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RESUMO

O design de tipos é uma atividade que, como qualquer ato projetual, envolve uma
construcao de possiveis significacdes relativas ao produto pretendido. Dois momentos
especificos, porém, pautam a semiose presente nessa atividade. O designer de tipos
lida necessariamente com a coexisténcia do signo de natureza verbal e do signo de
natureza visual, sdo elementos que constituem ontologicamente a prépria tipografia.
Para se investigar o funcionamento desses momentos — ou seja, dessas delimitagdes
signicas — cada um deles é explorado em um respectivo capitulo da presente pesquisa.
Trata-se de dois capitulos que se cercam de recursos tedricos majoritariamente
voltados a semidtica. O primeiro capitulo aborda o signo verbal e a relagao entre
tipografia, linguagem e escrita. O segundo capitulo se dedica a semiética da imagem e
do signo em geral. Assim, o tipo é visto como recurso iconico, plastico, historico e
passivel de mudanca. Finalmente, no terceiro capitulo, o signo verbal é colocado em
uma perspectiva histérica, momento em que é possivel distinguir periodos de interesse
para o design de tipos no que se refere a diferentes compreensdes de como o tipo
porta significado linguistico. No mesmo capitulo é estudado o signo visual na histéria.
Os processos semioticos de conotacao e de metafora sao aprofundados para se
compreender os mecanismos de conservacao formal e os momentos de didlogo entre

tipografia e outros meios externos.

Palavras-chave: design de tipos, signo verbal, signo visual, semidtica, histéria da

tipografia.



ABSTRACT

Type design is an activity that involves a construction of possible meanings regarding
the intended product, just as any other design enterprise. But two specific instances
guide the semiosis in that activity. The type designer deals necessarily with the
coexistence of the sign of verbal nature and the sign of visual nature: such elements
constitute typography’s ontology itself. To investigate how these instances - i.e. these
delimitations of sign — function, each one is explored in a respective chapter of this
research. These are two chapters that encompass theoretical resources mainly focused
on semiotics. The first chapter deals with the verbal sign and the relation among
typography, language and writing. The second chapter is dedicated to image
semiotics, as well as to the sign in general. Thus, type is regarded as a resource that is
iconic, plastic, historical and open to change. At last, in the third chapter, the verbal
sign is put to a historical perspective, as an opportunity to distinguish moments of
interest for type design regarding different understandings of how type conveys
linguistic meaning. The visual sign in history is also the subject of the third chapter. The
semiotic processes of connotation and metaphor are extended towards explaining the
act of conservation of forms and the moments of dialog between typography and

external mediums.

Keywords: type design, verbal sign, visual sign, semiotics, history of typography.
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INTRODUCAO

No cotidiano da nossa lingua é dito que aquele ato ou pensamento por demais
minucioso chega a perder-se nos detalhes. Se a linguagem faz da inteligéncia humana
algo propriamente inteligivel, certo é que detalhes linguisticos sao também janela para
nossa natureza, e ai se encontra a primeira apologia a qualquer minucia em que se
possa incorrer. A lingua, que condena o detalhe por ser uma perda - talvez de tempo
ou de foco, de impulso - se entrega sem poder disfarcar sua contradicao: ela é feita de

inumeros detalhes, e nenhum deles tem a ingenuidade de nao produzir efeitos.

E nesse meio que a linguagem se apresenta ao olhar na forma da escrita. Tal escrita que
dai surge por vezes sequer é notada pela sua plasticidade, é lida sem que nem se
perceba o ato de olhar, como quem nao se da conta da prépria respiracao. Por outras
vezes, a passividade da lingua escrita é rompida, seja pela nossa capacidade de
estranhar o que é banal, numa passagem para um estado superior de atencao, seja
pela plasticidade da letra quando esta vai contra as normas correntes, quando

forcosamente exclama a visao a sua propria existéncia.

A escrita se materializa pela tipografia. Em lapides, livros - em paginas, paragrafos e
palavras — a tipografia se reduz, enfim, as formas de cada tipo. O presente estudo se
lanca a entender uma questao de detalhe, em toda a sua grandeza. O design de tipos,
esse reino do detalhe, tem impacto crucial na expressao da totalidade tipografica da
escrita. Para os casos em que o tipo se destina a reproducao em massa, ou mesmo a
simples repeticao, é facil perceber o poder de cada pequeno traco que se multiplica no
resultado final, seja numa folha de papel, num muro ou numa tela. E mesmo nos casos
em que um tipo é Unico, singular na sua aura, a auséncia da multiplicacao nao afasta o
fato de que toda forma conta para moldar a percepcao que se tem de uma expressao
tipogréfica, e, em ultima instancia, do verbo visivel. Esta é a segunda apologia a

eventual minucia em que se possa incidir.



i. Design de tipos como atividade

A relacao entre design e produto é uma relagdao por vezes indireta. Design produz
diretrizes formais, e estas sdao a base para a construcao do produto - o profissional da
area atua por exceléncia no dominio da ideacao, ainda que esteja, em regra, autorizado
a ir além dela. O design leva em conta como os processos influenciam produtos, para
poder agir sobre essa interacdo (CARDOSO, 1998). Na tipografia destinada a
reproducao em massa, o designer do século XV desenvolvia um conjunto de normas
formais que ditava a moldagem dos tipos de chumbo. Hoje, constréi com curvas de
Bézier um codigo que permite a leitura digital e sua traducdo em uma tela ou
impressora. Na tipografia que néo se vale da reproducdo, a exemplo da caligrafia ou do
letreiramento, a esséncia do design se mantém na area de mediacao entre processo e
produto, ainda que o dominio direto sobre o meio e o resultado sejam especialmente

marcantes nesses casos.

Diante da falta de padronizacdo de nomenclatura que sempre assombra a pesquisa
tipogréfica, a expressao design de tipos deve ser defendida. Seja o produto final passivel
de reproducao ou nao, os objetivos do designer se voltam nao ao desenho especifico
de um tipo, mas ao carater geral da expressao tipografica. Nao que o tipo isolado nao
mereca toda a atencdo. E que a unidade que encerra um projeto é o conjunto de tipos
que entre si formam a relacdo de uma familia. Trata-se do que, no caso dos projetos
voltados a reproducdao em massa, é denominado typeface. Assim, se pensarmos que o
design visa a constituicdo de uma typeface, a expressao design de tipos é uma
metonimia, toma o todo pela parte. Por outro lado, considerado o tipo como o objeto

que esta diretamente sob o dominio da manipulagcao do designer, a expressao é literal.

O design de tipos é atividade que merece profunda investigacao em face de sua
relevancia atual. Em um mundo saturado por imagens, a palavra-imagem é a
resisténcia da letra. O produto tipografico prolifera em sua manifestacao: se o designer

de tipos de outrora era também escultor e ourives, dono de equipamentos raros e



aprendiz em uma casta de artesaos, o de hoje tem acesso ao computador como
instrumento e a informacao que circula ao ritmo de sua curiosidade. E o produto
tipografico também prolifera porque é difundida a nocdo de que a escrita, pela sua

forma, comunica mais do que aquilo que se |é na palavra.

ii. Imagem e verbo na tipografia

O tipo é meio de manifestacao da escrita e é, a0 mesmo tempo, objeto para ser visto. E
nele que escrita e comunicacao visual se encontram inseparaveis (VAN LEEUWEN,
2005b). Por isso, é dito que na tipografia existe a “sobreposicao entre signos visuais e
verbais” (GRUSZYNSKY, 2008, p. 17), ou “uma conjugacao do duplo movimento de
olhar e ler” (MARTINS, 2007, p. 60). Assim como no caso geral da tipografia, o design de
tipos é uma atividade que possui dois principios fundamentais: o principio verbal, que
possibilita a insercao do tipo no sistema de linguagem escrita, e o principio visual, que
resulta da expressividade inafastdvel do tipo no plano imagético, pela sua mera

existéncia.

O que é visto e lido pelo usuario mantém, na auséncia do designer-autor, sua natureza
tipogréfica exatamente por essa conjugacao. Entdo, a duplicidade da tipografia -
verbal e visual — esta tanto na fase do projeto, sob o dominio do designer, quanto na
interpretacao do leitor que contempla, que interpreta, que consome. Esta nos dois
momentos distintos, design e leitura, de modo que a duplicidade é inerente ao

produto tipografico, é parte de sua esséncia e de seu telos.

A tipografia como observada empiricamente é multimodal (VAN LEEUWEN, 2006). E
um sistema semidtico que se combina com outros, como a cor, como a textura do traco
e do fundo, como a qualidade do movimento. Por isso, na delimitagao do objeto deste
trabalho, ndo é demais zeloso destacar que o tipo serd estudado pela sua forma,

apenas, como se destacado, por um exercicio intelectual, dos outros meios de



expressao que constituem essa dita multimodalidade. E como ignorar a cor que escapa
do preto e branco, do positivo e negativo em que contrastam traco e fundo, como
ignorar as caracteristicas materiais especificas de cada superficie em que escreve,
considerar a tipografia em um modelo que a toma por estatica e rigidamente
bidimensional. Trata-se de um modelo limitado, mas util para se compreender a
atividade de projeto no design de tipos. E na forma dos tipos que o designer atua
invariavelmente, ao menos. A possibilidade de influenciar ou mesmo constituir a

significacdo apenas pela manipulacdo da forma é pressuposto dessa atividade.

Mas o recorte do objeto deste trabalho vai um pouco além. O que se pretende abarcar
é o desenho dos tipos, nao as composicdes com tipos. Isso implica olhar para dentro da
unidade do projeto, para dentro da pagina, do paragrafo, da linha ou da palavra para
encontrar a divisao minima, sobre a qual o designer de tipos atua mais diretamente - o

tipo em si.

Levando em conta, portanto, o desenvolvimento das formas dos tipos, indaga-se quais
as bases semidticas que configuram os principios verbal e visual que sao levados em
conta na atividade. O que se busca compreender, nesse sentido, e como objetivo geral,

é o funcionamento do signo verbal e do signo visual dentro do design de tipos.

Para fundamentar o funcionamento do signo verbal é necessdria, antes, uma
investigacao acerca do préprio verbo como sistema semidtico. Nesse sentido, vale-se
principalmente da semiologia nos moldes inaugurados por Ferdinand de Saussure, que
toma a lingua por base e ponto de partida. Ja para a fundamentacao do signo visual no
design tipos, devem ser explorados modelos que compreendam a maior variabilidade
do sigo visual. A semiética de Charles Sanders Peirce é um dos subsidios tedricos, pois
retorna aos fundamentos da légica e da filosofia para explicar qualquer processo
semiotico, incluso aquele relativo a producao e apreensao de imagens, antes mesmo
da necessidade de uma base linguistica. Derrida também é aqui incluido pela direta

critica da estabilidade do modelo de Saussure. Mas a linha de origem saussuriana
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também é de grande importancia para a andlise do signo visual, em especial pelos

desdobramentos explorados por Roland Barthes para além do signo linguistico.

A dicotomia entre o signo verbal e visual se encontra em qualquer manifestacao
tipografica — é, como ja sugerido, parte de sua ontologia e de seu propdsito. Se os
principios respectivos - verbal e visual - fazem-se presentes na concepcao de qualquer
projeto de design de tipos, parece ser o caso de se relacionarem com uma segunda
dicotomia. E uma recorrente oposicdo que assume varios nomes: a oposicao entre
tipos visiveis e invisiveis (GAUDENCIO JUNIOR, 2004); entre tipos para ver e tipos para
ler (MANDEL, 2006) e entre tipografia classica e tipografia experimental (ROCHA, 2012).
No modernismo, a dita boa tipografia ja foi comparada a um “célice de cristal” (WARDE,
1956, p. 18), por portar de bom grado - assim como o faz uma taga translucida que
recebe um bom vinho - o conteudo escrito, de modo a nao lhe impor obstaculo
quando da apreensao do leitor. Em sentido semelhante, Bringhurst (2008, p. 23) fala
em “estatua transparente”: a tipografia ideal chama a atencao antes de ser lida, para,
depois, a0 momento da leitura, se livrar da atencao dedicada a si propria em favor da
mensagem escrita. Da mesma forma, os tipos ja se fizeram visiveis em lapides da
antiguidade, em experimenta¢des com a linguagem dos tipos méveis no século XVI,
em vanguardas modernistas que denunciavam e exaltavam a materialidade da palavra
escrita. Ndao se pretende dizer, entretanto, que o signo verbal se associa
exclusivamente a tipografia para ler, e que o signo visual se liga apenas a tipografia
para ver. Nao ha tipografia sem a combinacado de visualidade e da verbalidade. O que
interessa aqui é investigar como cada principio interage com o ato de desenvolver

tipos, sejam eles ‘visiveis’ ou ‘invisiveis’.

A interacao entre signos verbal e visual é interdependente, simultanea e traca, entre
ambos os signos, contornos de definicdo instavel. Por isso, é preciso estabelecer a
tipografia como objeto de natureza verbo-visual. A divisdao em signos verbais e e signos
visuais é, assim, metodoldgica, necessdria e pertinente ao estudo da semiética do tipo.

Os modelos semidticos que se apresentam como recurso de pesquisa sao,
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invariavelmente esquematicos — ainda que em maior ou menor medida a depender da
escola de pensamento - e propdem subdivisdes das representacdes, dos processos e
dos termos pertinentes a significacao. Para se compreender os modos do tipo
significar, é preciso disseca-lo e compreendé-lo em partes, sem que se perca a
perspectiva dos aspectos gerais e dos contextos. Nao se trata, aqui, de um imperativo
de subdivisao do plano material ou conceitual. Mesmo que se tome o tipo por objeto
uno, inerentemente uma manifestacao verbo-visual, do ponto de vista das possiveis
semioses, ele serve de referente para uma infinidade de signos. E ai que surge a

oportunidade, antes de mais nada instrumental, de se cindir o verbo do visual.

A semiose do tipo é, portanto, o alvo da cisdao. SGo momentos dedicados ao signo
verbal e ao signo visual como principios que podem ser compreendidos em separado,
por mais que a percepcao do fendmeno tipografico insista em uni-los. Nao sao
momentos no sentido de uma ordem ou de uma distincao cronoldgica: a qualidade ou
existéncia de etapas temporais — verbais e visuais — do tipo devem ser reservadas a
compds como a psicologia cognitiva ou a neurociéncia. Os momentos da semiose sao,
aqui, instancias, esferas cujos limites, ao menos por ora, devem ser tracados mais pelos

esforcos metodolégicos que por critérios inabalaveis da episteme.
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1 O SIGNO VERBAL

O ponto de partida para o estudo dos processos de significacdo da tipografia depende
certamente de deliberacdo do pesquisador que se lanca sobre a tarefa, mas trata-se de
uma questao que tera significativos desdobramentos sobre os resultados de uma
pesquisa. Para nds, o problema se inicia com a concepcao da linguagem, perpassa a
lingua, a fala e a escrita. E a escrita, afinal, que viabiliza a compreensdo da tipografia
como signo verbal, ou seja, como portadora de significados que respondem a um
sistema que reporta a lingua, a linguagem, e, em ultima analise: ao verbo, ao logos.
Dificil seria tratar da esséncia da tipografia, e — se é possivel esse termo tdo genérico —
de seu propdsito, sem abordar tais assuntos. Independentemente dos pormenores de
cada caso investigado, a questao da linguagem nos acompanha a todo momento na

pesquisa tipografica, mesmo que por vezes de modo apenas sutil.

No presente trabalho, entretanto — e conforme sugerido —, linguagem, lingua e fala sao
pontos conceituais necessarios para uma abordagem proveitosa da escrita. E é apenas
apos o cumprimento dessas etapas que se pode tangenciar o signo verbal que

acompanha qualquer expressao tipografica.

