Descritica do Plano Piloto

“Nasceu de um gesto primario de quem funda um lugar ou dele toma posse: dois eixos cruzando-se em
angulo reto, ou seja, o proprio sinal da cruz” (Lucio Costa, 1995, p. 284).

O sinal da cruz, o simbolo absoluto. Os eixos vertical e horizontal, que simbolicamente
expressam o eixo do poder e o da vida.

Congquista-se neste gesto a simplificacdo dos fluxos com apenas um Unico entroncamento.
Uma cidade geométrica, que elimina as ruas e as calcadas. Privilegia-se o carro, que se
movimenta sob leis e tragados rigorosos, esquivando-se dos movimentos adversos e
imprevisiveis dos pedestres. Uma cidade apreensivel pelo todo, sem barreiras. Sao poucos 0s
dados a processar, ndo é preciso muita memdaria. Funcional — deslocamentos regulares:

trabalho, casa, lazer.
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Lucio Costa, Memoria Descritiva do Plano
Piloto, 1957

“Brasilia é construida na linha do
horizonte. Brasilia é artificial.
Tao artificial como devia ter sido
0 mundo quando foi criado.
Quando o mundo foi criado, foi
preciso criar um homem
especialmente para aquele
mundo. Nés somos todos
deformados pela adaptacdo a
liberdade de Deus. N&o sabemos
como seriamos se tivéssemos sido
criados em primeiro lugar e
depois 0 mundo deformado as
nossas necessidades. Brasilia
ainda ndo tem o homem de
Brasilia.(...) Os dois arquitetos
nao pensaram em construir
beleza, seria facil: eles ergueram
0 espanto inexplicado. A criacdo
nao é uma compreensdo, € um
novo mistério.” Clarice Lispector
(in: Schwartz (Org.), 2002, p.
515)

Brasilia € uma imagem, um simbolo, um logotipo. Foi
pousada num planalto, longe de qualquer civilizagdo.
Totalmente arejada, sem nenhum vestigio de outra cidade,
nenhuma montanha, nenhuma mancha a volta. Empoleirada
“na linha horizonte” envolvida somente pelo céu — uma
cidade totalmente espiritual. O nada e todas as cores.

Elimina a presenca de linhas verticais, nivelando a prumada
dos prédios. A vastiddo sem referéncia de profundidade,
pode-se bater no céu ou nunca alcan¢a-lo. Salientes, apenas
os prédios publicos, inscritos no espaco como caligramas por
Oscar Niemeyer.

Lucio Costa arqueia o eixo horizontal, o das residéncias e dos
servigos, “a fim de conté-lo no triangulo que define a area
urbanizada” (Ibid). Os arquitetos arquitetam e exercem
sobre o papel. Idealizam uma constelacdo perfeita, com o0s
movimentos deduzidos a lei. Cada unidade em sua Orbita
dimensionada em toda extensdo de suas fun¢des. Como em
Um Lance de Dados de Mallarmé, as areas arejadas, 0s
brancos, “assumem importancia, (...) a versificacdo os exigiu,
como siléncio em derredor (...) ndo transgrido essa medida,
tdo-somente a disperso” (In: Campos; Campos; Pignatari,
1974, p.151). Todas as unidades prismam-se “nalguma
cenografia espiritual exata” (Ibid.). Entretanto, a intencéo dos
arquitetos de positivacéo, de definitividade dos espacos da
cidade diferencia-se do poema de Mallarmé. Um Lance de
Dados néo se fecha numa logotipia. O mundo verbal é
naturalmente ambiguo, plural, fenomenoldgico e, além disso,
0 poema de Mallarmé ¢ uma forma aberta “que contém uma
pluralidade de leituras” (Paz, 1990, p. 50). Ele foi concebido
estereograficamente, onde figuras radiantes podem ser vistas
como orificios rompendo o limite do espago. Espagos de
reversibilidades, interjeicdes, nega¢des, a “auséncia da idéia”
(ibid.). No projeto de Brasilia traca-se o ideal, em planta
baixa, de uma cidade sem vao, sem ocos, sem buracos. Todo
espaco deve estar destinado, funcionalizado, sem usos
estranhos. Os arquitetos imaginavam que pudessem retirar
do mundo, da cidade, das pessoas tudo aquilo que fosse
inominavel, imperfeito — feio. Se possivel fosse, chegar-se-ia
assim ao ‘ndo lugar’ com todas as distin¢des e nenhuma
distin¢do entre a cidade e uma sala de aeroporto. Se possivel
fosse, pois o ‘ideal Brasilia’ inevitavelmente esbarra na
polifonia da existéncia. Nem o poeta, nem o arquiteto tém a
palavra final. Ao projeto se designa a ordem, 0 uso ao caos.
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Le Corbusier

unidade homem

Ao se propor uma natureza a medida do homem, foi necessario também mapea-lo em
seus movimentos e encontrar as suas medidas perfeitas a maneira do moédulo.



“Sentia um calmo mas inquisitivo
interesse por tudo. Com um charuto

existéncia / razédo

entre os labios e um jornal ao colo, “Desde entdo, as simulagdes a que chamamos retratos,
divertira-me durante a maior parte da reproducdes ou representacdes passaram, durante muito

tarde, ora espiando os anuncios, ora tempo, por atrasos para os principios, impossiveis de encontrar
observando a promiscua companhia ou ausentes. As ciéncias pesadas pelas boas razdes e, por vezes,
reunida no saldo, ora espreitando a rua mesmo as humanas pelas mas, cumularam de desprezo os
através das vidracas esfumacadas. gebgrafos, os anatomistas, os urbanistas...escarnecendo da

distancia entre a verdadeira geometria, demonstrativa, e aquela
Essa era uma das artérias principais da que se praticava no terreno ...vaga. A lei rigorosa, finalmente, é
cidade e regurgitara de gente durante o a melhor das memdrias, sem stock e, portanto, leve, quando é
dia todo. Mas, ao aproximar-se o necessario desenhar os tragados, e depois conserva-los, para
anoitecer, a multiddo engrossou, e, manter a recordagdo, muito pesada, das singularidades.
quando as lampadas se acenderam, duas (...) Como os algoritmos procedem, no sentido absoluto do
densas e continuas ondas de passantes termo, isto é, descrevem processos e métodos através de
desfilavam pela porta. Naquele momento  conjuntos de caminhos, pode dizer-se que a sua razdo é
particular do entardecer, eu nunca me cartogréfica. Ao proceder passo a passo, mas a velocidade da
encontrara em situacdo similar, e, por luz, a simulagdo alcanca aquilo que designdvamos por razdo”
isso, 0 mar tumultuoso de cabecas (Serres, 1997,p.18).

humanas enchia-me de uma emocéo
deliciosamente inédita. Desisti
finalmente de prestar aten¢do ao que se
passava dentro do hotel e absorvi-me na
contemplacdo da cena exterior.