1.1 Linguagem, lingua e signo

No Curso de Linguistica Geral, Ferdinand de Saussure (1916/2012) estabelece uma
distincao entre lingua e linguagem que é ponto de partida para sua ciéncia. Essa
divisao de conceitos é ato metodoldgico primordial que possibilita a constituicao de
uma nova Linguistica. A lingua, como Saussure postula, é seu verdadeiro objeto de

III

estudo - é, a0 mesmo tempo, “uma parte determinada, essencial” da linguagem, e “um
todo por si e um principio de classificacao” (1916/2012, p. 41). Se a linguagem ¢é
pertencente a diversos dominios, multiforme e dificil de se tangenciar, a lingua é uma

divisao da linguagem que é passivel de demarcacao: é o primeiro conceito a receber



13

definicdo no pensamento saussuriano. Lingua equivale a linguagem menos a fala; é
uma instituicao, um “contrato coletivo” ao qual todos os individuos se submetem, é um
“sistema de valores” (BARTHES, 2012, p. 22). A cada signo linguistico corresponde um
valor respectivo, e o individuo nao pode, sozinho, agir sobre o sistema estabelecido. A
acdo individual s6 tem efeito na fala, que é a sucessao combinatéria de signos
linguisticos. Assim, a lingua se constitui pela reiteracdao de signos na fala, e a fala

emprega de forma combinada os signos da lingua.

O signo' é composto por duas faces indivisiveis: o conceito e a imagem acustica, ou,
respectivamente, o significado e o significante. A real compreensao de ambas as faces
jamais se da em separado. O significado é o conteuddo do signo, é do dominio psiquico,
ja o significante é o plano de expressao, se materializa no som que é emitido pela fala.
A juncao de tais correlatos é arbitraria, ou seja, nao ha motivacdo que justifique a
relacdo entre significante e significado, que ndo a mera convencao, o contrato coletivo
que constitui a lingua. Assim, os sons de uma palavra nao possuem nenhum vinculo
analégico ou natural com o significado da mesma palavra, por exemplo. E o individuo
nao tem o poder de agir sobre esse vinculo: a arbitrariedade do signo se impde ao

sujeito que fala.

Para Saussure, a lingua é um “sistema de valores puros” (1916/2012, p. 158). Situa-se no
limite entre duas entidades amorfas: o pensamento e o som. O pensamento sem a
lingua é indistinto nas ideias que o compodem, irreconhecivel em sua esséncia. O som,
no mesmo sentido, é algo em constante transformacao, amorfo e incompreensivel até
que a lingua fixe nele suas subdivisbes fonéticas. E a arbitrariedade que une som e
pensamento, significante e significado; que garante a pureza do sistema de valores:

nao fosse por ela, haveria uma motivacao, uma razao de ser externa a lingua que

! Saussure trata especificamente do signo linguistico, reservando aos demais signos apenas seu lugar

como objeto de uma esperada ciéncia futura: “A lingua é um sistema de signos (...). Ela é apenas o principal desses
sistemas. Pode-se, entdo, conceber uma ciéncia que estude a vida dos signos no seio da vida social; (...) chama-la-
emos de Semiologia (do grego sémeion, ‘signo’).” (SAUSSURE, 1916/2012, p. 47, grifos do autor).
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justificaria a unido entre expressao e conteudo. Como tal, a motivacao, o vinculo
justificavel, fundamentaria uma eventual intervencao do individuo sobre a estrutura
linguistica, ideia rejeitada por Saussure. Ou seja: a arbitrariedade garante a estabilidade

da lingua como contrato social.

A nocao de de sistema de valores em Saussure implica mais um constituinte de sua
teoria. O signo sé é capaz de representar na medida em que se relaciona com outros
signos da lingua, o signo s6 tem valor em funcao do sistema que o comporta. Esse
valor é diferencial, ou seja, é apreendido negativamente: pelo que ndo é, mas pelo que
se diferencia em relacdo a outros termos do sistema. Isso se nota tanto no significante
quanto no significado: os sons da lingua valem pela sua diferenca se comparados a
outros sons, e 0s conceitos so se estabelecem pela delimitacao de outros conceitos em

seu entorno.

1.2 A escrita

Definir a escrita pode se revelar tarefa complexa, em especial considerada a
diversidade de sistemas e de fendmenos, existentes tanto no passado quanto na
atualidade, passiveis de serem abracados pelo termo. Afinal, este conceito ultrapassa
antes de mais nada aquele da escrita especificamente alfabética, que, mesmo sendo o
mais familiar ao Ocidente, é apenas uma dentre varias outras formas de escrita.
Construir um conceito de escrita que seja valido para todas as etapas de seu
desenvolvimento histérico, até os dias de hoje, e para todos os espacos geograficos em
que se manifesta, leva a uma ideia um pouco vaga: uma “sequéncia de simbolos
padronizados (caracteres, sinais ou componentes de sinais) destinados a reproduzir a
fala, o pensamento humano e outras coisas, em parte ou integralmente” (FISCHER,
2009, p. 14). O postular dessa definicao por demais ampla ja auxilia, ao menos, no
entendimento de dois aspectos da escrita. Em primeiro lugar, o que se destaca dessa

possivel definicdo é que essa “sequéncia” parece traduzir um sistema, ou seja, os
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“simbolos padronizados” pertinentes a escrita formam, de modo interdependente,
uma totalidade organizada. Sem essa sistematizacdo, a escrita ndo seria eficaz em seus
propdsitos — dentre eles, o de comunicar determinado conteudo. Um segundo
elemento destacdvel desse conceito é que as unidades desse sistema sao,

propriamente, os simbolos graficos.

John DeFrancis (1989) promove uma divisao entre o conceito de escrita parcial e de
escrita integral. A escrita parcial nao é necessariamente um estagio anterior aquela
integral, podendo incluir, a titulo de exemplo, petréglifos, notacdes matematicas e

iconogramas:

Escrita parcial é um sistema de simbolos graficos que pode ser usado para
transmitir apenas alguns pensamentos. Escrita integral é um sistema de
simbolos graficos que pode ser usado para transmitir todo e qualquer
pensamento.? (DeFRANCIS, 1989, p. 05)

Interessa aqui, acima de tudo, que uma definicao cindida da escrita — dividida entre
parcial e integral - mantém como constante seu carater sistémico e sua composicao
em simbolos gréficos. Ao lado desses dois aspectos, o conceito de escrita deve ser
constituido mediante a consideracao de sua relacao com a tipografia. Para tal, restam
antes apontamentos acerca do que a escrita deve a fala, das consequéncias de sua

visualidade, e da questao do seu papel na comunicacao e na linguagem.

1.3 Escrita e fala

E de um entendimento recorrente entre autores que a escrita serve de signo da fala,

esta sendo a origem daquela. De fato, tal premissa tem fundamento na histéria do

pensamento ocidental desde suas raizes classicas. Para Aristételes, “[a]s palavras

2 “Partial writing is a system of graphic symbols that can be used to convey only some thought. Full writing is a

system of graphic symbols that can be used to convey any and all thought.”
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faladas sao simbolos das afeccoes de alma, e as palavras escritas sao simbolos das
palavras faladas” (1985: 16a). Segundo Saussure, “lingua e escrita sao dois sistemas de
signos distintos; a Unica razao de ser do segundo é representar o primeiro” (1916/2012,
p. 58). O entendimento do linguista corrobora, portanto, a tradicao filoséfica, e relega a

escrita um papel secundario, auxiliar a comunicacao oral.

Como observa Derrida, em postura critica notoria, a escrita no pensamento dito
logocéntrico se revela como “significante do significante” (1967/2013, p. 8): para
qualquer significado pertinente a alma - o conceito ou o conteudo pensado - ha a
expressao, ou significante, da palavra falada e, para esta, o significante que é a
expressao da palavra escrita. E oportuno lembrar a divisao saussuriana de linguagem,
afinal, em duas partes: a fala e a lingua. Para essa divisao primordial, ndo ha lugar para a
escrita, a ndo ser como entidade derivada. A critica derridiana nao vem a negar a escrita
como significante de significantes, mas, sim, a estender essa caracteristica a qualquer
signo existente. Esse aspecto sera explorado no capitulo seguinte, quando do estudo

da semidtica que ultrapassa os limites do verbal.

David Diringer (1962) é categdrico ao afirmar que a escrita é a fixacao da fala, seja de
modo permanente ou semipermanente. Mas segue em sua definicao citando Marcel
Cohen (1958, p. 1): a escrita é “uma representacao visual e durdvel da lingua, que a
permite ser transmitida e conservada”. Aqui é de se concluir que lingua e fala
adquirem valor equivalente para se definir a escrita; ainda assim, tal abordagem
estabelece esta como sistema secundario. E um argumento histérico e cronolégico é
lancado: “a escrita pressupde a existéncia da linguagem oral. De fato, a humanidade
viveu por um enorme espaco de tempo sem escrita de qualquer espécie, e nao ha

duvida de que a fala articulada estava em uso neste periodo” (DIRINGER, 1962, p. 14).

3 “...une représentation visuelle et durable, qui le rend transportable et conservable”.

4 “...writing presupposes the existence of spoken language. Indeed, mankind lived for an enormous period of
time without writing of any kind, and there is no doubt that articulate speech was in use during this time.”
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Fischer (2009) afirma que o sistema de escrita plena foi antecedido de uma escrita
limitada. Na escrita limitada, os simbolos graficos se referiam de forma figurativa a
objetos externos ao sistema. Para a leitura, cada marca grafica seria, portanto,
compreendida primeiro como icone semantico, para depois ser enunciada pelo seu
valor verbal. O pictograma de um boi, por exemplo, deveria ser compreendido pela sua
semelhanca imagética com o animal real, para que depois fosse pronunciada a palavra
“boi”. Foi na Suméria, por volta do ano 3700 a.C., que se implementou o foneticismo
sistémico, que possibilitaria a dita escrita plena (FISCHER, 2009). Nesta, o valor fonético
de cada simbolo grafico supera o seu valor como representacao figurativa. Portanto, é
estabelecida uma ligacao direta entre som e simbolo, e a leitura corta a ligagao, antes
necessaria, com o objeto externo a ela. No mesmo exemplo, o sinal da palavra “boi”
poderia ser escrito e lido sem mesmo a necessidade de semelhanca entre o sinal e o
animal enquanto objeto de referéncia. A escrita integral pode, entao, transmitir quase
tudo que se refere a fala, seu poder de expressao é muito maior que um sistema de
pictogramas que funcionam apenas por um valor semantico de imagem. Mas é
importante observar que o foneticismo sistémico em um primeiro momento nao
substituiu totalmente o sistema pictografico anterior: “A logografia (sinais de palavras
completas que designam o som do nome do objeto) e a fonografia (escrita
exclusivamente fonética) sé se desenvolveram totalmente na Mesopotamia por volta

de 2400 a.C.” (FISCHER, 2009, p. 31).

Mesmo diante de uma tradicao ocidental de subordinacao da escrita em funcao da fala,
a conexao entre as duas deve ser analisada com a devida reserva. Fischer, que destaca
o foneticismo sistémico como um grande advento histérico, sugere algum cuidado em
seu discurso: “A comunicacao do pensamento, em geral, pode ser alcancada de
inumeras maneiras - a fala é apenas uma delas. E a escrita, entre outros usos, tem o de
transmitir a fala” (FISCHER, 2009, p. 13, grifo nosso). Trata-se de uma pequena evidéncia

da possibilidade de a escrita ser algo que va além de um reflexo da oralidade.
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A histéria da linguistica do século XX aos dias de hoje aponta para pensamentos que
vdo além de uma cautela em relacdo a referida subordinacdo. E certo que Saussure
inaugurou uma abordagem cientifica dentro da linguistica em que a fala se submete a
escrita, por razdes inclusive metodoldgicas. Mas outras linhas de pensamento se
mantiveram firmes em relacdo a um papel mais relevante da escrita, ao ponto de
distinguirem a escrita como portadora de status equivalente ao da fala (JAFREE, 1997).
Nesse sentido, Hjelmslev (1943/1969) aponta que se trata de dois sistemas de signos,
que possuem funcdo semidtica: do mesmo modo que os fonemas podem ser
analisados na linguagem oral, os grafemas sdo passiveis de andlise na linguagem

escrita.

1.4 Escritaeimagem

O entendimento da distincdo entre fala e escrita pode se iniciar pela flagrante
diferenca material. A materialidade da fala estd no som, a vibracao do ar especifica que
constitui cada imagem acustica, o significante da linguistica saussuriana. Ja a escrita é
do dominio visual, seus significantes se desdobram na espacialidade grafica: o que

pode levantar duvidas inclusive em relacao a sua origem e funcao.

Os problemas relativos a origem e a funcao sao intimamente ligados entre si. A fala ndo
é referéncia Unica para a construcao de um sistema de escrita, e a escrita ndao tem a
simples funcao de transcricdo da fala. Essas duas afirmacdes apontam para a
importancia da iconicidade. “A escrita nasceu da imagem e, seja qual for o sistema
escolhido, o do ideograma ou do alfabeto, sua eficacia procede unicamente dela”
(CHRISTIN apud ARBEX, 2006, p. 17). Anne-Marie Christin afirma como a imagem é
primordial para qualquer desses sistemas de escrita, mas acaba por adotar a visao de
uma génese mista. A linguagem oral influenciou, ao lado da imagem, a invencdo da
escrita, mas é a imagem que tem papel de meio determinante nesse processo (ARBEX,

2006).
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A concepcao da escrita exige, antes, a descoberta da representacao bidimensional: esta
é requisito da imagem. Portanto, é necessadrio ao homem primitivo perceber pela
primeira vez que a superficie lisa de um objeto pode comportar tracos, e que esses
tragcos produzem uma relagao entre positivo e negativo que resultam na percepcao de
uma imagem. Essa consciéncia, denominada por Christin (apud ABEX, 2006) de
“pensamento de tela”, funciona pela relacdo entre traco e fundo, entre positivo e

negativo, enfim, entre o que é figura e o que estd em volta da figura.

Mas, cumpre esclarecer, na escrita, o papel da espacialidade leva em conta nao apenas
o contraste entre o signo grafico e o que é externo a ele. Esse fundo, que justifica a
compreensao do que o traco, nao é apenas o0 que cerca a imagem holisticamente
observada, o que lhe confere moldura. A relacao espacial é também interna ao signo,
ou seja, hd uma relacao fundamental entre positivo e negativo, entre traco e superficie

no préprio conduzir da inscri¢ao:

As penas e os instrumentos que as sucederam sdo canais. Sejam tubos ou
nao, eles aplicam normalmente tinta preta sobre superficies brancas. A méao
que escreve e dirige a pena instrui os canais para distribuirem tinta em forma
de sinais graficos. Por isso, quem escreve ndo é um pintor, ele é um
desenhista. Ele ndo cobre a superficie com tinta, para encobri-la de maneira
que a tinta pudesse representar algo imageticamente, mas ele produz um
contraste entre a cor da tinta e a da superficie, para que o sinal fique claro e
nitido (o preto no branco). O objetivo ndo é uma representacdo por imagem,
mas clareza e nitidez (legibilidade inequivoca). (FLUSSER, 2011, p. 37-38)

Escrever, portanto, é o ato de conferir coordenadas aos canais de tinta. Este ato
ultrapassa o sistema abstrato que é a escrita, composto por signos graficos com
potencial de se realizarem no plano tangivel. Como a¢ao, como interacao, como o
dominio material, o ato da escrita é capaz de alcancgar requisitos conceituais que ja

tocam a tipografia, como se verd adiante.
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1.5 Linguagem verbal e linguagem escrita

Se o verbo e a escrita sao linguagens distintas, ha uma intercessao entre eles. Dentro
dessa intercessao, temos a medida em que a escrita é verbal, e a medida em que o

verbo é escrito — ndo vocalizado.

Destacar o que ha de verbal na escrita é retirar dela, por um momento, seu potencial
de expressao de natureza visual. O que resta é a relacao da escrita com a légica da
palavra, a escrita como expressao do logos. Essa retirada é um exercicio apenas

intelectual, a escrita sem o logos é imagem pura, e como tal deixa de ser escrita.

De acordo com Jaffré (1997), a escrita, em sua instancia mais abstrata, combina dois
principios: o principio fonografico e o principio semiografico. O primeiro se relaciona
com a correspondéncia entre fala e respectivos fonogramas ou silabogramas. O
segundo é constituido por unidades pertinentes a estrutura morfolégica da lingua. Os
ideogramas chineses, os algarismos indo-ardbicos, notacbes matematicas sao
exemplos do principio semiografico, no qual signos da escrita apresentam autonomia

em face da fonografia.

A partir de exemplos que escapam ao registro fonético, Derrida contesta a fonografia

como um todo:

este modelo particular, a escritura fonética, ndo existe: nunca nenhuma
pratica é puramente fiel a seu principio. Antes mesmo de falar [..] de uma
infidelidade radical e a priori necesséria, pode-se ja notar os fenédmenos
compactos na escritura matematica ou na pontuacao, no espacamento em
geral, que dificilmente podem ser considerados como acessérios da escritura.
(DERRIDA, 1967/2013, p. 48, grifos do autor)

Para fins de andlise no presente trabalho, o principio semiogréfico, junto aquele
fonogréfico, compdem a escrita enquanto sistema abstrato, e equivalem, juntos, a area
de intercessao entre linguagem escrita e linguagem verbal. Mas é importante nao

confundir a imagem residual da escrita com o principio semiografico, pois este, ao
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contrario daquela, ainda pertence ao dominio verbal. Dessa forma, um ponto de
exclamacao ou um sinal de porcentagem, por mais que nao sejam lidos de forma
fonética, fazem parte da linguagem verbal, como o faz o espacamento entre palavras, a
titulo de exemplos. Por imagem residual, pretende-se aqui conceituar o aspecto visual
que resiste a qualquer significacdo de natureza verbal. Se a escrita € um sistema
abstrato, a imagem residual é apenas uma instancia potencial, que se realiza

efetivamente em um segundo momento: na materialidade tipografica.

A escrita, portanto, é um sistema cuja observacao empirica permite a decomposicao no
principio fonografico, no principio semiografico e no potencial de expressao visual.
Para se compreender como esse potencial se realiza, volta-se a exploracao de outro

conceito: o de tipografia.

1.6 A tipografia

Tipografia’ € um vocabulo de muitos significados, referindo-se, dentre eles, ao design
de tipos ou ao design com tipos, ou seja, a Criagdo ou a composicao tipograficas,
respectivamente. Mas a tipografia se associa, antes de mais nada, a técnica de tipos
moveis que se tornou viavel na Europa do século XV. Essa técnica envolve, portanto, a
criacdo e a composicdo com os pequenos tipos metalicos, e, de forma derivada,
designa também os estabelecimentos onde tal técnica de reproducao é aplicada.

Nesses moldes, uma tipografia seria também o mesmo que uma oficina tipografica.

A expressao ‘tipografia’ data do mesmo periodo de concepcao da técnica tipografica,
ou seja, da segunda metade do século XV, significando, a época, o mesmo que
impressao (GRUSZYNSKI, 2008). A etimologia do termo envolve a premissa segundo a
qual é possivel reproduzir a linguagem escrita através da repeticdo de formas pré-
determinadas. ‘Tipo’ vem do grego typos, que significa, dentre outras coisas, vestigio:

um vestigio especifico, deixado por algo mais genérico, capaz de produzir, diversas
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vezes, marcas semelhantes entre si. O typos é o “universal por ‘tras’ de tudo que é
particular” (FLUSSER, 2011, p. 78). Ja ‘grafia’, como ja apresentado, vem do grego

graphein: inscrever, ou no uso mais comum, escrever (FLUSSER, 2011).

A impressao tipografica foi o modo de reproducao da linguagem escrita predominante
por cinco séculos no Ocidente. Seu advento pode ser considerado a primeira revolucao
midiatica da histdria, e representa um avanco da civilizacao comparavel a invencao da
prépria escrita (MEGGS, 2009). Para além do marco tecnolégico, a tipografia tange a

propria forma de se propagar o pensamento.

Quando o texto impresso passa a ser visto de forma idéntica e simultanea por
diversos leitores, ndo se trata de apenas uma nova forma de perceber a
palavra escrita, mas também de uma revolucédo radical que transforma por
completo as condi¢des da vida intelectual na civilizagdo ocidental.
(GAUDENCIO JUNIOR, 2004, p. 21)

Se a impressao pela composicao manual com tipos méveis nao encontrou rival a altura
por um periodo tao longo, o século XIX ja esbocou formas de composicdo e impressao
que culminariam na obsolescéncia da tipografia tradicional no século seguinte. A
composicdo a quente - como a linotipia e a monotipia -, a litografia rotativa e a sua
evolucao - na forma da impressao em offset -, a fotocomposicao e a composicao

digital: diversos foram os adventos tecnolégicos que contribuiram para o processo.

Apesar das mudancas na técnica, o vocabulo ‘tipografia’ perdura para designar, como
ja exposto, dois atos de natureza projetual: a criacao de tipos, e a composicao com
tipos. Dai surge a possibilidade de atar o conceito de tipografia ndo a uma técnica
especifica, mas ao proprio aspecto de reprodutibilidade. Essa é a ideia que parece
tacita em Rocha (2012, p. 31): “antes do surgimento da tipografia, os livros eram
manuscritos”. Se considerarmos que sua obra trata de diversas técnicas de composicao,
bem como o design digital de tipos, temos que seu conceito de tipografia — oposto ao

de manuscrito - se relaciona diretamente com a reprodutibilidade. No mesmo sentido,
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Loxley (2006, p. 7) determina que o tipo é a “letra para producdo em massa™, em

oposicao ao letreiramento e a caligrafia.

Entretanto, resumir a tipografia a ideia de reprodutibilidade pode se revelar um recorte
ontoloégico problematico. Em primeiro lugar, seria entao o caso de excluir da pauta dos
estudos tipograficos o corpus relativo a marcos fundamentais para o projeto
tipografico atual, a exemplo das lapides romanas ou das iluminuras medievais? Em
segundo lugar, existiria um problema de terminologia em estudos tipograficos que se
voltam ao manuscrito, a caligrafia, a escrita vernacular e ao graffiti? Se os objetos de
pesquisa entdao estudados nao o sao enquanto base para o desenvolvimento de um

produto de reproducao em massa, eles nao seriam estudos de tipografia?

Levando em conta uma concepcao de tipografia que é frequente entre autores da area
é possivel negar categoricamente esses questionamentos. Tipografia tem um
significado certamente mais amplo que aquele que a confina a reprodutibilidade. Para
Cheng, “o tipo é a manifestacdo visual da linguagem”® (2005, p. 7). No mesmo sentido,
Lupton, em sua obra Pensar com tipos, define o termo em uma das frases mais célebres
do design gréfico contemporaneo: “Tipografia é a cara da linguagem” (2006, folha de
rosto). A autora segue em sua definicao, mais a frente: “é uma ferramenta com a qual
[...] a linguagem ganha um corpo fisico” (2006, p. 8). Todos os estudos tipograficos que
se voltam as letras esculpidas, caligrafadas, a tipografia vernacular, ao manuscrito
moderno assim compreendidos in loco parecem corroborar de forma ao menos tacita,
quando ndo expressa, com um conceito amplo de tipografia. Lupton, entretanto,
parece nao afastar a coexisténcia de um conceito lato e um conceito estrito. Junto com
Miller, estabelece que “o alfabeto, em principio, representa os sons da fala, reduzindo-
os a um conjunto finito de marcas repetiveis; a tipografia nada mais é do que o meio

pelo qual ocorre essa repeticao” (2011, p. 5). Se a esséncia da tipografia esta no repetir,

“lettering for mass production”.

“Type is the visual manifestation of language.”



24

é possivel sugerir que esta afirmacdo ainda aponta para o conceito amplo de
tipografia: repetir a forma de uma letra é o modo de se produzir um manuscrito,
também. Porém, Lupton e Miller continuam logo a seguir: “[a] letra a pode ser
entalhada em pedra, escrita a lapis ou impressa com um bloco gravado, mas apenas
esse Ultimo processo é tipografico, propriamente falando”. E o sentido estrito mais uma

vez se anuncia.

Farias (2013, p. 18) define o vocdbulo de forma, a principio, aparentemente
contraditoria: tipografia seria “o conjunto de praticas subjacentes a criacdo e a
utilizacdo de simbolos visiveis relacionados aos caracteres ortograficos (letras) e
paraortograficos (tais como nimeros e sinais de pontuacao) para fins de reproducao”.
Mais a frente, apds essa apresentacao de um sentido estrito, parece pender a nocao
mais ampla, pois trata da “tipografia, enquanto linguagem visivel”. Nao haveria,
entretanto, linguagem visivel que nao se presta aos fins de reproducao? A prépria
autora, entretanto, busca conciliar essa contradicao mais tarde. Em instancia diversa,

Farias é expressa quanto a existéncia de um conceito lato e um conceito estrito:

Parte-se da compreensédo da tipografia em um sentido amplo, que inclui o
design de letras e o design com letras, independentemente do modo de
producao ou reproducao. Tal definicdo inclui, portanto, manifestacées da
linguagem gréfica verbal que, de um ponto de vista mais restrito, seriam mais
bem descritos como escrita ou letreiramento. (FARIAS, 2016, p. 46)

Conceituagdes conflitantes para o termo tipografia sao recorrentes. A depender da
concepcao de ‘tipo’ — se necessariamente objeto de reprodu¢ao em massa ou nao -, as
definicdes de Blackwell (2004, p. 7) também podem parecer incompativeis entre si, ja
que tipografia seria “a matéria de typefaces e questdes que envolvem sua criacao e
aplicacao”, ao mesmo tempo em que a tipografia poderia ser dita “a arquitetura da

nossa linguagem escrita”’.

“the subject of typefaces and the matters involved in their creation and application.”

“the architecture of our written language.”
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Essas aparentes contradicoes podem ser conciliadas por trés vias de entendimento.
Pela via de uma definicao formal, como ja exposto, existe um conceito lato e um
conceito estrito de tipografia, que podem coexistir. Por outra via, é possivel propor
que, com os adventos tecnolégicos da nossa era, a reprodutibilidade técnica se torna
um conceito maledvel, de contornos imprecisos: até um manuscrito guardado pode vir
a ser, eventualmente, fotografado, assim como o sao tantas vezes as iluminuras e as
placas de rua. Por ultimo, as contradicbes podem também ser mitigadas, senao
afastadas, justamente pela compreensao mais abrangente do que é um tipo e por um
entendimento mais profundo e mais remoto das transformacdes tecnoldgicas. Nesse
sentido, é dito que o tipo é uma ideia preexistente a prensa de Gutenberg, mas que

veio a luz da consciéncia humana apenas com os adventos inovadores do século XV:

Tipografa-se desde que a escrita (principalmente a alfanumérica) foi
inventada. [...] A tipografia esclareceu que manipulamos tipos quando
escrevemos (e, por conseguinte, também quando expressamos pensamentos
ao escrever). A tipografia fez com que os tipos ficassem tangiveis e sob
controle. [..] O escritor da era pré-gutenberguiana considerava os sinais
gréficos caracteres que tornavam visiveis um som particular de uma lingua
falada. De acordo com essa falsa concepcao, para cada lingua especifica
deveria haver um alfabeto particular, pois o A latino representaria um som
diferente do alpha grego. (FLUSSER, 2010, p. 78-82)

Se o tipo carrega consigo a possibilidade inata de reproducao, mesmo que pela via
manuscrita, torna-se finalmente possivel unir a ideia de reprodutibilidade da tipografia
aquela definicdo segundo a qual a tipografia é o aspecto visual da linguagem. Isso
porque, por essa via, toda manifestacao imagética da linguagem seria composta por
tipos, mesmo aquela que nao é reprodutivel ou reproduzida no sentido tradicional,
como uma frase que é escrita em um caderno para nunca ser fotografada ou

fotocopiada.

Todavia, a definicao ampla de tipografia merece, ainda assim, uma reformulacao.
Sugerir que se trata do aspecto visual da linguagem implica incidir em imprecisées. Em

primeiro lugar, pela dimensao do conceito de linguagem, intangivel para Saussure
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(2012), que extrapola a lingua e permeia outras formas de comunicacdo que nao
verbais, inclusive de carater visual, como o gesticular. Em segundo lugar, pelo potencial
de se incorrer, erroneamente, na confusao do conceito de tipografia com o préprio
conceito de escrita. A escrita, afinal, ndo é aquele instrumento que faz da palavra algo
visivel? Mais preciso seria estabelecer que a tipografia é o aspecto visual e material da
escrita, e nao da linguagem (Diagrama 1-1). O que o presente estudo adota é um
conceito nem tao estrito, nem tao amplo, mas intermediario, capaz de dispensar a
reprodutibilidade como requisito, ao mesmo tempo que nao toma da escrita seu papel
fundamental. A tipografia, afinal, toma por base um sistema abstrato de escrita para

transforma-lo em forma concreta, em imagem especifica.

Verbo Escrita

) Fonografia Imagem
Sistemas SEEEE— residual
\ Semiografia | Festdua
Materialidade ~ Som Tipografia
Diagrama 1-1: Tipografia como materialidade do sistema de escrita.

(Fonte: elaborado pelo autor)

Cumpre também salientar que a construcao de um conceito amplo ou de um conceito
intermedidrio de tipografia nao afasta jamais a importancia da técnica, por mais que se
insista, como se faz aqui, na disjuncdo entre a tipografia e os tipos moveis, ou no
desembaraco entre tipografia e reprodutibilidade como compreendida em seu sentido
comum. Isso por uma série de razdes: o presente estudo se insere numa investigacao
no campo do design, que nao se esgota na técnica, mas nao existe sem ela; a tipografia
pressupde sempre a escrita, que ja é em si uma técnica; e, por fim, uma definicao

sintética da tipografia que excluisse em absoluto a técnica ali presente para fins
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metodoldgicos seria pobre - a técnica representa em si um valor, nunca é ingénua
(GAUDENCIO JUNIOR, 2004); “Existe um complexo feedback entre a técnica e o homem
que a utiliza” (FLUSSER, 2011, p. 35).

1.7 Arquétipos e estrutura

Considerar a tipografia como o aspecto visual da escrita ndao faz da primeira uma
empreitada unicamente imagética. Existem duas formas de se compreender como o
desenho de cada tipo se liga, sempre com a mediacao do sistema da escrita, a uma
linguagem preestabelecida de natureza verbal: é possivel ligar a forma de cada glifo a
um arquétipo correspondente de caractere, como que um repertério de signos graficos
vistos, cada um, de forma isolada, bem como é possivel compreender cada glifos como
passivel de significacao por via de seu valor dentro de uma estrutura. As duas

abordagens sao exploradas a seguir.

Mas, para se analisar ambas as formas de conjugacdo entre tipografia e expressao
verbal, é necessario em primeiro lugar elucidar o que se entende por “caractere” e por
“glifo”. O caractere se refere ao dominio do que é abstrato: “Quando pensamos no
caractere A, é como se ele fosse a referéncia para todas as formas de a que ja foram
escritas e para todas aquelas que ainda irdo se escrever” (SILVA, 2016, p. 31). Ja o glifo é
um conceito que se relaciona a materialidade, é a manifestacao concreta de um
caractere. E possivel, assim, que mesmo dentro de uma typeface, existam mais de um
glifo para o registro e expressao de determinado caractere, a exemplo dos glifos
alternativos do formato Opentype. Dentro da perspectiva da metafisica platénica,
pode-se propor que o caractere pertence ao mundo das ideias, e o glifo ao mundo
sensivel (SILVA, 2016). Na escrita latina, as letras podem se referir a classes de
caracteres de origem alfabética, ou se manifestar enquanto glifos — seriam, nesse caso,

a materializacdo de caracteres alfabéticos.
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Os signos graficos que compdem em abstrato a escrita — ou os caracteres — constituem
requisito primeiro para a forma dos tipos, e comprometem, na atividade de design de
tipos, os limites da originalidade do projeto. A rigor, nenhum objeto de design pode
ser inteiramente original. “E impossivel articular pensamentos fora do dominio da
linguagem” (CARDOSO, 2012, p. 83), e essa linguagem depende de um repertorio
preexistente. “Do mesmo modo que escritores escrevem frases novas num idioma que
aprenderam a falar, o designer projeta formas numa linguagem que ja existia quando
ele veio ao mundo” (CARDOSO, 2012, p. 83). O que ocorre no design de tipos é que a
constituicao formal de cada glifo passa por um segundo crivo: nenhum tipo pode ser
inteiramente original, seja pelo fato de ser o produto de um projeto de design, seja
porque ja que parte, desde o inicio, para o desenvolvimento de seus glifos, de formas
construidas ao longo de milénios: as formas das letras dos alfabetos e as formas dos
demais caracteres. Os dingbats, que nao comunicam propriamente um conteudo
pertinente ao sistema de escrita®, ndo se submetem a esse sequndo crivo, e por isso sua
natureza como produto tipografico é também questiondvel. A obediéncia ao
arcabouco de formas que se relacionam ao dominio verbal, uma longa lista cujos itens
podem ser chamados de “arquétipos de caracteres” (FRUTIGER, 2007, p. 170), tem
impacto direto sobre a legibilidade de um tipo. Ou seja, quanto mais préximos dos
respectivos arquétipos sao os glifos projetados, mais identificaveis sdo enquanto
suporte de texto. Isso implica perceber que o dominio da tipografia, mesmo que de
natureza francamente visual, é disciplinado pelo verbo, e que a acdo do designer de
tipos é, em maior ou menor grau, limitada por formas milenares. O grau de limitacao
depende da natureza do projeto, se junta aos demais requisitos na lista que compde

qualquer projeto de design.