De inicio, minha observagdo assumiu um
aspecto abstrato e generalizante. Olhava
0s transeuntes em massa € 0s encarava
sob o aspecto de suas relacdes gregérias.
Logo, no entanto, desci aos pormenores e
comecei a observar, com minucioso
interesse, as indmeras variedades de
figura, traje, ar, porte, semblante e
expressdo fisiondmica.” O homem da
multidao (Poe, 1989, p.130-1)

Folha de Sao Paulo (13/10/1999)

Folha de Séo Paulo (13/10/1999)

Em reportagem do jornal Folha de S&o Paulo (1999, 13
out.), apresentou-se teste realizado em Londres com
cameras de video ligadas a computadores capazes de
identificar criminosos fichados. Simulando o mesmo
processo de reconhecimento facial do cérebro, o sistema
reconhece até pessoas disfarcadas, ao capturar a imagem
do rosto e compara-lo, rapidamente, com um banco de
dados de milhares de outros. O processo ainda leva em
conta que os rostos diferem de momento a momento e
com 0 passar dos anos.

Os algoritmos e o rapido processamento de dados tém
sido instrumento de organizacéo e controle de fluxos
cadgenos — de organicidades.






“Tempo Livre” (in: Salles, 1994, p.84)
Pavilhdo do Brasil: RIPOSATEVI

X111 Trienal de Miléo, 1964.

Projeto de Lucio Costa



“Uma homem americano parado em sua roupa de linhas retas — calgas
e palet6 e até mesmo com cartola — muito se assemelha a um arranha-
céu. O indigena escolhe para tanga a palha que cobre a taba. O arabe,
esse, se veste com a forma de uma tenda. A japonesa carrega nas
mangas do vestido formas semelhantes a beirais de seus telhados. E
que o homem, na rua, psicologicamente, quer se sentir protegido. E,
também, que a arquitetura sempre foi um marco — monumento vivo —
ao tempo que o homem habita.” (Dias-Pino, 1973)



escrita urbana 1

O contexto urbano realiza um universo de significados onde
tudo € signo, é linguagem. A linguagem urbana é multipla e
complexa, formada de uma diversidade de sistemas, através
dos quais se organiza. Toda ordem exige o estabelecimento
de seus elementos constitutivos através dos quais se ordena
uma linguagem que articule a dindmica de estruturas
contextualizadas. Tais linguagens representam maneiras
especificas de organiza¢do. Mas a ordem projetual ndo é
absoluta, imutavel. As variaveis signicas nao sdo totalmente
passiveis de processamento e escapam ao controle e a
legitimidade. Seus usos, sua dinamica, expandem e
redirecionam o sentido objetual do ambiente urbano.
Implicam na transformagdo do significado da cidade.

A cidade, assim como a escrita-leitura, é atividade de troca e
de relacdo (producéo, recep¢do). Ela se caracteriza como um
registro material de sua propria historia, expresso nos
vestigios de sua existéncia. Surge no momento em que 0
homem se sedentariza, se fixa num ponto e delimita seu
territorio criando uma estrutura racional e abstrata. O
homem fabrica, constréi uma nova natureza e quer, com a
perenidade de seus materiais, garantir o dominio de uma
propriedade. Com a presenca dos monumentos geracoes
sucessivas recordam acontecimentos e fixam contratos com
0s deuses e com 0S Seus mortos.

Na sociedade primitiva as mudancas eram lentas e as formas
derivavam da estrutura social, praticamente sem mediagéo.
Esse imediatismo deixaria de existir em vista da
complexidade. As estruturas transformam-se com o tempo,
conhecendo mudangas relativas de valor. A forma, a cada
tempo, ganha func¢des mualtiplas, novos atributos. Os
significados de um tempo se interceptam com os do presente,
numa rede de significados moveis. Os tracados da cidade
contém experiéncias daqueles que a construiram o que
“requer a leitura do passado dos signos, percorrer a historia
das relagbes do homem com o mundo a fim de apreender as
nuances das mediacbes produzidas e ser possivel produzir
uma inteligibilidade do mundo” (Ferrara, 2002, p.38).

A cidade renascentista enquadrava-se na légica do mundo
mecanico, da perspectiva, constituindo um discurso
homogéneo e ininterrupto: cada elemento correspondendo a
um universo coerente que ansiava garantir ao homem o
dominio da natureza. De certo modo, os projetos urbanisticos
modernos seguiam uma légica ndo muito distante do
pensamento renascentista, considerando-se o
antropocentrismo do Modulor. Pensava-se a cidade industrial
a escala humana. A forma da cidade deveria corresponder
precisamente a sua funcdo. O projeto deveria eliminar todas
as contradicOes. Pela projecdo desejada a forma fluiria num
espaco de continuidades, o espago da civilizacdo e o0 espago da
natureza, o ambiente interior e exterior formariam um Unico
bloco. Mas o traco sobre o papel, a projecdo do arquiteto, ndo
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d& conta da dindmica do espago habitado e de seus fluxos
incontrolaveis. O desenvolvimento industrial, necessitado de
grande contingente de mao de obra, ocasionaria a explosédo
urbana colocando como referente as massas. A formagao das
grandes metropoles rompe com a possibilidade de uma cadeia
pretensamente bem atada. Este era um dos embates do
modernismo, o ideal de uma sintaxe relacional ordenadora do
caos em espacos urbanos de forgas e ocorréncias
descontinuas. O todo ja nao é apreensivel, resta apenas como
uma abstracdo. A velocidade da maquina, a multid&o, a rapida
convergéncia de imagens em mudanc¢a modificariam a
sensibilidade humana. N&o € mais um mundo inteligivel por
um mapa bem delineado, pela perspectiva linear ou pela
sequiéncia regulada do tempo. Os gestos bruscos, a
substituicdo rapida dos estimulos, a simultaneidade de
experiéncias, o conflito entre cole¢do e integracdo, ordem e
contra-ordem, proporcionavam um ambiente abarrotado,
caotico como jamais havia sido visto no passado. O nexo
sintatico da tradicdo cléssica perderia seu eixo estrutural
exposto a fragmentacdo e a dialética das imagens urbanas,
que exigiriam a¢des simultaneas sobre o simbolo e a técnica
e, Uma nova gramatica que ultrapassasse 0 sistema mecanico
de organizagdo do espaco.