A compreensao da natureza verbal do tipo por meio de um arcabouco predeterminado
de caracteres pode ser explorada numa mesma via, em duas direcbes contrarias entre

si. Em primeiro lugar tem-se a direcdo do glifo que toma forma a partir do caractere,

Em sentido analogo: Barthes (2012) considera que a fala sem a lingua ndo cumpre a funcdo de comunicar.
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como visto no paragrafo acima. Em segundo lugar, na direcao da reiteracdo de um
signo grafico concreto, pela manifestacao repetida de glifos com forma semelhante,
forma-se a ideia abstrata de um caractere. O raciocinio é analogo a ideia de um
dicionario (Moro, 2003): um verbete pode apresentar varios exemplos de uso na lingua,
mas cada verbete foi constituido pela reiteracdo de exemplos reais de emprego da
palavra em questao, na vivéncia tangivel do emprego da lingua. Outra analogia pode
ser tracada, dessa vez, de volta a teoria saussuriana, no processo dialético entre fala e
lingua. A primeira sé comunica conteudo por se valer do sistema da segunda, ao
mesmo tempo em que é porque os signos da fala se reiteram nos discursos que esses

signos recebem valor linguistico e passam a compor o que se entende por lingua.

Porém, uma compreensao menos apurada do que consiste o referido arcabouco de
caracteres leva a um modelo muito préximo daquele questionado na linguistica
saussuriana. “Para certas pessoas, a lingua, reduzida a seu principio essencial, é uma
nomenclatura, vale dizer, uma lista de termos que correspondem a outras tantas
coisas” (SAUSSURE, 1916/2012, p. 79). Este modelo de nomenclatura é criticado como
preambulo para a exposicao da relacdo entre significante e significado. Pensar a lingua
como nomenclatura (Diagrama 1-2), nesse sentido, seria temerario, ja que pode gerar a
ideia de um signo como algo que une uma palavra e uma coisa, e ndao, como defende
Saussure, uma imagem acustica e um conceito. Mesmo assim, a nomenclatura, modelo
tdo comparavel ao do arcabouco de caracteres, ndo é de todo abominavel: “esta visao
simplista pode aproximar-nos da verdade, mostrando-nos que a unidade linguistica é

uma coisa dupla, constituida da uniao de dois termos” (SAUSSURE, 1916/2012, p. 79).
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Se r(+) so
R R R U
- r(+) i
e Se - Significante
So - Significado
r(+) - relagdo positiva
r(+) r(-) - relagdo negativa
¥ —¥ d - diferenga

Diagrama 1-2: Modelo de significacdo por nomenclatura, analogo ao rol de caracteres. A correlagdo entre significante e
significado é positiva. (Fonte: elaborado pelo autor)

Visto de forma isolada, em sua manifestacdo real, cada glifo de uma typeface pode ser
entendido como um artefato, que é produto de um processo do design. O significado
do tipo que se relaciona com o caractere, com a sua natureza verbal, pode ser
associado ao que Cardoso (1998) denomina significado inerente do artefato. Mesmo
que pela via da semidtica se estabeleca que os processos de significacdo sejam
volateis, “os artefatos [...] sdo capazes de conter significados tao intimamente ligados a
sua natureza fisica e concreta, que esses podem ser considerados mais ou menos
‘inerentes” (CARDOSO, 1998, p. 32). Em exemplo dado pelo autor, um reldgio
dificilmente deixa de se passar por um relégio, em sua dimensdo ontoldgica, ou deixa
de se associar a ideia de passagem do tempo, em sua dimensdo epistemoldgica, por
mais que tenha seu uso deslocado para outro contexto ou que suas engrenagens
deixem de funcionar. No mesmo sentido, um glifo dificilmente deixa de remeter ao
arquétipo de caractere de acordo com o qual foi desenhado. O glifo A é
ontologicamente uma manifestacdo material do caractere abstrato a, e
epistemologicamente relata a ocorréncia do fonema correspondente na lingua em uso.
Se, para Cardoso (1998, p. 17), o design incide no ato de atribuir aos artefatos
“significados alheios a sua natureza intrinseca”, tem-se que a acao do designer de tipos
gira em torno, a partir de um zelo pela ineréncia das formas que suscitam significado

verbal, de todo o ambito projetual restante, qual seja: na manipulacao do signo visual
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do tipo, que nao o descaracterize enquanto tipo. E esse signo visual presente da

tipografia que serd tratado no capitulo seguinte.

Figura 1-1: Diversas formas da letra ‘t’ (Fonte: SAUSSURE, 1916/2012, p. 167)

A segunda forma de se entender a ligacao do tipo com o signo verbal é por meio do
arranjo estrutural dos caracteres. Como visto anteriormente, o signo linguistico para
Saussure (1916/2012) é arbitrario e diferencial. O mesmo que o autor prescreve para o
objeto da linguistica, qual seja, a fala, se aplica para a escrita, havendo entre os dois
sistemas, nesse sentido, um “idéntico estado das coisas” (SAUSSURE, 1916/2012, p.167).
Saussure ndo explora a distincdo entre os conceitos de letra, caractere ou glifo — afinal,
quer afastar de sua ciéncia a promiscuidade entre fala e escrita — de modo que aqui é
possivel interpreta-lo aplicando-se tais conceitos, deixando mais precisos os preceitos
dessa abordagem estruturalista. Dessa forma, Saussure estabelece quatro aspectos da
escrita que sao de fundamental importancia para se compreender sua dinamica: os
signos da escrita, assim como os signos linguisticos, tém carater arbitrario, ou seja, nao
ha nada de intrinseco ou natural que ligue a forma de uma letra ao som que se
pronuncia quando da sua leitura; os valores dos caracteres sao diferenciais, sao
negativos na medida em que significam pelo que nao sdao - uma letra t pode ter
diversos desenhos (Figura 1-1), desde que nao se confundam com o desenho de outra
letra ou caractere (Diagrama 1-3) —; o sistema de caracteres é limitado, ou seja, o valor
diferencial e negativo de cada um deles se estabelece em face de uma lista finita de
demais caracteres; e, por ultimo, para que um signo da escrita funcione como tal, ndo

importa o meio pelo qual é produzido — “Quer eu escreva as letras em branco ou preto,
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em baixo ou alto relevo, com uma pena ou com um cinzel, isso ndo importa para a

significacdo” (SAUSSURE, 1916/2012, p.167).

S

Se - Significante

So - Significado

r(+) - relagdo positiva

r(-) - relagdo negativa
d - diferenca

Diagrama 1-3: Modelo de significacdo por estrutura. A correlacdo entre significante e significado é negativa.
(Fonte: elaborado pelo autor)

Essa perspectiva de estrutura da escrita pode lancar luz, ou mesmo fornecer a base
tedrica para o que Lupton e Miller (2011) se referem, por sua vez, como tipografia
estruturalista. O estruturalismo no ato de se projetar tipos é anterior a sua contraparte
tedrica saussuriana. Da prensa de Gutenberg até o final do século XVII, o design de
tipos se baseava em um idealismo que referenciava a concepcdo de um caractere
original para a construcdo de cada glifo. Ja a tipografia dita moderna, que culminou
com os trabalhos de Didot e Bodoni no século XVIII, se baseou em um relativismo, nas
diferencas formais entre cada caractere dentro de um mesmo sistema. Nessa tipografia
estruturalista, cada glifo faz referéncia ndo a um arquétipo isolado, mas a todo o
sistema que compde o alfabeto e demais signos da escrita. Essa forma de projetar
abraca o que ha de arbitrario e diferencial em cada elemento que constitui o todo. A
oposicao entre arquétipos e estrutura é aprofundada por meio de exemplos no terceiro

capitulo.
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1.8 Arelacao entre tipografia e escrita

A tipografia é a materialidade da escrita. Sao conceitos distintos, mas relacionados,
nunca sindnimos, e por isso foram aqui trabalhados em suas secdes préprias e
delimitadas. Cabe, portanto, determinar a natureza da relacao entre tipografia e escrita.
Afinal, sdo dominios adjacentes, hipdtese em que a escrita termina onde comeca a

tipografia?

Essa possibilidade é logo afastada na medida em que os dois conceitos sao
indissocidveis em qualquer manifestacao pratica. A escrita sem a tipografia existe, mas
enquanto mera abstracao, é um sistema verbal cuja visualidade é apenas potencial. J&
a tipografia que se afasta da escrita vai na direcao de se tornar apenas imagem,

perdendo sua natureza inicial - tipografica, propriamente.

Como visto, a escrita é um sistema semidtico autbnomo, na medida em que nao é
simples reflexo da fala. Porém, assim como a fala, remete a linguagem verbal: se ndo
pelo som, entdo por meio de seus principios fonograficos e semiogréficos. E a
plasticidade tipogréfica que move o sistema de escrita para além do verbo, formando
algo que nao é apenas uma estrutura de signos aleatérios. A tipografia é visual, mas
herda, na constituicao de sua prépria esséncia, o verbo que é presente na escrita. Por
isso que tipografia tem na sua constituicao preceitos tdao marcados originarios da
linguagem verbal, é por isso que os glifos remetem as formas sistematizadas dos
signos linguisticos escritos, sejam eles pensados pela via de um rol de caracteres, seja

através das relacoes formais entre caracteres.

O que é tratado, aqui, como escrita em abstrato, aquela sem a tipografia, alinha-se com
0 conceito saussuriano de escrita. Como ja visto, para Saussure (2012), o signo da
escrita é arbitrario, diferencial, negativo, demanda sua inscricdo em um sistema
limitado com os demais signos da escrita, e é independente do meio em que é

produzido. A tipografia, por sua vez, deve se fundar em todos esses preceitos, mas sua
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significacdo ultrapassa o arranjo estrutural da escrita. Cada glifo que é desenhado
dentro do contexto do design de tipos faz referéncia a um caractere arbitrario,
diferencial e que se insere em um esquema finito de caracteres, porém, certamente,
essa base nao encerra a expressividade da tipografia. E no dominio da tipografia, toda a
variacdo de forma, de meio plastico e de suporte material é relevante para a

significacdo.

A substancia da tipografia ndo estd no alfabeto em si — as formas genéricas
dos caracteres e seus usos convencionados —, mas no contexto visual e nas
formas graficas especificas que materializam o sistema da escrita. O design e a
tipografia trabalham nos limites da escrita, determinando a forma e o estilo
das letras, os espacos entre elas, e sua localizagdo na pagina. De sua posicdo a
margem da comunicacdo, a tipografia distanciou a escrita da fala. (Lupton;
Miller, 2011, p. 14)

Se a esséncia da tipografia nao se situa no esquema convencionado de caracteres da
escrita, este nao deixa de ser um requisito no design de tipos e no design com tipos. O
que distancia a tipografia de qualquer expressdo puramente imagética — seja a pintura,
o desenho, a fotografia etc. — é que ela é tanto abalizada pelos preceitos da escrita

quanto pela ampla significacao pertinente a estas formas de expressao por imagem.

O que diferencia a tipografia da escrita como sistema abstrato é que, como meio de
manifestacdo material, dotado de visualidade, seus signos ndo perduram, em sua
totalidade, enquanto diferenciais e arbitrarios. Como ja visto, os signos da escrita sao
transpostos para a tipografia pela referéncia de um arcabouco de formas que é o
repertério finito de caracteres, seja pela observacao individual de cada caractere, seja
pela compreensao estrutural das relacbes comparadas entre os caracteres. Mas a
atividade do designer de tipos consiste em unir dois principios. De um lado, ha esse
signo de origem verbal - arbitrario e diferencial e negativo - que estad presente no
caractere e que é passado ao glifo; de outro lado, ha o signo visual, que é percebido de

forma icOnica e positiva.
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2 OSIGNO VISUAL

Tipografia é verbo e é imagem. Discorreu-se no capitulo anterior a respeito do signo
verbal tipografico em face de dois modelos de significacdo consideravelmente
estaveis: o modelo de um rol de caracteres aos quais os glifos fazem correspondéncia,

e a semiologia de Saussure que submete o glifo a uma relagao estrutural diferencial.

A semiologia de Saussure (2012) pode ser defendida como adequada a anadlise do
signo verbal. Neste, ao menos em face do projeto de design de tipos, a proposta de
uma rigidez de significacdo e de uma marcante arbitrariedade signica se encaixam
bem. De fato, muito da aproximacdo, que se realiza no presente texto, entre a
semiologia de base linguistica e o tipo como portador de elementos verbais, é feita
sem grandes custos. Em primeiro lugar, devido a natureza do signo que — antes mesmo
da sugestdo de uma nova disciplina chamada ‘semiologia’ - foi eleito e
detalhadamente explorado por Saussure na sua linguistica: o signo da palavra falada,
capaz de formar a estrutura da lingua. Trata-se de dois signos, portanto, verbais: é o
comparar do verbo que se faz na fala e do verbo que se faz no tipo. Em segundo lugar,
porque, por mais que Saussure relegue a escrita a uma posi¢ao secundaria em relacao
a fala, o autor se vale justamente da letra para exemplificar o que entende por valor de
um signo arbitrario e diferencial em face do sistema no qual estd inserido. Esse

exemplo foi exposto no capitulo anterior.

Essa estabilidade se deve, antes de mais nada, ao recorte sincrénico do sistema a ser
estudado. Sua origem é o imperativo expresso que Saussure estabelece para seu
método: ha que se deixar de lado a transformacao historica e abordar a lingua como
ela é, em apenas um momento fixo. Outro fator é a exigéncia da arbitrariedade na
relacdo significante/significado dentro do signo, quando combinada a uma relacdo
puramente diferencial e negativa entre signos. Se é retirada a variavel do eixo temporal,

e nao se explora possibilidade de um signo significar outro signo, entdao nao ha espaco
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para a instabilidade e para a mudanca que fariam deste modelo algo préximo do
verossimil. Mas o objetivo de Saussure é, antes de mais nada, compor sua nova
linguistica. O argumento maior é o préprio método. E certo que Saussure admite a
mudanca da lingua, apenas a relativiza na constituicao de sua ciéncia.

E necessario, entdo, reconhecer os limites da metodologia saussuriana, frente ao
estudo de uma atividade que envolve, justamente, a mudanca das significacdes. O
designer de tipos, em maior ou menor grau na histéria, € um manipulador e
transformador de signos. A inovacao, porém, é com maior frequéncia da ordem visual

que verbal.

Mesmo diante da viabilidade do modelo saussuriano, sincrénico e estatico, como um
instrumento de método® para se compreender o verbo na tipografia, o signo visual
persiste como uma contraparte ainda por resolver. O modelo de Saussure é
problematico, tanto quando se considera a atividade do designer de tipos, quanto
quando se considera a questao da imagem como um todo - da qual a visualidade do
glifo ndo pode por 6bvio escapar. A imagem, sob diversos pontos de andlise semidtica,
contraria o postulado da arbitrariedade, e Saussure afasta qualquer resquicio de

vinculo natural na composicdao de seu modelo de signo.