Houve na metropole moderna um subito crescimento do
corpo informacional e de experiéncias sensoriais.
Informagdes de dificil apreensdo, difusas e desorganizadas
que sugerem grande riqueza informativa, mas de dificil
apreensdo. A palavra escrita, a partir do século XIX, ja ndo se
restringiria mais ao fluxo narrativo linear do livro. Ela se
faria presente nas ruas, fragmentada e iconizada em cartazes,
letreiros, em livres associa¢bes desprovidas de uma narrativa
I6gico-discursiva. Mas o texto urbano néo se constitui
somente de palavras, mas de uma diversidade de elementos
(visuais, sonoros, olfativos, tateis e cinestésicos),
proporcionando um permanente bombardeio de estimulos
multisensoriais. Neste ambiente ha a articulagdo de linguagens
heterogéneas imbricadas umas as outras, num complexo de
significacdes. Jonathan Crary afirma que os estimulos surgidos
na modernidade tornariam a aten¢@o o elemento mais vital,
ainda que pouco provavel, pois “a atengdo sempre conteve em
si as condicBes para sua propria desintegragdo” desse modo “a
atencdo e a distragdo ndo eram dois estados essencialmente
diferentes, mas existiam num unico continuum” (In: Charney;
Schwartz, 2001, p. 87). A atencéo envolvia um processo
dindmico e estaria sujeita a intensidades variaveis de acordo
com o 0s estimulos dados por um conjunto indeterminado de
elementos. Tais estudos indicaram que a experiéncia perceptiva
era instavel e mesmo dispersiva. “A atencdo parecia estar
relacionada a fixidez perceptiva e a apreensdo da presenca, mas
estava, ao contrario, relacionada a duracédo e ao fluxo, nos
quais objetos e sensagdo tinham uma experiéncia mutante,
provisoria, e era isso em Ultima instancia que obliterava seus
objetos” (Ibid, p. 88).



Foto de loja e pintura de Don Eddy, 1973-4
(In. Demetresco, 2001, p. 81)
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Manuscrito de Guilherme de Almeida (In. Op. Cit., p. 73)

vitrine

Atraindo voyeuristicamente o passante, 0s objetos expostos
na vitrine sdo desfrutados a distancia, perversamente.

As vitrines sdo um dos elementos de maior poder de
seduc¢do no espago urbano. O produto ali exposto surge
num espago virtual quase metafisico, que o deixa em
posicdo intermedidria, nem dentro da loja nem na rua.
Entre o objeto e a rua uma parede invisivel, o vidro.
Transltcido, como fosse uma barreira de ar congelado, o
vidro permite ver o objeto, mas ndo toca-lo. A vitrine
fascina e seduz. Castrados pela impossibilidade momentanea
de efetivar a posse, da-se o impasse descrito em nota por
Marcel Duchamp.

“A questdo das vitrines. Submeter-se a interrogacéo das
vitrines. A exigéncia das vitrines. A prova da vitrine da
existéncia do mundo exterior. Quando alguém se submete
ao exame da vitring, este alguém pronuncia também sua
propria sentenca. De fato, a escolha desse alguém é uma
viagem de ida e volta. Das exigéncias da vitrine, da
inevitavel resposta as vitrines, minha escolha é
determinada. Nenhuma teimosia, ab absurdo, em esconder
0 coito através do painel de vidro com um ou varios objetos
da vitrine. A pena consiste em cortar o painel e sentir
remorso tdo logo a possessao € consumada.” (Apud,
Venancio Filho, 1986, p.22)

A vitrine, como a publicidade, s6 interessa quando se age no
primeiro impulso, sem que 0s anseios sejam saciados.
Procura-se, como estratégia, manter-se sempre, o desejo de
consumo e a frustragéo.

Em caso comum, a frente da loja é ocupada na maior parte
pela vitrine e a entrada é mantida fechada por uma porta
de vidro. Evita-se que a parte interna da loja fique
devassada, a barreira é proposital e espera ser rompida.
Com a luz do dia a arquitetura e 0 movimento da rua
refletem sobre o vidro, que parece engolfar o espaco.
Deslocando-se diante da vitrine tem-se a sensacdo que 0
objeto também se move ocupando planos diferentes. A
noite, com pouca luz, tem-se a pupila dilatada e
conseqiientemente a visao das coisas desfocada. A vitrine
iluminada possibilita recuperar o foco justamente ao se
olhar o objeto exposto, que nitido, ganha aura.
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*“1) a ciéncia, a arte ndo tém limites,
porgue o que se conhece é ilimitado,
inumeravel, e a ilimitacdo e a
inumerabilidade sdo iguais a zero. 2) Se
as criacbes do mundo s&o os caminhos de
deus e ‘seus caminhos sdo inescrutaveis’,
tanto ele como seus caminhos séo iguais
a zero. 3) Se 0 mundo é a criagdo da
ciéncia, do conhecimento e do trabalho, e
sua criagdo é infinita, entdo é igual a
zero. 4) Se a religido conheceu deus,
compreendeu o zero. 4) Se a ciéncia
compreendeu a natureza, compreendeu o
zero. 6) Se a arte compreendeu a harmo-
nia, o ritmo e a beleza, compreendeu o
zero. 7) Se alguém compreendeu o
absoluto, compreendeu o zero. 8) Nao ha
de ser em mim nem fora de mim;
ninguém, nada pode mudar a si mesmo,
e nada que possa ser mudado”(Malevich,
Apud, Argan, 1992, p.672).

livro livre

No século XIX, os sistemas se fecham sobre ele mesmo. O
Universo ird se encaminhar em dire¢do ao esgotamento, “a
morte térmica, Zero” (Benoit, 1998, p. 381). Se de uma parte
ele se dirige ao esgotamento entrépico, se vera também surgir
estruturas complexas, neg-entropicas, subvertendo toda
probabilidade. Os eventos neg-entrdpicos procuram compensar
a entropia global por localidades de alto nivel de organizacéo e
de complexidade, e de grande improbabilidade (a vida, o
pensamento, a palavra, etc.).

Constelagéo é uma expressao recorrente na obra de Mallarmé,
gue sempre perseguiu uma correlagdo entre poesia e Universo.
Ele designa aos seus poemas constelares uma pureza justaposta
a concepcdo do Universo. Seu projeto mais radical Livre, que
restou em notas, € resultado de diversas de suas reflexdes de
Mallarmé acerca da escrita. Tal questdo aparece influenciada
pela abundancia de escritas que entdo saltavam do livro e
tomavam as ruas. Letreiros, jornais, cartazes, palavras
esgarcadas nas beiradas e interpoladas umas as outras. A
linguagem é a da velocidade, do simultaneo, do anarquico. O
mundo ja ndo se deixava imprimir sob a forma tradicional do
livro.

Mallarmé era “um syntaxier” na defini¢do de Haroldo de
Campos (1997, p. 260), ele subverte a sintaxe, para propor uma
sintaxe relacional. “O livro, expanséo total da letra, deve
diretamente dela retirar uma mobilidade e, espacialmente, por
correspondéncias, instituir um jogo, nunca se sabe, que
confirma a ficcdo” (Mallarmé, 1994, p. 269). Ao conceber o
poema como uma constelagdo, o poeta o retira do plano
bidimensional (temporistico-linear) para lanca-lo ao espago
quadridimensional (c6smico). Organiza 0 espago
estereograficamente, fragmenta o texto, toma as palavras como
elementos potenciais, como feixe radiante de significados.
Mallarmé insere as frases numa ordem de movimento, de
sincronismos, de interjei¢des onde a palavra é contextualizada
indefinidamente. Concebe um espaco de reversibilidades, no
qual figuras radiantes podem passar a ser vistas como orificios
rompendo o limite do espa¢o. Um jogo que movimenta-se ao
infinito.

O Livre propde a total mobilidade e correspondéncia dos
elementos que o integram. Composto de quatro livros que
podem ser ordenados dois a dois formando no todo um quinto,
o livro total. Cada livro é subdividido em cinco volumes, que
comportam trés grupos de oito folhas cada um. Mesmo as
folhas séo subdivididas — % folha, ¥ de folha, 18 linhas de
doze palavras. Com isso chega-se a exaustivas combinagdes
seguindo uma paginacao tridimensional. As paginas
intercambidveis proporcionam multiplas estruturas e multiplas
leituras possiveis. Um livro maltiplo, ndo comportando
nenhum signatario. Em o Livre, Mallarmé visava concretizar o
ideal de uma obra de arte total, desestabilizando,
definitivamente, a estrutura linear e discursiva. Soltando as
paginas, deixando-as a mercé da casualidade, Mallarmé
intensifica 0 movimento. O Livre é decomposto em laminas,
fotogramas intercambidveis a serem ainda dobrados e
desdobrados. A palavra torna-se holografica, prismatica, um



objeto metafdrico a ser definido e contextualizado
indefinidamente. H& a continua modificacdo de relagdes entre
o0s elementos sincronicos. Parte(s) inteira da totalidade.
Mallarmé visa entdo a dindmica do bloco formado pelas
superposi¢des. Tombeau, coffret e bloc; sdo trés imagens
utilizadas por Mallarmé quando se referindo ao Livre. Um
cubo — linha, superficie e volume — que é explorado
sistematicamente em suas proporg¢des, em todas suas possiveis
relagdes, em todos os possiveis pontos de vista. A forma cubica
do livro, colocada em érbita, provoca o colapso da estabilidade
da superficie bidimensional e da propria sintaxe. Esse espago
instdvel mantém o leitor em zonas de transicdo, de ressonancia,
por onde se navega sem uma dire¢do especifica. Dissolve-se o
volume e fragmenta-se o espago.
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O Livro é composto de quatro livros que
podem ser ordenados dois a dois formando
no todo um quinto, o livro total.
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Cada livro é subdividido em cinco volumes
intercambiaveis.

Cada volume comporta trés grupos de oito folhas cada um, que podem ser organizadas e lidas de diversas maneiras.

12 palavras

1/4

18 linhas

1/2

Cada folha pode ser subdivida em % folha e % de folha, ou ainda
em 18 linhas de doze palavras.

Uma paginacdo tridimensional vertical se
efetua folha a folha na extenséo do
paralelepipedo construido pela
superposi¢ao dos cinco livros formando o
livro total.
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diverso da alucinagio esparsa da agonia

COMECARIA E CESSARIA

surdindo assim negado e ocluso quando aparen:e
enfim
por alguma profusio expandida em raridade

CIFRAR-SE-IA

evidéncia da soma por pouco una

ILUMINARIA
Cai
a pluma
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nas espumas primordiais
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A cidade surgida do excedente da producdo agricola e
consequentemente da necessidade de organizagao social e
de gestdo da producéo coletiva, acabaria por gerar todo
tipo de excedente. O territdério de organizacédo social
perderia seu padrao funcional. Ja no século XIX descreve-
se 0s habitantes de East End em Londres como aqueles
que levavam “uma vida selvagem, sujeita a vicissitudes de
extrema dureza e excesso ocasional” (Booth, apud, Hall,
1995, p. 31). A cidade muitas vezes descrita como um ima
ja ndo era mais capaz de exibir um padrdo — ou uma
forma — que articulasse e contivesse satisfatoriamente
todos os elementos que atraia para si. O planejamento
urbano do século XX teria origem na reacdo da classe
média ao submundo urbano. A crescente complexidade dos
problemas abriria espaco para formulacbes radicais de um
novo urbanismo que pela premissa consideravam as
cidades ja existentes inadequadas pra a nova configuracao
industrial-urbana. Le Corbusier seria 0 nome central, seu
Plan Voisin de 1925 se realizado envolveria a derrubada
de boa parte de Paris. O plano ideal era uma cidade
absolutamente geométrica, construida sobre um terreno
limpo, onde cada unidade funcionasse como uma maquina
seja ela de morar ou de produzir.

As postulagdes construtivas sobre o problema pretendiam
a designacdo precisa do objeto e sua dindmica, a partir da
projecdo e do agenciamento do espaco. Investiu-se sobre a
racionalizagdo do uso de elementos purificados e em
estado primario de modo a funcionar como geratrizes,
visando maior controle estatistico de suas resultantes. A
construcdo objetiva do espago obedecia principios de
uniformidade e concisdo. O método consistia em
subdividir a superficie em unidades-padrdo para que se
pudesse variar as diversas areas com precisdo, em termos
de organizacéo e relatividade. A reducdo/teorizacao do
esquema objetivava o controle da totalidade do sistema e a
simplicidade resultante. Buscava-se o dimensionamento
harmonioso do espago construido como num quadro, no
qual todos os elementos deveriam estar incorporados no
projeto para que se identificasse sem ambiguidade as
funcgdes abrigadas pela arquitetura. As cidades projetadas
sob a perspectiva industrial enfatizaram a cadeia
sequencial e a otimizacdo do espaco pela eficacia e
economia de tempo. Define-se cada coisa em seu lugar,
num universo harmonioso e inteligivel. Com isso
pretendia-se conter o signo informacional multiforme,
redundante, pereciveis, ou seja, toda poluicdo visual que
pudesse ser gerada anarquicamente e superposta a
arquitetura.

A concepcéo racionalista do modernismo tomaria como
funcdo hegemonica a producédo industrial e, a partir, desta
determinaria seu desenvolvimento. A cidade era pensada
“ndo mais como um lugar onde se mora, mas como uma
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maquina que deve realizar uma fun¢do”(Argan, 1993,
p.230). Tratava-se de objetivar a construcgdo do espago,
determinando sua subdivisdo e sua progressao, e nele o
homem empenha-se em torno da producéo.