Assim, antes de se abordar conceitos ligados diretamente a imagem e as suas formas e
significar, parte-se no presente capitulo para o estudo de modelos e linhas de
pensamento capazes de compreender o aspecto varidvel do signo. E com a
compreensdo da diacronia, do fator histérico, da continua transformacao dos signos na
sociedade, que se torna mais frutifero o estudo da atuacao do designer sobre a parte

da tipografia que esta diretamente sob o alcance de seu ato transformador: a prépria

o Por “instrumento de método” faz-se eco ao termo que Derrida extrai da etnografia de Claude Lévi-Strauss.

Derrida, ao expor os mecanismos da desconstrucdo, aponta que o antropélogo critica a estabilidade da oposicao
natureza/cultura, ao mesmo tempo que se vale dela para a edificacdo de seu argumento. “E assim que se critica a
linguagem das ciéncias humanas. Lévi-Strauss pensa deste modo poder separar o método da verdade, os
instrumentos do método e as significacdes objetivas por ele visadas” (DERRIDA, 1967/1971, p. 238).
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imagem tipografica. Os modelos que merecem atencdo tém origens diversas: partem
do préprio estruturalismo, mas também do pensamento pds-estruturalista ou de linhas

completamente apartadas das origens linguisticas.

2.1 Denotacao e conotacao

Conforme desenvolvido no capitulo anterior, o signo para Saussure (2012) é bipartite,
composto por duas faces indissocidveis: o significante e o significado. O significante é o
plano de expressao do signo, ao passo que o significado é o plano de conteudo™.
Barthes, na construcao de sua semiologia, e ainda em estreita sintonia com a obra de

Saussure, fala em um terceiro termo, que é o signo em si:

... deve-se considerar em todo o sistema semiol6égico ndo apenas dois, mas
trés termos diferentes; pois o que se apreende nao é absolutamente um
termo, um apds o outro, mas a correlacdo que os une, temos portanto, o
significante, o significado e o signo, que é o total associativo dos dois
primeiros termos. (BARTHES, 1957/2001, p. 134-135)

E em “Mitologias” que Barthes (1957/2001) deixa transparecer sua completa conversao
ao estruturalismo (DOSSE, 1997a), estimulada pelas leituras de Saussure e Hjelmslev.
Nessa obra, critica a naturalizacdao dos mitos pequeno-burgueses do dia a dia, Barthes
ja extrapola preceitos da linguistica saussuriana para outros sistemas possiveis de
signos. E a partir dessa segmentacdo dos signos que é possivel compreender os
conceitos de denotacdo e de conotacdo, uma dicotomia resultante da influéncia de
Hjelmslev. “Um sistema conotado é um sistema de expressao cujo plano é, ele préprio,
constituido por um sistema de significacao” (BARTHES, 2012, p. 113). Ou seja: a
conotacao ocorre quando um significante e seu significado correlato compdéem um

signo que, por sua vez, equivale ao significante de uma segunda relacao de

10 Essa nomenclatura alternativa - a dicotomia expressdo/conteido - pode ser vista em Hjelmslev

(1943/1969).
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significacdo. O primeiro sistema é, nesse sentido, o sistema denotado, ao passo que o

segundo sistema é o sistema conotado.

sistema conotado | expressao conteudo

sistema denotado | expressao | contelido

Diagrama 2-1: Relagao entre sistemas denotado e conotado (fonte: adaptado de BARTHES,
2012, p. 114)

Em “A retérica da imagem”, Barthes (1964/1990) torna explicita, em definitivo, a
tentativa de uma extensdo sistematizada da estrutura do signo da linguistica de
Saussure para uma semiologia que compreenda o estudo da imagem. Nesse sentido,
Barthes parte da relacao presente no signo verbal entre significante e significado para
explorar as possibilidades de significacao da imagem, na medida em que esta pode,
argumenta-se, apresentar uma natureza linguistica. Ao se dedicar a andlise de uma
imagem publicitaria em especifico, este caso de estudo logo revela a existéncia de
mensagens conotada e denotada, ou, respectivamente, mensagem simbdlica e

mensagem literal.

A mensagem denotada de uma imagem é composta pelos objetos reais nela
retratados. Tratam-se de signos nao arbitrarios, paradoxalmente nao codificados e cuja
relacdo significante-significado é “quase tautoldgica” (BARTHES, 1964/1990, p. 30),
dado que, na auséncia da transformacao via cédigos, o aspecto visual do significante é
por demais semelhante ao que a imagem significa. Para se chegar a mensagem
denotada é necessdria a exclusao de toda a mensagem conotada que ela implica: seria
um exercicio apenas intelectual e instrumental, ja que, para Barthes (1964/1990),
signos conotados sao sempre incorporados ao que é literal, e a mensagem denotada
nunca é encontrada pura em sua expressao. E sobre a base dos signos da mensagem
literal que se constroem os significantes da mensagem conotada. Diante do necessario
contexto simbdlico, significantes conotados e seus significados correlatos compdem os

signos conotados. Sao signos descontinuos, flutuantes, incertos. Seu funcionamento
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depende intimamente da formacao cultural de cada individuo. De fato, nao apenas
pode haver diversos signos para os diversos individuos que entram em contato com a
denotacdo: dentro de cada individuo, um mesmo signo literal pode resultar em
variados signos de natureza simbdlica: “a mesma lexia mobiliza diferentes léxicos”

(BARTHES, 1964/1990, p. 38).

Se os conotadores sao erraticos, descontinuos, uma imagem s6 pode apresenta-los sob
0 eixo do paradigma. Ou seja, ndao é possivel construir uma continuidade, ou um
sintagma, com a mensagem conotada. O eixo sintagmatico é deixado, por outro lado,
para a mensagem denotada: os elementos literais da imagem sao nela sempre
justapostos, expressos de modo natural aos olhos. Os signos conotados sdo, assim,
fixados e naturalizados pelos signos literais. As consequéncias disso se propagam para
muito além da semidtica da imagem: “o0 mundo do sentido total estd dividido
internamente (estruturalmente) entre o sistema como cultura e o sintagma como

natureza” (BARTHES, 1964/1990, p. 41-42).

Com os conceitos de conotacao e denotacao Barthes parece construir um sistema
menos hermético e mais préoximo dos referentes que o de Saussure. Os significados da
conotacao em Barthes consistem em fragmentos de uma ideologia — como tal, esses
fragmentos pertencem a um momento histérico especifico: “estes significados [da
conotacao] comunicam-se estreitamente com a cultura, o saber, a Histoéria; é por eles
que, por assim dizer, o mundo penetra o sistema” (BARTHES, 1964/2012, p. 115, grifo
nosso). Voltando-se aos primérdios do estruturalismo barthesiano, o mesmo se aplica
para sua andlise especifica dos mitos, contingentes, presos ao seu proprio tempo:
“pode conceber-se que haja mitos muito antigos, mas nao eternos; pois é a histéria que
transforma o real em discurso, é ela e s6 ela que comanda a vida e a morte da

linguagem mitica” (BARTHES, 1957/2001, p. 132).
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2.2 Significantes de significantes

Derrida (1967/2013) leva as ultimas consequéncias os efeitos da teoria saussuriana, a
ponto de ela mesma ser util para a critica do legado de Saussure e para a critica de uma
tradicdo logocéntrica que sua obra representa. E sobre o logocentrismo e a metafisica
da presenca que se funda a filosofia ocidental, e é sobre ambos que surge a

possibilidade do estruturalismo rigido de Saussure.

A metafisica da presenca que é aqui denunciada indica a existéncia, no pensamento
tradicional, de uma série ubiqua de relacdes binarias de conceitos (1967/1971) - mente
e corpo, dentro e fora, natureza e cultura, original e cépia, homem e mulher, realidade
e representacao, entre tantas outras. Segundo Derrida, todos esses binbmios remetem,
em ultima analise, a relacao presenca/auséncia. Assim como a presenca é destacada,
entendida como ponto privilegiado em relacao a auséncia, todas as demais relagées
binarias apresentam um dos termos nela contidos como hierarquicamente superior a
sua contrapartida. E o que ocorre no caso do privilégio da fala em relacdo a escrita e

que vai levar a constituicao do pensamento logocéntrico.

Na base da metafisica da presenca estd o convencimento segundo o qual a verdade e o
conhecimento se fazem pela via do que é presente em detrimento do que é ausente. A
esses diversos conceitos que recebem posicao de superioridade em seus respectivos
pares de oposicao se atribui um aspecto de presenca, e, por isso, a tradicao filosofica
ocidental investe neles a expectativa de verdade e de transcendéncia. Afinal, a
presenca que supostamente estad contida nos termos privilegiados é aquela que traz a
tona o fundamento da verdade, qualquer que ele seja. A identidade desse
fundamento, a que Derrida se refere de modo mais recorrente como ‘centro’
(1967/1971), varia de acordo com o periodo histérico: pode ser a ideia em Platdao, Deus
no cristianismo, a razao no lluminismo, o espirito hegeliano, para citar alguns
exemplos. E nesse sentido que Derrida acusa a possibilidade de “a histéria do conceito

de estrutura (...) ser pensada como uma série de substituicbes de centro para centro”
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(1967/1971, p. 231).

O logocentrismo, uma “metafisica da escritura fonética” (DERRIDA, 1967/2013, p.3),
conta com uma estabilidade da oposicao fala/escrita, na qual a fala - o verbo, ou o
logos — é o polo privilegiado. A fixacdo desse polo como centro comanda, dentre

outros elementos:

a histéria da metafisica que, apesar de todas as diferencas e ndo apenas de
Platdo a Hegel (passando até por Leibniz) mas também, fora dos seus limites
aparentes, dos pré-socraticos e Heidegger, sempre atribuiu ao logos a origem
da verdade em geral... (DERRIDA, 1967/2013, p. 4, grifos do autor)

De fato, a primazia da fala funda a metafisica da presenca, na medida em que é a fala
“condicao mesma do tema da presenca em geral” (DERRIDA, 1967/2013, p. 9), um
instrumento que fez o ser humano - pela primeira vez — capaz de ouvir a si mesmo. A
fala se fez presente como algo interno, fora do mundo, criando, assim, a propria ideia
de um mundo externo. Dai surgem as condi¢des para um entendimento das oposicoes
dentro/fora, bem como presenca/auséncia e, por consequéncia, todas as outras

oposicoes ja mencionadas.

A extensdo da questao do logocentrismo é decididamente, como aqui demonstrado,
muito maior que um problema de hierarquia entre fala e escrita compreendidas ambas
em seu sentido mais estrito e material. Além das implicacdes diretamente metafisicas, a
fixacdo do logos como centro do jogo de significacdes abala tudo que pode ser dito a
respeito da relacdo entre significante e significado dentro do campo da semiética.
Como tratado desde o capitulo anterior, a tradicao filoséfica do Ocidente rebaixa a
escrita ao status de significante do significante, uma mera derivacdo da fala. Se
Saussure elege o signo falado como objeto por exceléncia a ser cindido na correlacdo

significante/significado, o faz porque segue, ainda que inadvertidamente, a metafisica
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na qual ainda hoje residimos''. A fala é tida como presente e plena, como a ligacdo
com um mundo das ideias apartado da sensibilidade: “a ‘ciéncia’ semiolégica ou, mais
estritamente, linguistica, ndao pode conservar a diferenca entre significante e
significado — a prépria ideia de signo — sem a diferenca entre o sensivel e o inteligivel...”
(DERRIDA, 1967/2013, p. 16). Espera-se, pela via da matriz ocidental de pensamento, a
existéncia e a presenca de um significado inteiramente inteligivel antes que ocorra sua
passagem para o ambito da sensibilidade, um significado que remeta na sua origem a

um “logos absoluto” (DERRIDA, 1967/2013, p. 16).

A presenca que é cara ao logos requer, portanto, que se afaste aquele significante do
significante, ou seja, que se afaste a escrita e a sua impureza impregnadas de uma
derivacao incerta quanto as sua consequéncias. Resta pela via do logos privilegiado
uma relacdo estavel, contida, segura e tranquilizante entre um significante e seu

significado. Essa estrutura estavel do signo viabiliza toda a semiologia de Saussure.

O problema surge ao se contrapor de modo critico dois fatores: a fixacdo do logos - ou
de qualquer outro elemento a que se atribua valor transcendental, de presenca e
ligacdo com a verdade - como centro do conceito de estrutura; e o préprio
funcionamento da linguagem, da escritura em seu sentido mais amplo'® e de todos os

processos de significacdes nelas presentes. O centro, ao mesmo tempo que orienta e

n “.. ndo tem nenhum sentido abandonar os conceitos da metafisica para abalar a metafisica; ndo

dispomos de nenhuma linguagem — de nenhuma sintaxe e de nenhum Iéxico - que seja estranho a essa histéria..."”
(DERRIDA, 1967/1971, p. 233)

12 Derrida se vale do termo “escritura” em sentido bastante lato, na maior parte das ocorréncias, ainda que

por vezes recorra a um sentido estrito em afinidade com a nocdo cotidiana de escrita e escritura. A abordagem
mais ampla do termo é, de fato, central para argumentacdo geral da “Gramatologia”. Uma de suas definicées mais
sintéticas pode ser extraida no que se segue: “Se ‘escritura’ significa inscricdo e primeiramente instituicdo durdvel de
um signo (e é este o Unico nucleo irredutivel do conceito de escritura), a escritura em geral abrange todo o campo
dos signos linguisticos” (DERRIDA, 1967/2013, p. 54, grifo nosso). A escritura, portanto, ndo apenas subsome a fala:
nela também estd inscrita toda a linguagem e, para além dela, todos os sistemas de significacdo. “Ha, agora, a
tendéncia a designar por ‘escritura’ tudo isso e mais alguma coisa: ndo apenas os gestos fisicos da inscricéo literal,
pictogréfica ou ideografica, mas também a totalidade do que a possibilita; e a seguir, além da face significante, até
mesmo a face significada; e, a partir dai, tudo o que pode dar lugar a uma inscricdo em geral, literal ou nao, e
mesmo que o que ela distribui no espaco ndo pertenca a ordem da voz: cinematografia, coreografia, sem duvida,
mas também "escritura” pictural, musical, escultural etc.” (DERRIDA, 1967/2013, p. 10-11).
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organiza a estrutura, também a organiza a ponto de limitar o “jogo da estrutura”
(DERRIDA, 1967/1971, p. 230). A permuta de significacbes é essencial ao
funcionamento da estrutura, a possibilidade de substituicdes é o que possibilita esse
jogo em que ocorrem as significacbes. Mas o “centro encerra [..] 0 jogo que torna
possivel” (DERRIDA, 1967/1971, p. 230). Ele é contraditério porque ao mesmo tempo
em que sua fixacdo possibilita a orientacdo das permutas dentro da estrutura, ndo ha
possibilidade de transformacao ou permuta dos termos no centro em si. Nessa esteira,
ainda que, para a filosofia, os fundamentos de verdade e de conhecimento - sejam eles
a ideia, a razao, a divindade e em ultima instancia o préprio logos — rejam todos os
significantes da estrutura total, sdo eles intangiveis e imutdveis, invulneraveis as

relagdes fluidas de significacao no decorrer do tempo.

O jogo da estrutura, a fluidez de seus termos é possibilitada, portanto, por um centro
nao fluido. Mas esse centro ndo pode estar inserido em uma estrutura fluida se ele é
fixo: se estad contido na forma total, deve em tese ter as propriedades dessa forma. Para
solucionar tal impasse, na filosofia da presenca o centro é simultaneamente mantido e
extraido da estrutura: “O conceito de estrutura centrada é com efeito o conceito de um
jogo fundado, constituido a partir de uma imobilidade fundadora e de uma certeza

tranquilizadora, ela propria subtraida ao jogo” (DERRIDA, 1967/1971, p. 231).