Como projeto urbano propunha-se a relacdo dialética dos
diversos contetdos de uma cidade, organizando o sistema
de modo a chegar numa resultante. Entretanto, a
resultante “ndo é um quadro estatistico nem a
representacdo sintética de uma situacdo social de fato; é
um programa, um plano, um projeto tendo em vista a
mudanca de uma situacdo de fato reconhecida como
insatisfatoria. Trata-se, porém, de saber o que e com que
fim se programa, se planeja, se projeta”(lbid., p. 212). O
projeto, deste modo, oscila entre uma pretensa hegemonia,
de natureza ideologica, e a continua transformacéo e
deslizamentos dos sistemas de signos, ndo passiveis de
processamento.

Almejava-se o controle do excesso de estimulos da vida
industrial/urbana através da fundamentacéao e
harmonizacéo da realidade cotidiana com todas as suas
concentracoes de valores. O racionalismo formal, por
querer redesenhar 0 mundo segundo seus proprios
preceitos, foi freqiientemente levado a uma estética
cartesiana, de concepcdo tecnocréatica e programadora da
identidade cultural. O que se constata € que este
racionalismo, maquinizador da vida, ndo veio a assegurar
0 bem-estar. O industrialismo ndo transformou a
sociedade classista numa sociedade horizontal, sem classes
e nem logrou em privilegiar func¢des sociais. Sobre o ideal
urbanistico do construtivismo escreveu Argan:

“A cidade industrial da urbanistica construtivista era como um
tabuleiro de damas no qual as pessoas se moviam segundo itinerarios
obrigatorios e tempos pré-calculados, uma cidade cuja estrutura era
como um quadro de Mondrian. Porém o mesmo Mondrian, em seu
ultimo periodo norte-americano, se deu conta de que era
utopica”(lbid, p. 262).

O impacto sofrido por Mondrian frente a mega-cidade de
Nova York fez ruir fio preto o perfeito equilibrio das
escalas para comunicar um mundo inteiramente de cores,
prismatico. J& ndo era um mundo de fachadas, janelas ou
ambientes cuidadosamente modulados, mas visto do alto
do Empire States ou de grandes Boulevares com sua
arquitetura/signo (prédios/letreiros). Ndo se trata de um
espaco ritmado, mas do ritmo trazido para o interior da
linha pelas cores, multiplicando as vibragdes no interior
do quadro e decompondo o espaco. A (pré)concep¢do da
estrutura (urbana) é abandonada, sendo esta entdo
entendida como um sistema dindmico (in)definido pelas
relacOes dialéticas. Observe que neste momento Mondrian
passa a usar fitas adesivas, pedagos de papel ou pincela os
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pequenos retdngulos sem regularidade e acabamento. Com
isso compde indefinidamente os pequenos retangulos que
eventualmente se sobrepdem formando zonas nucleares e
evidenciando os deslocamentos em perspectiva dos
contrastes cromaticos. Abandonando a unidade estrutural
a pintura de Mondrian ganha carater operatorio que, por
definir, permanece inacabada.

Os funcionalistas pretendiam apreender a realidade pela
totalidade, sendo as partes especificidades funcionais
somente entendidas através do todo. Procurava-se
designar as formas o seu papel funcional. N&o foi por
acaso que Malevich foi deixado de lado pelos
construtivistas. O intento da arte construtiva, ou mais
especificamente da arte concreta, foi 0 dominio de toda
aproximacao fenomenoldgica para transforma-las em
resultantes experimentais objetivas, enquanto Malevich
voltou-se a uma atitude exploratdria do espectador sobre
0 objeto, considerando ser nas a¢es experimentais de
fruicdo sujeito/objeto que o objeto ganha significacdo. O
artista definiu o Suprematismo como “a supremacia do
sentimento puro na arte”(Apud, Chipp, 1988, p. 345),
sendo que “a sensacdo € sempre ndo-objetiva” e assim, diz
Malevich, “qualquer tentativa de se reconhecer a utilidade
de um objeto € utopia” (lbid, p. 350). Entende o artista
que a pré-concep¢do de um objeto utilitario € inviavel,
pois sempre leva a confinagdo do sentimento. A existéncia
do signo depende do uso, da a¢do, da leitura do espectador
— que confere expressividade e significacdo aos detalhes
significativos. Os deslocamentos tateis se fazem pela
integracdo sensorial do corpo/signo. Em atitude radical a
pintura de Malevich elimina a representacdo do objeto
propondo como experiéncia a “pura auséncia de objetos”,
levando assim a sua pintura ao grau zero, 0 Quadrado
branco sobre fundo branco, expressédo do ilimitado e do
absoluto.

O branco ¢, ao mesmo tempo, o0 vazio e o pleno, a pura
aparéncia, 0 momento mais intenso do espectro. O branco
é opaco (Wittgenstein, 1996, 17, p. 19), ndo se deixa
atravessar. Malevich rompe com a paisagem, diante do
universo de velocidades, extremamente visivel e
diferenciado, saturado de elementos midiaticos. Por um
lado, a visibilidade extrema, o excesso de contrastes leva a
cegueira e acaba por conduzir ao refugio nos lugares
evidentes, no que ja estad precisamente definido e
conceituado, deixando-se escapar a sutil luminescéncia das
coisas e suas infinitas variaveis. Por outro, essa sutil
diferenca, o branco sobre o branco, contém qualquer
possibilidade de experiéncia, para o qual na maioria das
vezes se € miope. A floresta suscita, ao homem urbano, a
visdo de uma misteriosa mancha verde, vaga e continua,
dada a incapacidade de distinguir suas infinitas texturas.
Kevin Lynch (1997) demonstra como povos que vivem em
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paisagens “indiferenciadas” sdo capazes de perceber e
conferir significado aos detalhes significativos. “Os
aleutas ndo tém nomes nativos para os grandes
elementos verticais de sua paisagem: cordilheiras, picos,
vulcdes, e demais coisas do género. Contudo, até a menor
das caracteristicas horizontais por onde corre a 4gua —
riacho, regato ou tanque — tinha seu préprio nome” (Ibid,
p. 150). Os povos ndmades consideram vitais 0s
elementos de deslocamento. Em meio a paisagem gelada
de brancos, “sem rastros”, desenvolveram uma
cartografia propria. Guiam-se, por exemplo, pelas ténues
variantes de coloragdo das nuvens que indicam, pela
reflexdo, a presenca de terra ou de agua, possibilitando-
Ihes saber o que se encontra abaixo da linha do
horizonte. As cidades, por sua vez, sdo tradicionalmente
pensadas em termos de fronteiras, com estruturas
cuidadosamente lapidadas para que através delas
prismem as cores de vida. Revelam, porém, um universo
de conhecimentos para aléem do que lhes foi destinado,
ultra e intra cromatico, acima e abaixo do campo visivel,
escondido num canto qualquer daquilo que existe e que
ndo se deixa imprimir sob forma de um mapa.
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weingart

O tipografo suico Wolfgang
Weingart, seguindo a tradi¢do
construtiva na tipografia,
retomaria, nos anos sessenta, a
observagao sobre a arquitetura
classica. Mas, desta vez, ele ndo
iria buscar a precisa harmonia
estrutural destas construcdes e
sua simplificacdo final em linhas horizontais e verticais. Ele abandona
0 conceito dado a essas obras e, lanca um olhar especulativo sobre a
superficie, observando suas desfigurag@es, suas pequenas modulagdes,
suas texturas. O interesse se volta ao estado de ruina, aos fragmentos
resultantes das diversas a¢fes do tempo.

Weingart investigava a passagem da composi¢do mecanica a
fotocomposicao, da impressdo tipogréfica (relevo) ao offset (plana). A
tipografia caracteriza-se pelo espagamento fixo, pelo absoluto controle
da disposicdo dos elementos e pela regularidade dos tipos, ja o offset
pela possibilidade, em fungédo da planificagdo de todos os elementos
que integram a pagina, de uma de interacdo complexa e pldastica entre
texto e imagem. No offset a imagem ¢é dissolvida em reticulas e
recomposta por interpolaces dos pontos. Nao por acaso as paisagens
traduzidas por Weingart em tipografia sdo templos e cidades em
processo de dissolucdo, ou os espacos pueris dos desertos, que se
movimentam a cada lufada de vento.
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Franklin Horylka, Alfabeto Vertical

i

i

Poema de Décio Pignatari, 1975

franklinstein

*“(...) passei-lhe (a Franklin Horylka) o problema do alfabeto vertical,
que hé& anos me atraia e preocupava: criado para a articulagdo e a
arquitetura horizontais, o alfabeto tipografico, com ou sem serifa,
funcionava mal na formagéo vertical, especialmente com mais de seis
ou sete digitos-letras, e piormente em caixa baixa. Eu ndo estava
interessado na funcionalidade da tradicdo mecénica e sua fantasistica
conversdo eletronica, instaurava-se uma nova diversidade, barroca,
bem americanizada.

(...) como foi que, durante tantos anos, por alcapdes e escapulas
renitentes, ocupei-me desse problema do alfabeto vertical, como se ele
fosse, ndo digo central e nuclear, mas importante em pertinéncia para
0 design visual e gréfico da cidade? Como ndo suspeitar, a0 menos, que
a questdo poderia ter sofrido um certo processo de senilizagdo ao longo
de minhas preocupacfes e ocupacdes e quanto parecia claro que a
cidade estava a beira de uma convulsdo eletrdnica produzida do alto,
pelos engenhos exploratorios e informacionais enviados ao espago?
Alfabeto vertical, problematica bizarra condenada aos labirinticos
bastidores maneiristico e alienados de pseudo-investigaces
cientificas?...

(...) livrei-me da 6bvia normalidade do signo discreto e singular, a
letra, passei a pensar em agrupamentos de letras, silabas. Com o
problema-solugdo nas méos, Frank me veio me veio com uma criagdo
surpreendente, na qual fundia as caixas alta e baixa e articulava
duplamente o jogo ortogonal vertical/horizontal.

(...) um que outro ponto duvidoso, com algo de art déco, que tanto
funciona na vertical como na horizontal, que monta palavras como
totens que o olho apalpa, que parece transformar todas as palavras em
poemas — e que ndo facilita a leitura! Este alfabeto que batizo de
Franklinstein (...)”(Pignatari, 2000, p. 103-5).






Rio de Janeiro, 2003.

Camara,
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Diante da auséncia do destino entra em crise a propria
idéia de projeto (este entendido como antecipacao).
Segundo Argan esta crise “manifesta-se como uma
divergéncia crescente entre programacédo e projeto”,
sendo a programacao a “preordenacdo calculada e quase
mecanica” que “tende ndo mais a preceder o projeto, mas
a substitui-lo como procura de soluc6es dialéticas para as
contradi¢bes que se vao determinando sucessivamente na
sociedade” e, 0 projeto “um processo integrado numa
concepcgdo do desenvolvimento da sociedade como devir
histérico”. A crise de um esquema de vida projetada
seria, para Argan, a propria crise da cultura, na qual o
homem dimensiona sua existéncia e, segundo ele a
programacao retiraria “dos individuos toda escolha e
decisdo, conferindo-as ao poder. E, como tende a
repressdo ate mesmo violenta de qualquer contradicdo ao
seu sistema, nega a sociedade toda forma de existéncia
histérica” (Argan, 1993, p. 251).

A crise do projeto moderno deveu-se a imposi¢cdo de uma
identidade cultural e a excessiva padroniza¢do do objeto.
Nas cidades ditas artificiais, aquelas criadas por
planejadores, a producdo de espaco ndo ocorre de
maneira socializada, ou seja, ndo deriva do trabalho
individualizado. Este seria o carater essencial da forma
de vida do homem, a criacdo do espac¢o geografico em
processo, em acdo, por acumulacgdes de experiéncias,
ainda que 0s pequenos grupos de acdo ndo se apercebam
do grande complexo do sistema. Esse carater progressivo
e dindmico da relacdo do homem com o ambiente, em
que vai se incorporando diferentes feicbes em diferentes
momentos historicos € que fazem a cidade adquirir
textura de vida. Esta textura seria caracteristica das
cidades denominadas por Christopher Alexander como
naturais. Seriam estas as cidades que nasceram
‘espontaneamente’, resultado de uma série de herancas,
durante anos e anos, e, por isso, muito mais complexas,
pois seriam mais culturalizadas, mais humanizadas e,
também, mais artificializadas, visto que as formas
culturais serdo sempre artificiais, pois sdo formas
impostas a natureza. (Santos, 1997b, p. 89). A
constatacdo de tais fatos levaria os urbanistas juntamente
com teoricos de diversas areas a mudarem radicalmente a
estratégia de acdo a partir dos anos 60 e 70. Ao invés do
espaco homogéneo dos modernos, passou-se a propor a
reabilitacdo dos bairros, a valoriza¢do do contexto, sem
demolicdes e sem violentar os moradores ou a memoria
da cidade.

A cidade antes pensada pela racionalizacdo do espago
(subdiviséo, expansao, distribuicdo), passa a ser proposta,
nos anos setenta, como um sistema de servicos e de
informacdo. O arquiteto Robert Venturi ja identificaria
em Las Vegas uma arquitetura de signos a que ele se
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referia como anti-espacial, uma arquitetura de
comunicacdo e nao de espac¢o. O proprio edificio ja é o
anuncio. A publicidade estd em toda parte, circulante e
conectada entre si. Estabelecia-se a l16gica de mercado, na
qual realidade e representacdo deixam de ser categorias
estanques. Nos anos sessenta a promessa de liberdade
abrigaria as minorias e a diversidade, desabrochando em
movimentos como as revolugdes sexual e feminina, o
pop, o rock etc. Tomou-se como mote a individualidade,
contraditdria aos projetos comuns.