Contraposta a todo esse diagndstico dos vicios da filosofia da presenca estd a mudanca
que Derrida percebe nas ciéncias humanas contemporaneas. Para essa abordagem
emergente, ndao ha que se falar em um significado transcendental, digno de presenca,
como face oposta e correlata do significante. Ha, sim, uma expectativa humana por
significados tranquilizantes. “Identificamos o logocentrismo e a metafisica da presenca
como o desejo exigente, potente, sistemdatico e irreprimivel, de um tal significado”
(DERRIDA, 1967/2013, p. 60). Contra esse desejo pela tranquilidade da presenca, o
pensamento académico inaugura tentativas de se compreender um jogo sem
fundamento estdvel. A estrutura inteiramente fluida que se revela é a prépria

linguagem.
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O acontecimento de ruptura [...] ter-se-ia talvez produzido no momento em
que a estruturalidade da estrutura deve ter comecado a ser pensada [...]. Foi
entdo o momento em que a linguagem invadiu o campo problematico
universal; foi entdo o momento em que, na auséncia de centro ou de origem,
tudo se torna discurso... (DERRIDA, 1967/1971, p. 232)

Signos sdo imotivados, como atesta Saussure e confirma Derrida. Mas os limites da
imotivacao de Saussure estao precisamente nos limites do seu conceito de signo. Ha
nesse ambito a distincao entre ‘signo’ e ‘simbolo’ saussurianos, ja que apenas o
primeiro é plenamente imotivado. “O simbolo tem como caracteristica nao ser jamais
completamente arbitrario; ele nao esta vazio, existe um rudimento de vinculo natural
entre o significante e o significado” (SAUSSURE, 1916/2012, p. 109). Esse conceito é
contestado por Derrida: qual significante seria capaz de se amarrar a um significado
transcendental, por meio desse vinculo natural, dada a instabilidade da prépria nocao
de natureza e de presenca? A escritura derridiana, que abraca toda forma de

significacdo, leva a concluir que todo signo, por fim, é imotivado.

Se a imotivacdo é a auséncia de um vinculo natural entre significante e significado, a
imotivacao levada as ultimas consequéncias € o caminho para o abandono da
metafisica da presenca. Assim, se todos os significantes correlatos a significados sélidos
e tranquilizantes sao descontruidos, resta, entao, o jogo do discurso, composto apenas
de significantes sem um lastro estavel com a presenca transcendente. Quando se volta
a atencao para a significacdo dentro desse jogo de signos, em detrimento de uma
significacdo das coisas em si, o0 que se observa é aquela série de significantes de
significantes, uma cadeia de termos sempre dispostos provisoriamente e passiveis de
permutas e abalos. Se nessa cadeia nao ha nem origem, nem fim, o jogo é livre e
qualquer significante pode se ligar a qualquer significado: temos, mais uma vez, a
demonstracao da arbitrariedade e da imotivacdao. Ha ainda, pelo mesmo principio, a
exigéncia de uma diferenca que permita uma significacao efetiva, capaz de conferir aos

significantes um valor no jogo.
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Mas considerando que cada significante leva a um outro significante, a relacdo entre os
termos contidos nos signos nao se da estritamente em um eixo paradigmatico,
sincrobnico, como afirmaria Saussure. A cadeia que se desdobra por ela mesma, sem
centro fixo, sem referéncia metafisica a titulo de origem ou de destino, o faz
precisamente no eixo temporal, diacrénico, enfim, histérico. A ‘diferenca’, termo
fundamental para a constituicdo do valor do signo saussuriano, se torna ‘différance’. O
neologismo, criado por Derrida, une o sintagma e o paradigma rumo a compreensao
da significacdo dentro de um jogo sem centro. A différance ao mesmo tempo que
diferencia os termos possiveis ou efetivamente lancados na estrutura, também os
difere, os posterga. Nesse sentido, o significado definitivo de um significante sempre é
adiado pela mediacao sucessiva de significantes de significantes. Eis porque, no
sentido contrario, o logocentrismo de Saussure é intimamente ligado ao sincronismo
estrito. A cadeia de significantes de Derrida leva a um futuro indefinido, intangivel,
assim como nao pode ser rastreada a um passado seguro. Nao é possivel pretender
despertar as origens ou antecipar os fins, sem se cair mais uma vez na metafisica da

presenca.

Dada a suspeita inescapdvel que desestabiliza todos os significantes possiveis, a
superioridade da fala sobre a escrita nao é, jamais, posta em cheque para se dar lugar a
uma inversao de hierarquia. Ou seja, ndo seria o caso de se associar o polo da escrita a
presenca metafisica. Esta presenca cai quando se percebe a extensdo da derivacao, da
secundariedade, dentro da estrutura: “[a] secundariedade, que se acreditava poder
reservar a escritura, afeta todo significado em geral, afeta-o desde sempre, isto é, desde
o inicio do jogo” (DERRIDA, 1967/2013, p. 8, grifo do autor). Ao mesmo tempo em que
se percebe que a fala é despida de presenca, a tradicional tese de que a escrita é mera
derivacao deve ser expendida até o ponto em que essa derivacao caracterize também

a fala e - com efeitos drasticos para a semiética — todos os demais sistemas de signos.
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2.3 A semiose ilimitada

Para que Derrida justifique um abalo de toda a transcendéncia, a imotivagao dos signos
é, como visto, imprescindivel. E ao argumentar pelo carater imotivado desses signos,
Derrida recorre aos ensinamentos de Peirce. Como observa McNabb (2012), ha até
mesmo certa reveréncia a Peirce: ao contrario do que ocorre para a maioria dos autores
vistos por Derrida — sobre os quais a “Gramatologia” se volta sucessivamente -, a obra
peirciana escapa de qualquer exercicio mais atento de desconstrucao: “Peirce vai muito
longe em direcdo ao que chamamos [..] a desconstrucdo do significado
transcendental, que, num ou outro instante, daria um final tranquilizante a remessa de
signo a signo” (DERRIDA, 2013, p. 59-60). Derrida usa o conceito e a caracterizagcao
peirciana de simbolo, Unica classe, nessa concepcao, de signo pleno, e, nesse sentido,

cita (DERRIDA, 2013, p. 58) a seguinte passagem dos “Collected Papers”:

Os simbolos crescem. Retiram seu ser do desenvolvimento de outros signos,
especialmente dos icones, ou de signos misturados que compartilham da
natureza dos icones e simbolos. S6 pensamos com signos. Estes signos
mentais sdo de natureza mista; denominam-se conceitos suas partes-simbolo.
Se alguém cria um novo simbolo, ele o faz por meio de pensamentos que
envolvem conceitos. Assim, é apenas a partir de outros simbolos que um
novo simbolo pode surgir. Omne symbolum de symbolo. (C.P. 2.302)

E necessario, portanto, voltar-se a semidtica como extraida a partir de Peirce. Aqui, o
signo é tripartite, divide-se em: ‘representamen’ — o signo em si, que se coloca no lugar
de algo para significar este algo; ‘objeto’ - aquilo a que o signo se refere; e o
‘interpretante’ — efeito da relacdo entre representamen e objeto. Nesse sistema, o signo
apresenta vinculos com o passado, por signos antecedentes que servem como
fundamento, e com o futuro, por signos que surgem pelo necessario devir. A projecao

temporal do signo peirciano fica clara com a passagem que, pela ordem da edicdo dos

3 Da segunda tricotomia peirciana tem-se trés tipos de signo, assim classificados em relacdo ao seu objeto:

‘icones’, ‘indices’ e ‘simbolos’. Porém, icones puros sao apenas hipotéticos (NOTH, 1995), ou mesmo tidos como
inexistentes (PINTO, 1995); indices puros se limitam a conduzir a uma reacdo mediata com o objeto, e ndo portam
consigo qualquer conhecimento (PEIRCE, E.P. 2.306). Todos os signos genuinos passam necessariamente pela
terceiridade e pelo crivo simbdlico (NOTH, 1995, PINTO, 1995).
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“Collected Papers”, vem logo em seguida a citada acima. O signo, por definicao, remete
a um objeto e conduz o seu interpretante a referir-se igualmente ao mesmo objeto,
“transformando-se o interpretante, por sua vez, em signo, e assim sucessivamente ad
infinitum” (C.P. 2.303). E em sentido semelhante que Derrida afirma que os signos nao
levam a uma presenca, mas apenas aos signos que vém em seguida em dada cadeia de

significacdo.

Para Eco (2014), é precisamente nessa definicao que Peirce da ao signo que se pode
extrair a conclusao de que, ha na semidtica, propriamente, um processo de “semiose
ilimitada” (Diagrama 2-2). E pela via do interpretante, conceito tdo controverso quanto
fundamental, que o signo se projeta no tempo e se desprende do que em palavras
derridianas se chamaria de desejo por uma tranquilidade da presenca. Peirce caminha
numa direcao de ruptura: “a ideia de interpretante faz de uma teoria da significacao
uma ciéncia rigorosa dos fendmenos culturais e as separa da metafisica do referente”
(Eco, 2014, p. 59, grifo nosso). Se toda semiose tem como efeito um interpretante que é
um signo, e assim por diante, vale entao dizer que o interpretante nao se direciona a
iluminar totalmente a relacdo interna da triade, ou seja, nao resolve em definitivo a
relacao entre representamen e objeto. Peirce indica expressamente que o signo é
inepto para tanger diretamente o referente: “O Signo pode apenas representar o
Objeto e referir-se a ele. Ndo pode proporcionar familiaridade ou reconhecimento
desse Objeto...” (C.P. 2.231). Nos termos de Eco, “a significacao [..] circunscreve as
unidades culturais de modo assintético, sem conseguir jamais toca-las diretamente,
mas tornando-as acessiveis através de outras unidades culturais” (2014, p. 60). Se,
entao, o interpretante se projeta infinitamente para o futuro, o objeto leva a um

caminho de regressao também sem fim.
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R - Representamen
0 - Objeto

......... R 0 | - Interpretante

Diagrama 2-2: Semiose ilimitada
(Fonte: elaborado com base em teoria de Peirce (C.P., 2015) e Eco (2014))

Todavia, como mencionado, o interpretante € um conceito controverso. Santaella
(2004) afirma que a semiose ilimitada que dele decorreria é fruto da influente
interpretacdo que Eco faz da semidtica peirciana. Porém, essa interpretacao sé seria
adequada se feita a partir do conceito de interpretante como construido pelo Peirce
jovem. A teoria peirciana madura altera elementos do interpretante, adicionando
novas classificagdes e camadas a ele relacionadas. Nesse contexto surge a ideia de
interpretante final, ou o interpretante em si mesmo, capaz ele de encerrar uma
remessa infinita dos signos. O interpretante final é aquele que é eventualmente
alcancado pela razoabilidade, ou seja, por uma tendéncia oriunda da ldgica, esta
informada pela mudanca de habitos interpretativos. Devido a essa raiz na légica, o
interpretante final é concebivel apenas em abstrato. Diante da impossibilidade de uma
verificacdo definitiva, ndao ha como afirmar nenhum interpretante como final.
Importante ressaltar que, em linhas de conciliacao tedrica, se Eco reconhece um
aproximar assintotico entre signo e objeto, Santaella indica que o futuro do
interpretante final é “um futuro idealmente pensdvel, mas materialmente inatingivel
na sua plenitude, porque s6 é aproximavel assintoticamente” (SANTAELLA, 2004, p. 81-
82). Ao menos no devir fatico, ambos parecem concordar que a certeza objetiva em

relacdao ao referente escapa de qualquer representacao.
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McNabb (2012) aponta também para uma diferenca entre a teoria peirciana jovem e
tardia quando pondera o uso apologético que Derrida faz do signo de Peirce. O
amadurecimento do pensamento peirciano traz consigo o conceito de ‘interpretante
final’, ndo trabalhado anteriormente. Mas, também, uma exploracdao mais dedicada ao
conceito de ‘indice’, como outro exemplo, liga o signo ao objeto de modo a nao ser
necessario recorrer a uma série eterna de interpretantes, que separariam, portanto, o
mundo dos signos do mundo dos referentes. E certo que, apesar de proximidades
entre Peirce e Derrida no que diz respeito a uma ideia de processos de semiose
concatenados, o pensamento de ambos autores apresenta divergéncias metafisicas
cruciais. Afinal, a preocupacao de Peirce com a verdade vai de encontro a critica
derridiana: conceitos como esséncia ou aletheia sao por essa via apenas versoes do
centro a ser desconstruido'. Se Peirce defende a possibilidade, por um processo
assintético, de conhecimento do mundo, esse conhecimento é indefinidamente
diferido, e é apenas essa possibilidade sempre adiada que seria dotada de uma

presenca (McNABB, 2012).

Ambas as interpretacdes de Peirce, a que prioriza a semiose infinita ou a que destaca a
aproximacao da verdade com o decorrer das interpretacdes, projetam o signo no
tempo: se, por um lado, uma semiose plenamente ilimitada afasta, por 6bvio, a
possibilidade do cessar de uma sequéncia de interpretantes no presente, por outro,
nao ha interpretante final sem uma projecao hipotética futura, na qual sao aceitas,
como parte do processo, as variagdes interpretativas dos signos. A semidtica de
extracao peirciana, ao contrario do sistema de Saussure, deve muito a ideias de

transformacdo do signo e ao uso do eixo temporal como instrumento tedrico.

" “Poder-se-ia mostrar que todos os nomes do fundamento, do principio, ou do centro, sempre designaram
o invariante de uma presenca (eidos, arqué, telos, energeia, ousia (esséncia, existéncia, substancia, sujeito) aletheia,
transcendentalidade, consciéncia, Deus, homem, etc.).” (DERRIDA, 1967/1971, p. 231, grifos do autor)
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2.4 Denotacao, conotacao, transformacao

Embora Barthes reconheca que a conotacgao viabiliza a insercao do fator histérico no
processo de significacdo — seja em termos gerais (1964/1990), seja no caso dos mitos
contemporaneos (1957/2001) -, é preciso atencdo a sua forma prépria de lidar com o
rigoroso signo saussuriano. A um passo aquém das relacdes de denotacdao e
conotacao, ou seja, no plano da simples relacao significante/significado e do signo
como termo resultante, se alca ainda a estrutura estatica, a énfase do eixo
paradigmético. Ainda que ndo tao hermético e isolado do dominio da referéncia, o
signo de Barthes permanece, ao menos, atado a forma mais estrita de estruturalismo
sincronico, em especial quando se trata da metodologia da pesquisa semioldgica. Esta
se inicia na etapa de delimitacao de um corpus, formado previamente a descoberta dos
limites da estrutura, que deve na medida do possivel ser homogéneo tanto em relagao
a sua substancia quanto em relacao a temporalidade. Assim, ndao é nos insumos ou
intermédios que o projeto barthesiano reserva lugar para o fator temporal, mas sim

nos seus fins:

em principio, o corpus deve eliminar ao méximo os elementos diacronicos;
deve coincidir com um estado do sistema, um "corte" da histéria. Sem entrar
aqui no debate tedrico acerca de sincronia e diacronia, diremos somente que,
de um ponto de vista operatério, o corpus deve abranger tao estritamente
quanto possivel os conjuntos sincrénicos; preferir-se-a, pois, um corpus
variado, mas cingido no tempo, a um corpus estreito, mas de longa duragao
[..]. Essas escolhas iniciais sdo puramente operatdrias e, em parte,
forcosamente arbitrarias: ndo podemos prever o ritmo de mudanca dos
sistemas, visto que o objetivo talvez essencial da pesquisa semioldgica (isto é,
aquilo que serd encontrado em ultimo lugar) é precisamente descobrir o
tempo préprio dos sistemas, a histéria das formas. (BARTHES, 1964/2012, p.
122)

Compreende-se, portanto, que o impacto da histéria subsiste ao pensamento domado
sob a forma da estrutura, ainda que, pode-se argumentar, a histéria seja aqui por
demais subjugada ou até por vezes esquecida. Mas, como visto, se os sistemas signicos

tém cada um o seu proprio tempo, tanto isso é verdade para os casos em que
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aparecem as conotacoes. Isso nao implica dizer que toda conotacao traz mudancas nos
processos de significacao: apenas, sim, que o plano cultural demandado pela
conotacao lembra sempre que a historia se faz presente, ainda que a metodologia se
volte exclusivamente a sincronia. De fato, quando Barthes inaugura sua abordagem da
conotacao (1957/2001), o faz em critica a manutencao do status quo burgués, ou seja,
refere-se a semioses que, mesmo nao eternas, sao consideravelmente estaticas. Isso
exige o reconhecimento da dimensao temporal e, ao longo dela, a formac¢ao de mitos
durdveis e capazes de parecer, na medida de sua estabilidade, pertencentes ao

dominio do que é natural.