Hoje, a revolucgdo da informacao atinge diretamente as
configuracdes geométricas e estilhaca a cadeia linear,
introduzindo a ldgica da simultaneidade, no qual tudo é
percebido ao mesmo tempo, num processo sem principio
nem fim. As imagens visuais e auditivas que se dissipam
num minimo gesto, criando a precipita¢do do tempo, dos
mundos virtuais e provocando uma saturacao da
percepcdo no limite do intolerdvel. As formas deixam de
ter um papel exclusivamente funcional e ganham funcéo
de marketing. “(...) nascem ja prenhes de simbolismo, de
representatividade, de uma intencionalidade destinadas a
impor a idéia de um contetdo e de um valor que, em
realidade, elas ndo tém. Seu significado € deformado pela
sua aparéncia” (Santos, 1997a, p. 41).

As medidas de ordem — econ6mica, politicas, militares,
etc. — sdo transformadas pelo paradigma informacional.
Os fluxos financeiros flutuantes se confundem com os
fluxos de bens, imagens e pessoas no mercado, que Sao
apropriados e consumidos através das midias. A distancia
entre os pontos se reduz a zero, em func¢do do acesso
imediato e instantaneo. O campo deixa de ser distinguido
por unidades espaciais, e passa a ser compreendido pela
capacidade de integrar os sistemas dinamicos de
articulacdo — pelos movimentos e suas direcdes. As novas
formas de consumo globalizado ocorrem a revelia da
localidade, articulado pelos meios de comunicagdo. O
consumo a domicilio e o crescimento das comunidades
virtuais, que se movem independente de uma rede
rodoviaria, ttm como consequéncia o esvaziamento dos
espacos publicos e a degradacao dos territérios urbanos,
hoje considerados lentos, inseguros e catastroficos.

Entretanto, o desenvolvimento de fontes informacionais
em rede ndo tornou indiferente viver na cidade ou no
campo como se chegou a acreditar. As cidades ainda
mantém-se como forca atrativa (e dissipativa) de
diversos valores. Os mapeamentos simbolicos urbanos
produzem os contornos de diferenciacdo. Processa as
construcdes simbdlicas do imaginario popular. E
sobretudo nas grandes metropoles, que pde-se em
circulagdo as novas modalidades de consumo, com
alguma particularidade regional que o mercado sempre
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procura. A cultura mundial integrada desenvolve tanto
hibridizacdo como a homogeneizagao.

Os grandes polos passam a ser resultantes nao s6 do
desenvolvimento econémico, mas também dos valores
que eles sedimentam. A cidade se caracteriza ndo mais
como um nucleo duro de producéo, mas pelo valor de
uso. Ela deve ser imagética, promotora do evento
espetacular da cultura. Trata-se do cultural turn de que
fala Otilia Arantes (2000), na qual a cultura torna-se
parte decisiva da politica, da economia, enfim, da imagem
da cidade. Faz-se necessario a mega exposic¢ao, a
promocdo de eventos internacionais e midiaticos, a
implantacdo do Guggenheim, os grandes projetos
arquiteténicos que se tornem imagem no mundo. A
cultura virou a vedete, como previu nos anos sessenta
Guy Debord, e isso colocaria 0 homem em alienagéo.
Imputa-se ao homem a liberdade total do gozo de sua
particularidade e identidade, para a contrapartida da
reproducdo material do mundo globalizado. Celebra-se a
“ideologia da diversidade”, estetiza-se o heterogéneo, o
exotico. Nesse universo o homem decodifica e é
codificado, I€ e é lido, passa a ser (auto)observavel. O
‘homem comum’ pode ser um mero ‘vivenciador’ e nédo
agente. Mas também pode se auto-explodir no meio de
uma multiddo e leva-la com ele. Os signos aos milhares,
os mil alvos diferentes, os homens, chegando-se até
aquele mais insignificante para captura-lo com uma
camera, planifica-lo, e em cadeia nacional multiplica-lo
ao infinito para depois se dizer, ele é o retrato do
brasileiro comum. Transforma-se o particular, o
individuo em mercadoria. Ndo é um mundo desprovido
de razdo. A medida de ordem é transformar um conjunto
de mensagens entropicas, continuamente processadas, em
informacdo. De preferéncia, processar mensagens
improvaveis, inesperadas, para que pela surpresa,
produzam informacéo.
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0 que faz juntar formigas? medida de dissolucéo.

Uma especulacdo sem dados: recentemente um prefeito da cidade do
Rio de Janeiro, tomou a iniciativa, zeloso que era da boa imagem da
cidade, de eliminar certas concentracdes de pessoas indesejadas. Todos
0s casos deveriam ser resolvidos democraticamente com o uso da lei,
sem imposicdo da forca policial.

Em um dos casos, grupos de Pitboys reuniam-se freqlientemente a
noite nos finais de semana em frente as lojas de conveniéncia nos
postos de gasolina. Os grupos ali se encontravam e se preparavam para
a noite exibindo seus corpos sob a intensa e difusa luz fria, enquanto
consumiam um coquetel de energizante, cerveja e gasolina.

A medida de dissolugdo? Quebra de consisténcia — a retirada de um
dos elementos da composicdo. O legalmente vidvel? A proibigdo de
venda de cerveja em postos de gasolina. O argumento ao publico?
Incompatibilidade entre os elementos alcool e dire¢do. O imperativo
publicitario? Se beber ndo dirija, se dirigir ndo beba.

A medida mostrou-se (relativamente) eficiente até a primeira liminar.
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der, injuriar;
k: envergonhar-se.

a.tran.ce.sd.uu |airan
a.fren.ta [afr’enta] sf
ofensa, agravo; ing
a.fren.tar [afrent’ar]
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ponto de partida

No lugar da concluséo chega-se ao inicio da formulagéo,
ao entranhamento verbal, vocal e visual. No caso, toma-se
a palavra — grama — de som e imagem idénticos, mas
sentidos e origens diversos. No mesmo vocabulo, outros
vocabulos. Dessa sugestiva ambiguidade a possibilidade de
abertura.

O ponto de partida: a frase “é grama, € rizoma” de
Deleuze e Guattari (1999, v. 1, p. 12).

Assim mesmo, ponto extraido ndo do texto original
(chiendent), mas da traducdo — grama — e dela trés
palavras homofonografas e algumas imagens:

1. grama erva

2. grama peso

3. grama gramatica
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1. grama erva - do lat. gramina — S.f. erva, relva.

A relva que se estende indiferenciada para além do
horizonte. Indistingdo que coloca o caboclo de cocoras
imerso nos “elementos do cisco(...): gravetos, areia,
cabelos, pregos, trapos, ramos secos, asas de mosca,
grampos, cuspe de aves, etc.” (Barros, 2001, p. 11).

As trilhas abertas na superficie da grama revelando as
incidéncias de percurso. Apagamentos por fricgdes na
trama. Formacao de signos e figuras.

Artificial x natural — A natureza pensada na modernidade
como abominavel, pois cadtica, entropica, incontrolavel.
Para Baudelaire “tudo quanto é belo € resultado da razéo e
do calculo” (2002, p. 875). A virtude seria artificial.
Submete-se a natureza a geometria elegante e encanta-se
0 olho pelas divisdes harmonicas e pelos jogos de
correspondéncia entre o tempo e 0 espaco. Havia na
modernidade o desejo de cidades projetadas de acordo com
a escala humana, de regularidade matematica. Ou a
semelhanca articulada com a singularidade, ajustamento
de um elemento com os elementos adjacentes, a
multiplicidade reconciliada com a unidade global -
modulacdo. Objetiva o projeto a apreensdo imediata da
estrutura na sua totalidade. A parte pelo todo.

Artificial e natural — (ou pouco importa qual seja). Na
contemporaneidade a superdimensdo das metropoles
fragmenta a superficie, interpola estruturas, dissolve
formas, padrdes, diferenciacdes e hierarquias. A metafora
evidente: selva de pedra. O signo da metrépole é o caos.
Do alto uma textura a ser tateada. A visdo do mundo em
fragmentos desconexos € de uniformidade. Do chdo a
perda de referéncia espacial e de continuidade. A casa é o
corpo. A compreensdo do espaco € resultante da
capacidade de abstrair e manipular a informacédo. Trata-se
de uma série de opera¢des mentais que consistem no
reagrupamento de fragmentos, desdobramento do lugar
procurando constituir a figura. A unidade, a singularidade
do ser conhecidas, estatisticamente, pelo contorno do
global. A imersdo no texto (visual, sonora, tatil, verbal
etc.) e sua leitura, a sustentar uma escrita, um nucleo de
significados. Do caminhar no labirinto a nocdo de lugar. A
parte é o todo.
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2 grama peso - gr. Grdmma - S. m. Fis. Unidade de
medida de massa no sistema.

A letra contendo a totalidade da linguagem. O “livro
expansdo total da letra” (Mallarmé). Na internet a pagina é
0 peso (Beiguelman). As diversas unidades discursivas
letra/silaba/palavra/frase e suas interposi¢des. A unidade
poética, a linha, o ideograma. O livro espago de dispersao e
reunido. Uma certa totalidade.

A cara e o rosto. Cara do grego Kara, ‘cabe¢a’. Tomadas de
uma mesma especie ndo se distingue a cabeca de um animal
de outra, compreendidas como volumes com caracteristicas
genéricas. Um desconhecido na multidao, um cara.
Contudo, assinala Mcluhan, sobre o uso do ‘frio’ no lugar
do ‘quente’, a giria opera espelhamentos, reversibilidades de
sentido, € o caso de se chamar o ‘chapa’ de ‘cara’, ou seja,
chama-se de cara um rosto intimo. Da superficie de um
rosto, dos seus tragos e rugas individualiza-se um cara, mas
“0s rostos ndo sao primeiramente individuais, eles definem
zonas de frequéncia ou de probabilidade, delimitam um
campo que neutraliza antecipadamente as expressoes e
conexdes rebeldes as significacbes conformes” (Deleuze;
Guattari, 1999, v. 3, p. 32).

Russel expde o dilema entre individuo e cidaddo. Em
principio, ele diz, o individuo, tal como as m6nadas, devem
espelhar o universo e harmonizar suas vontades com as
vontades conflitantes. Os atos individuais sdo sempre anti-
sociais, escreveu Artaud. “O individuo em si é auto-
suficiente, ao passo que o cidaddo esta essencialmente
circunscrito por seus semelhantes” (Russell, 1978, p. 15). O
cidaddo coopera e procura um objetivo ja pronto para
cooperar. O Estado deseja bons cidadaos (univocos),
temendo individuos (equivocos). Curiosamente sdo
potencialmente estes, diz Russell, que introduzem as vias a
serem seguidas pelos cidadaos.

Borges escreveu: a massa de oprimidos é apenas uma
abstragdo. SO os individuos existem, se € que existe alguém.

Novamente a dicotomia entre o natural e o artificial. O
primeiro € livre e esponténeo, o segundo envolve a
consciéncia, a hierarquizacdo e a ordem. E é justamente a
delimitacéo, a fuséo e a dissociagdo alternada dos signos e, a
eliminacdo do acaso que permitem conhecer o contorno da
figura — individualizar pelo global. O homem individualiza
e se faz individuo, ndo foi de outra forma que ele se
descolou da natureza.

“Falamos exclusivamente disto: multiplicidade, linhas, estratos e
segmentaridades, linhas de fuga e intensidades, agenciamentos
magquinicos e seus diferentes tipos, 0s corpos sem 0rgdos e sua
construcdo, sua selecdo, o plano de consisténcia, as unidades de
medida em cada caso” (Deleuze; Guattari, op. cit., v. 1, p.12).
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3 grama gramatica - el.comp. pospositivo, do gr.
gramma, - anagrama,(...), caligrama, (...), criptograma,
(...), diagrama (...) ver th. — gramatico.

A gramatica em principio se refere a regularidade, a forma
fisica, as determinacBes semanticas, ao que pode ser
expresso através de sistemas de regras e de principios.
Permite que se dé a conhecer um pensamento particular,
ou seja, que os homens se signifiqguem. Possibilita a
intersubjetividade, ou a subjetividade absoluta.

Para que se de conta de fendmenos confusos e
desordenados, idealiza-se sistemas que déem conta das
variacBes em determinadas condicBes de vida. E o processo
de busca ndo do elemento estavel, mas o transitorio,
aquele engendrado na medida em que se traga uma
trajetoria. Por um lado, aspira-se por modelos
matematicos do universo, o que justifica isolar um
elemento importante da estrutura do organismo. Por
outro essa grande estrutura se perde nos pormenores, Nos
pontos obscuros que escapam para dominios ndo
delimitados.

Espécie de diagrama da linguagem.

Diagrama de uma percepg¢do que engloba e é englobada
pelo mundo, abandonando a exclusividade de um ponto de
vista distanciado, do olhar déspota, mas também enlacado
no movimento das diversas cadeias semidticas. Diagrama
nédo de repouso, mas de zonas de possibilidades. O
diagrama sugere uma infinitude.
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