Porém, pela abordagem da semidtica social, a conotacao pode também ser uma das
chaves para a inovacdo da significacdo (VAN LEEUWEN, 2005a). Isso se da pela
possibilidade de, pela conotacao, se ‘importar’ signos de um contexto, de um dominio,
para outro (VAN LEEUWEN, 2005a; 2005b; 2006). A producdao de novas conotacdes
envolve algum propdsito de significacdo, e a partir desse propdsito um mesmo
referente pode significar algo diverso do que significava anteriormente na mesma
comunidade que compartilha convencdes signicas. No contexto de atividades de
criagao, como no design, a conotacao é meio de inovacdo e, antes disso, de
experimentacdo criativa. O uso do papel sanfonado na confeccdo de uma cadeira, por
exemplo, envolve a importacao de um signo (o papel como material) até entao alheio
ao dominio do mobilidrio, e conduz uma ideia — um conceito puro, mas instavel, um

mito, como de se esperar em significados conotativos — de sustentabilidade.

A semidtica social, como apresentada por Van Leeuwen (2005a), é expressa na
aceitacao tanto da sincronia quanto da diacronia, numa combinacao que auxilia a
compreensao da mudanca e da resisténcia a mudanca social. Isso é especialmente
relevante se considerado que Van Leeuwen afirma que sua principal referéncia para
seu conceito de conotacdo estd em “Mitologias”, de Barthes (1957/2001). Afinal, para
formar o conceito que a semiética social tem de conotacdo, em uma abordagem que

se volta a inovacao dos signos, Van Leeuwen se vale de Barthes em um de seus
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momentos mais préximos do estruturalismo radical. A conotacao barthesiana parece
assim nao se conformar as restricdes da sincronia. Essa possibilidade é reforcada anos
mais tarde, quando Barthes passa a fazer coro ao pés-estruturalismo. Em “S/Z"
(1970/1999), Barthes demonstra sua ruptura, e, dirigindo-se a literatura da mesma
forma que Derrida se dirigiu a filosofia (DOSSE, 1997b), trata por questionar a
pretensao tedrica de se resumir todas as narrativas a uma sé estrutura totalizante. Em
favor de uma desconstrucao da prépria ideia de signo e do reconhecimento da
instabilidade das significacbes, Barthes também se ocupou de rever aspectos dos

conceitos de conotacao e denotacao, que nao mais se estabelecem em relacdes fixas.

Estruturalmente, a existéncia de dois sistemas considerados diferentes, a
denotacdo e a conotacdo, permite ao texto funcionar como um jogo, pois
cada sistema reenvia para outro, de acordo com a necessidade de criar uma
certa ilusdo. Ideologicamente, [...] este jogo assegura vantajosamente ao texto
classico uma certa inocéncia: dos dois sistemas, denotativo e conotativo, um
deles evidencia-se: o da denotacdo; a denotacdo ndo é o primeiro dos
sentidos, mas finge ser; sob tal ilusdo, ela nao é, finalmente, sendo a ultima
das conotacgdes... (BARTHES, 1970/1999, p. 15, grifos do autor)

E nesse contexto que fica claro o papel da conotacdo como meio de remessa de

significados para fora de um signo especifico:

O que é entdo uma conotacdo? Por definicdo é uma determinacdo, uma
relacdo, uma andfora, um traco que tem o poder de se relacionar com
mencodes anteriores, ulteriores ou exteriores a outros lugares do texto (ou de
um outro texto) ... (BARTHES, 1970/1999, p. 14)

Assim, o conceito de conotacdao em Barthes, seja aquele estatico do apice
estruturalista, seja aquele dinamico, mais adequado ao esforco desconstrutivo,
representa uma projecao inevitavel do signo no eixo temporal. Nao se trata, jamais, de
uma abordagem historicista, vale ressaltar. A histéria reivindica, sim, sua importancia
por levar consigo a passagem do tempo. Mas se o estruturalismo se fecha a abordagem
historicista em suas estruturas herméticas, a desconstrucdao se recusa a reconhecer
atributos de presenca e de verdade na narrativa histérica. Nenhum desses caminhos,

portanto, reserva espaco a histéria como centro.
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2.5 Elementos plasticos e iconicos

Uma parte importante do que é necessario ser explorado na imagem tipogréfica ja foi
tratada no primeiro capitulo, quando se utilizou da escrita para fundamentar o signo
verbal. Isso é inevitavel, pois, como visto, o aspecto visual nao surge apenas com a
tipografia. A escrita carrega por definicdo a potencialidade imagética, e o seu
nascimento sé foi vidvel com a consciéncia de que é possivel para o ser humano
representar por imagens artificiais. Se a tipografia é a manifestacao visual e material da
escrita, o signo visual é anterior a ela. Entretanto, deve-se extrair o que ha de
significacdo verbal, se o que se pretende, ao menos por ora, é a compreensao da
tipografia como icone. Vale dizer: toda manifestacao tipografica é visual, toda
tipografia é imagem - ha, porém, em uma mesma forma de tipo, signos que remetem
ao verbo, e signos que o preterem. Quando a imagem opera sua semiose sem o auxilio
da linguagem verbal, ai se encontra o que é tratado aqui como ‘signo visual'. Se a
escrita é o ponto de partida para se compreender o signo verbal na tipografia, a
imagem &, naturalmente, o ponto de partida para o signo visual - o que implica em
dizer: tipografia é um conceito que forma intercessées com a escrita, bem como forma

intercessdes com a imagem.

Os conceitos de denotacgao e de conotacao sao importantes para o estudo da imagem,
como visto em Barthes (1964/1990). Porém, essa dicotomia nao é exclusiva dos
sistemas imagéticos — relagdes de denotacao e conotacao estao por todas parte, nos
mais diversos sistemas signicos. Vale, entao, a atencao ao que compde o préprio
dominio da imagem, para se compreender sua forma de significacdo. Santaella e N6th
(2008), produzem uma distingao entre as imagens visuais, pertinentes a materialidade
e passiveis de serem captadas pelo sentido da visao; e as imagens mentais — imateriais,
como as fantasias, modelos e esquemas. Trata-se de dois tipos de imagem que se

influenciam e se fundem, dado que a producdo de um é a génese de outro. A imagem
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visual, nesse sentido, é percebida, aimagem mental é evocada.

O estudo da imagem pode se basear em uma consideravel diversidade de critérios de
classificacao, para além do aspecto visual ou mental. Mas, na presente investigacao
semidtica, faz-se importante dentre tais critérios a divisao entre signo iconico e signo
plastico. Em termos gerais € comum que uma imagem represente algo por meio da
semelhanca, através de uma analogia da forma. Essa expectativa conceitual é expressa
ja por Platao: “Dou o nome de imagens, em primeiro lugar, as sombras; depois, aos
simulacros formados na agua e na superficie dos corpos opacos, lisos e brilhantes, e
tudo o mais do mesmo género...” (Rep. VI, 509e-510a). A relacao de semelhanca com
um objeto externo a imagem é o que forma a iconicidade. Quando Barthes trata da
retérica da imagem (1964/1990), concentra seus esforcos neste aspecto especifico,
iniciando seu texto com a referéncia etimoldgica do termo “imagem”, do latim imitari.
E este o ponto de partida para a descricao das mensagens denotativa e conotativa, ou,
respectivamente, também chamadas de mensagem icénica literal e mensagem icénica

simbolica.

Mas a imagem comporta, ao lado dos signos iconicos, os signos plasticos. Trata-se do
que é percebido, visualmente, na imagem em si: formas consideradas em abstrato,
figuras puras, impressdes cromaticas (SANTAELLA; NOTH, 2008). O signo plastico
prescinde o referente, é anterior a qualquer associacao da imagem a algo com que ela

possa manter relacao de semelhanca.

A representacdo por analogia que a imagem proporciona afasta a possibilidade de
formacdo de um signo arbitrario, ao menos na medida em que ocorre uma relacao
mimética para com algum referente. E certo que a similaridade é a prépria justificativa

de correlacao entre significante e significado. Essa motivacdo presente na imagem a
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aproxima do conceito saussuriano de ‘simbolo’. Note-se, como pequena evidéncia de
uma consideravel divergéncia de nomenclatura, que Peirce possui outro conceito para
o termo ‘simbolo’. Em sentido radicalmente diverso, Peirce aponta para as relacdes de
lei, de convencéo e de habito para caracterizar o simbolo. E esse o espaco, portanto, de
insercao da cultura no modelo peirciano. Neste modelo semidtico, a analogia
imagética é do dominio do ‘icone’.

O icone ndo se encerra na imagem, porém. E um conceito que a contém. Afinal,
“qualquer coisa pode ser um Substituto para qualquer coisa com a qual se assemelhe”
(C.P. 2.276). Peirce faz a divisao dos signos icénicos - também chamados de
‘hipoicones’ — em trés categorias: as ‘imagens’ propriamente ditas, os ‘diagramas’ e as
‘metaforas’. As trés categorias representam pela analogia. Mas a imagem representa
pela similaridade na aparéncia, o diagrama pela similaridade nas relacdes e a metafora
pela similaridade de significados. Como é recorrente nas classificagdes peircianas, os
niveis mais complexos englobam niveis mais simples, de modo que sempre que existe
um diagrama, existe também a imagem, e sempre que ha uma metafora, ha também a

imagem e o diagrama (SANTAELLA; NOTH, 2008).

Se nem todo icone é imagem, por outro lado a prépria semidtica de extracao peirciana
admite que ha mais na imagem do que o icone. “Os niveis de convencionalidade, que
estdo presentes, em maior ou menor medida, nas imagens, correspondem ao carater
simbdlico, além de que ha imagens alegodricas que figuram simbolicamente aquilo que
denotam” (SANTAELLA; NOTH, 2008, p.63). Ha precisamente aqui uma convergéncia
consideravel com o sistema de Barthes para a retérica da imagem: ambas as
abordagens reconhecem que na imagem ha ao menos um nivel de significacdo de
natureza denotativa, que funciona por similaridade, e outro nivel de significacao que se

realiza por meio de convencoes.

3 cf.2.3



56

2.6 Denotacao, conotacao e metafora naimagem tipografica

A expansao das oposicdes de denotacao e conotacao da linguistica rumo ao novo e
abrangente campo semiolégico foi liderada por Barthes, quando de sua fase
tipicamente estruturalista. A denotacao que dai surge implica uma relagao instavel,
como comprova Barthes (1970/1999) em empreitada desconstrutiva de seus préprios
postulados — mesmo assim, esse conceito mantém sua validade semantica e

instrumental, seja na linguagem do cotidiano, seja na semidtica.

Como argumentado até aqui, a tipografia parte da imagem, quer se busque nela um
signo verbal, quer se procure no tipo apenas a expressdo visual. E por isso que
qualquer manifestacao tipografica apresenta uma denotacdo para cada sistema: uma
denotacao ligada ao verbal, uma ligada ao visual. E ambas as denotagdes, certamente,
tém a génese em aspectos imagéticos, a dizer: se baseiam nas formas dos tipos. A
denotacao verbal leva ao significado, ao menos no sistema alfabético de escrita, de um
fonema: “formas de letras tém sido em geral consideradas denotativas — uma haste
descendente abaixo da linha de base, com um bojo a direita denota o som ‘p’, por
exemplo”'® (Van Leeuwen, 2005a, p. 42). Esse grafema expresso leva a uma outra
articulacao, mais complexa, ao ser combinado com outros grafemas. O resultado é a

palavra, neste caso, escrita.

J4 a denotacao pertinente ao signo visual da tipografia leva a um caminho diverso. O
aspecto visual, a forma do tipo, ndo expressa unicamente o sistema de escrita, com a
verbalidade que este implica. Em um exemplo mais basico, o caractere ‘0’ que se
manifesta em glifos das typefaces de proporcdes classicas se assemelha a um circulo, a

uma esfera, a uma roda, o suficiente para ser reconhecido como tal, em especial se o

16 “... letterforms have generally been regarded as denotative — a stem descending below the baseline, with

a bowl on the right denotes the sound ‘p’, for instance.”



57

glifo for isolado do contexto textual. Mas aquém de caracteres e glifos especificos, os
tipos denotam sempre o traco — um traco que nao depende da técnica (risco, pena,
impressora ou pixel), mas que é testemunho da acao humana de destacar, da tela que

serve de fundo, o duto formador do glifo.

Mesmo assim, a denotacdo que se faz relevante para o estudo da tipografia conotativa
é um fenémeno diverso dos anteriores. E também de natureza visual, prescinde dos
sistemas verbais e de escrita. Mas, ela tem origem alheia a tipografia, ou seja, deve ser
extraida de sistemas que, a principio, ndao tém relacao necessaria de vinculo ou
semelhanca com as formas de caracteres, ainda que eventualmente, e como com
frequéncia ocorre ao longo da histéria, essas formas exdgenas se integrem ao

repertério formal basico da tipografia.

Como visto, a conotacao pode ser formada pela ‘importacao’ de signos de um sistema
para outro (VAN LEEUWEN, 2005a; 2005b; 2006). Portanto, na tipografia, o processo
conotativo descrito por Van Leeuwen se inicia fora dela — ou seja: por imagens de
potencial denotativo que sdo levadas, nesse intuito, para o universo tipografico. Esse
tipo de ato, que se inicia, geralmente, na experimentacao, é a prépria importagao: é um
exemplo do que faz Van Leeuwen associar a conotacao com transformacdo e com a
inovacao semioticas. Vale ressaltar, porém, que também a conotacao pode ser
incorporada nas expectativas formais de uma comunidade para com a tipografia.
Nesse sentido, a origem conotativa de uma forma nao afasta o quadro oposto, de
conservacao. Esta pode vir a ser necessaria justamente para a manutencao do status
quo, seja para propdsitos de eficiéncia na comunicacao, de legibilidade, conforto,
tranquilidade, ou mesmo de relagbes sociais de poder ja estabelecidas. E mais:
conotagdes usuais podem resultar em férmulas padronizadas, por mais extravagantes
que sejam alguns tipos: nesse caso, sempre que o designer deseja conotar
determinado significado abstrato, pode seguir certo modelo formal, sem sequer

precisar recorrer a origem denotativa que motivou a ‘importacao’ de significados.
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A metafora, para Van Leeuwen (2005a; 2005b; 2006), é outra forma, além da conotacao,
capaz de viabilizar a mudanca de natureza semidtica. Assim como os sistemas
conotativos, a metdafora se baseia na ideia de transferéncia de algo de um lugar para o
outro. O conceito de que Van Leeuwen se vale para trabalhar com a metéfora é
extraido, em sua maior parte, da obra de Lakoff e Johnson (1980), e nao se aplica
apenas ao signo visual. E notavel, pelo contrério, o rico universo de metéforas do
discurso verbal. As manifestacoes metaféricas, também, ndo sdao necessariamente
inovadoras. Podem eventualmente ser adotadas no uso comum da comunidade que

compartilha a estrutura signica, se tornando impercetiveis ao observador desatento.

Mas ha um elemento essencial que viabiliza a mudanca semidtica na metafora. E da
intuicao de Lakoff e Johnson (1980) que o fator da experiéncia tem um papel a cumprir
em qualquer metafora. A experiéncia de ordem fisica, espacial, e orientacional,
prescinde a convencao da cultura. Aqui se encontra o maior espaco para a criacao de
novos signos e novas significagcdes, e é daqui que Van Leeuwen encontra insumos para
justificar a relevancia das “metaforas experienciais””. A metafora pode apresentar
como base de sua semiose o fator cultural, a se associar com as bases experienciais.
Isso é facilmente percetivel na linguagem verbal. Tem-se, a titulo de exemplo, a
associacao cultural entre entre a ideia de ‘conduta ética’ e as ideias de ‘pureza’ e
‘limpeza’. A experiéncia sensorial com a oposicao limpeza/sujeira, combinada com essa
convencao, embasa o uso de expressdes como ‘dinheiro sujo’, ou, em seguida,

‘lavagem de dinheiro’.

Entretanto, o fator cultural nem sempre compde a significacao. Na tipografia, a maior
expressao da metafora se encontra no gesto, visto a partir do dominio da experiéncia.
O indice do gesto - o traco -, portanto, informa aspectos fisicos da constituicao do

tipo, e, com isso, pode expressar metaforicamente ideias atribuiveis a mao e ao

v Traducao livre da expressao “experiential metaphor” (VAN LEEUWEN, 2005a). Van Leeuwen, por sua vez, se

baseia nas “bases experienciais das metaforas”, ou “experiential basis of metaphors”, em Lakoff e Johnson (1980).
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intelecto.

O papel das conotacdes de das metaforas na significacdo tipografica é fendmeno
proveitosamente observavel em casos concretos, razao pela qual um dos objetivos do
capitulo préximo é a exemplificacdo e analise desses fendOmenos a partir de typefaces

pertinentes.

2.7 A atividade do designer de tipos e a historicidade visual

Tem-se aqui postulado que nao ha tipografia sem o signo verbal. O design de tipos, e,
em especial, o design de cada tipo individualmente considerado, segue sempre a
convencao linguistica pré-estabelecida. Se é a imagem que estd a disposicao do
designer, é a manipulacdo dela que é requerida para facilitar, reforcar, ou até
descontruir a mensagem verbal. Mas, em regra, trata-se de intervengdes na mensagem
geral, e ndao no cédigo verbal empregado. O designer é impotente para alterar os
signos do verbo escrito no mesmo sentido em que o individuo nao altera as regras da
lingua na linguistica saussuriana. Mas, no que se refere ao signo visual, a vivéncia de
um Unico projeto pode envolver diversas ressignificacdes, no ambito de tudo que nao

descaracteriza o tipo — que é sempre, também, a representacdo de um caractere.

Assim, com as abordagens diversas das de Saussure, foram exploradas leituras que
correspondessem a mobilidade signica do design de tipos. O sistema de denotacgao e
conotacao de Barthes demonstra que um signo pode ser o significante de outro signo.
Na sua fase pds-estruturalista, Barthes vai além ao afirmar a possibilidade de multiplas
conotacdes em sequéncia. Derrida também contesta o sistema hermético de
significante/significado de Saussure, apostando na presenca sempre diferida de um
significado. Peirce, por meio do conceito de interpretante, também evoca uma cadeia
de semiose, seja ela compreendida como uma semiose ilimitada ou como um processo

com um fim virtual formado pelo habito interpretativo. Sdo modelos semidticos que
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nao apenas revelam, no eixo paradigmatico, uma interdependéncia entre signos
coexistentes, como também projetam o signo e o sistema signico no tempo. Investem,
ainda que em diferentes graus e por diferentes instrumentos, na contestacao de uma
distincao clara e inequivoca entre significante e significado. No caso de Peirce, isso se
manifesta na permuta de um mesmo elemento, ora como interpretante, ora como

representamen, a depender de qual signo da cadeia esta sob analise™.

A imagem, por si s6, como visto, escapa do esquema simplesmente arbitrario, ja que o
fator da representacdo por similaridade é por demais relevante. Relativizar a
importancia do arbitrario implica em relativizar o papel da convencéo. E dai que surge
a possibilidade de se propor o novo, ou de se manusear o antigo para o propésito do
momento. O designer de tipos se submete a histéria do verbo, que se apresenta como
dado virtualmente intransponivel, mas realiza a histéria da visualidade com o presente

de que dispoe.

18 E preciso cautela ao reunir conceitos como ‘significante’ e ‘significado’ de Saussure e ‘interpretante’ e
‘representamen’ de Peirce. A tradicdo de cada um dos autores é distinta ao ponto de inviabilizar maior aproximacéo
entre os termos de uma teoria com os termos de outra sem riscos de se comprometer seus respectivos
fundamentos. Portanto, os pares significante/significado e representamen/interpretante ndo sdo equivalentes,
ainda que cumpram papéis similares sob determinados pontos de vista e em determinadas condi¢des especificas
de andlise.
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3 DIACRONIA DA IMAGEM TIPOGRAFICA

O signo verbal e o signo visual sdo, naturalmente, afetados pelo devir histérico. O
verbo na tipografia tende a estabilidade, mas a compreensao de como o tipo é
efetivamente capaz de expressa-lo é historica, leva em conta a conformacao dos glifos
projetados em cada época. Ja a visualidade tipogréfica, volatil, consideravelmente
aberta a transformacdo pela via criativa, emana historicidade e cultura passiveis de
mapeamento mais preciso. Até as typefaces que no passado se pretenderam as mais
racionais e universais, quando em voga essa categoria de ambicao, sao produtos do

espirito de seus designers e de seus contextos culturais e sociais.

Assim, é valido um estudo de exemplos que exploram mais a fundo o modo de
significar tipogréfico. Sem a pretensao de uma histéria da tipografia, nem mesmo em
versao breve, o que se propde é o estudo de casos concretos de tipos que portam
significantes elementos em suas formas, diante dos critérios extraidos dos capitulos
anteriores: a expressao verbal por meio dos arquétipos e da estrutura, e a expressao
visual por meio de conotacdes e metaforas. Também nao é colocada aqui uma linha do
tempo: ordem cronolégica s6 é seguida quando convém a andlise especifica

pretendida.

3.1 A consciéncia tipificante

Faz-se importante retomar aqui a concepcao tipografica de Flusser (2011), mencionada
quando do estudo do préprio conceito de tipografia, no primeiro capitulo. Para o
autor, a originalidade maior de Gutenberg nao é de natureza tecnoldgica, ja que os

requisitos técnicos ja se faziam presentes antes mesmo de seu tempo'. A real invencao

1 Aqui é possivel contra-argumentar que Gutenberg merece crédito por dois avancos tecnoldgicos: (a) a

invencao do molde ajustavel, capaz de fundir de modo rapido uma série de tipos, sem a necessidade de escultura
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de Gutenberg teria sido uma nova forma de se pensar a letra: o ato de combinacao
linear dos tipos abriria espaco para se conceber o caractere como um universal. Por
essa perspectiva, ao se conduzir a pena, esculpir em pedra ou se compor com pegas de
chumbo, o escriba manipula os particulares - neste caso, os glifos -, que sao

manifestacdes concretas dos caracteres universais.

De fato, Flusser declara a influéncia do advento tipografico sobre o problema dos
universais, especialmente relevante para a filosofia medieval: “a invencao da tipografia
- 0 que também os livros de historia gostam de dizer - decidiu, durante a era moderna,
a disputa pelos universais a favor dos realistas” (2011, p. 81). Se os nominalistas
argumentavam contra a existéncia de qualquer aspecto tipico entre particulares, a nao
ser pelo nome a eles atribuido, o tipo de Gutenberg apontou um caminho contrario,
que testemunhava, com uma clareza ndo antes vista, uma infinidade de glifos
remetendo a um caractere, apenas. E, apesar da importancia do pensamento
nominalista, que perdurou na filosofia moderna e no método cientifico, é a tese realista
que foi corroborada com a tipografia a ponto de a crenca nos universais se colocar

como um fundamento da modernidade?®.

O que haveria antes disso, ou seja, no fazer tipografico prévio a tipografia, € uma
questao que vale alguma reflexdo. Se Flusser (2011) afirma que a tipografia existe

desde os primordios da escrita, mesmo que em um primeiro momento sem o

individual de cada peca (MEGGS, 2009), e (b) a propria sintese de todas as tecnologias pré-existentes em no
aparato Unico da prensa. Também vale dizer que o que ocorre entre o ethos e a tecnologia de qualquer momento
histérico é uma relacdo de mutua influéncia. Para se atestar essa tese, ndo é necessario ir longe, basta nos atermos
a um trecho ja citado aqui, de autoria do préprio Flusser: “existe um complexo feedback entre a técnica e o homem
que a utiliza” (FLUSSER, 2011, p. 35). Pode-se compreender, portanto, que o triunfo do modo de pensar tipografico
e a tecnologia tipogréfica sdo causa e consequéncia um do outro.

2 Temos aqui pelo menos duas formas em que a tipografia e a modernidade se associam: a racionalizacdo e

a recusa a autoridade. Por um lado, a tipografia refletiu e possibilitou diretamente esforcos de racionalizacdo, seja
das formas dos tipos, seja dos meios de reproducao (KINROSS, 2004). Por outro lado, deve-se considerar que o
nominalismo medieval recusa a pratica de se buscar universais e prescreve apenas a fé em Deus contra a tentacao
de nomes ilusérios (FLUSSER, 2011). Se a modernidade afirma a autonomia em relagcdo a autoridade tradicional
(PIPPIN, 1991), fica claro que o fomento ao realismo possibilitado pela tipografia foi um dos caminhos para essa
contestacdo, em especial a autoridade divina. Chega-se, indiretamente, aqui, a racionalizacdo, formadora do
método cientifico.
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pensamento “tipificante”®', sem uma tipografia consciente de si, é de se esperar ao
menos dois quadros contrapostos — um antes e um depois da prensa — que exigem do
designer de tipos (seja puncionista, caligrafo ou manipulador de gravetos) diferentes
expectativas para a forma do glifo. Antes da tipografia, diz Flusser (2011), o escriba
pensava um caractere como a representacdo de um som especifico de uma lingua
especifica: s6 era possivel escrever em grego com o alfabeto grego, escrever em
hebraico com o alfabeto hebraico, e assim por diante. E possivel ir além e propor,
entao, que a escrita — ao menos a que se pretende fonética - era vista como um ato de
remeter ndo apenas a um rol de caracteres, mas um rol de fonemas. Atar o ato de
escrever as convencdes de uma lingua retira substancialmente o grau de liberdade
plastica daquele que escreve. Afinal, nenhum individuo é capaz de, por si s, alterar a
lingua. Restaria, portanto, a qualquer um que escreve ou que desenha o glifo, repetir as

formas pré-existentes do modo mais fiel possivel.

E constante, porém, que em qualquer momento histérico a tipografia s6 se forma se
observados os preceitos do sistema de escrita, como ja defendido. E a escrita que porta
a verbalidade a tipografia, e sem esse sistema, a tipografia seria apenas imagem. O que
parece contingente, entretanto, é a forma como se espera que a tipografia manifeste a
verbalidade. Naquele momento anterior, da tipografia antes da tipografia, como alega
Flusser (2011), a forma material seria um direto correspondente do som da lingua. No
mundo po6s-Gutenberg, haveria a ideia de que os tipos poderiam ser manipulados e
adaptados para se adaptar as necessidades do contexto, inclusive linguistico. Flusser
exemplifica tal possibilidade com a adaptacdo do alfabeto latino para exigéncias
fonéticas do alemao, em particular na juncdo dos caracteres ‘sch’ para a expressao do

fonema correspondente, que ndo existe no latim.

a Assim traduzido para para o portugués por Murilo Jardelino da Costa, do original alemé&o Das “typisierende”
Densk (FLUSSER, 2011, p. 79)
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Trata-se de um exemplo de como o emprego dos tipos podem se adaptar a um
contrato de natureza linguistica pré-existente. Mas a questao da adaptabilidade pode
ser analisada do ponto de vista mais préximo da atividade do designer de tipos, ou
seja, em relacdo as interacdes entre verbo e formas tipograficas. E certo que o advento
da prensa inaugurou um movimento de criacdo de typefaces que se adequem a
diversas escritas, em face dos mais variados e especificos caracteres de cada lingua, na
busca de uma totalidade harménica dos glifos desenhados. As fontes multiescrita
digitais representam a atualidade desse esforco. Elas nao deixam, porém, de nos
lembrar que para se ter uma typeface cosmopolita, é preciso transigir e encontrar, entre
as possiveis formas a desenhar, respostas sintéticas que representem um denominador

comum entre culturas escritas conflitantes.

Mas isso nao significa que sao, por uma via oposta, irrelevantes os eventuais esforgos
de adaptacao, dentro de uma typeface, de um caractere para uma lingua especifica. A
Futura é um exemplo disso. Desenvolvida em 1927 por Paul Renner, Futura é, pela
maior parte de suas caracteristicas, pensada como parte do esforco dos tipdgrafos
alemaes de sua época para a construcao de tragcos de pureza geométrica, despidos de
especificidades culturais (MANDEL, 2006). Mas, mesmo dentro do contexto de busca
por formas universais, tao caracteristica do modernismo, a typeface mais emblematica
da década de 1920 (BLACKWELL, 2004) possui aspectos formais que fazem dela uma
obra conformada a lingua alema (OMAGARI, 2016). Uma das evidéncias disso se
encontra nos glifos ‘C’ e ‘c’. Para se compreender isso é necessario um exercicio
comparativo. Seguindo principios de harmonia e coesao, a maior parte das typefaces

sem serifas possuem terminais semelhantes entre glifos como ‘c’, ‘e’, ’s’, entre outros

(Figura 3-1).
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Figura 3-1: Helvetica Neue Medium, typeface digital criada a partir de projeto de Max Miedinger (esq.). Avenir Next
Medium, de Adrian Frutiger (dir.). Fator de inclinagdo dos terminais dos tipos é consistente dentro do projeto de cada

typeface.

Nas palavras do alemao, a letra ‘c’ s6 poder ser seguida pelas letras ‘h’ ou ‘k’, formando
as grafias ‘ch’ e ‘ck’. Os dois terminais de ‘c’, portanto, sdao sempre adjacentes a hastes
das letras seguintes, ‘h’ e ‘k’. Com vistas a um melhor espacamento, o glifo ‘c’ de Futura
sofre um corte radical a sua direita, ao passo que outros glifos como ‘¢’ e ‘s’

permanecem com terminais obliquos (Figura 3-2).

Figura 3-2: Futura Medium, typeface digital criada a partir de projeto de Paul Renner. Terminais do glifo ‘c’ se destacam
dos demais (esq). Espacamento eficiente na composicao de ‘ch’ (dir.).

Tem-se, portanto, que a rigidez relativa da linguagem verbal pode se manifestar nao
apenas no tracado geral que leva todas as typefaces de determinada escrita (latina,
grega, cirilica etc.) possuirem um minimo fator formal de semelhanca. Para se
compreender a influéncia do verbo na tipografia, é necessdrio levar em conta

contingéncias idiomaticas que influenciam os projetos de design.
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As adaptagdes de uma forma do glifo para um idioma, como visto no exemplo acima,
s6 vém a reforcar a persisténcia da importancia de um pensamento em termo de
universais. O ‘c’ particular, relativo ao alemao, compartilha um traco minimo comum a
todas as manifestacdes de ‘c’ da escrita latina. O signo verbal nao é senao adaptado,
mantido intacto na sua significacdo e moldado pela via da forma que nao é

suficientemente diversa a ponto de evocar outro significado do verbo.

Mas essa crenca no universal pode se aproximar de certo platonismo. Haveria, entao,
um ‘c’ ideal? Se o que se pretende é recusar a suposicao de uma forma ideal de
caractere, imbuido de presenca, que habita o mundo das ideias, é preciso ao menos
reconhecer que ha, sim, um “contrato coletivo” - para se apropriar do termo
barthesiano (1964/2012) - dentro de qualquer comunidade letrada, que estabelece
relacbes diferenciais entre determinadas formas visualmente representdveis. Essas
formas sao os caracteres, e suas representacdes, os glifos. Nenhuma representacao
manifesta é capaz de exaurir o signo a que o traco remete: ndo ha colecao de glifos que
encerre as possibilidades que um caractere prové. Mas, entdao, em que modo a
abordagem estruturalista se difere do platonismo puro? Antes de mais nada, nas
implicacbes metafisicas de cada sistema e nas consequéncias para a explicacao da
origem dos signos verbais e tipograficos em cada modelo de verdade. O contrato
coletivo, ainda que nao passivel de alteracao por um individuo, tem origem na agao
humana, e é nesse sentido menos intangivel que a ideia platonica. A origem disso é
diretamente ligada a linguistica de Saussure: a fala se baseia na lingua, mas a lingua se
constréi pela fala. Mesmo assim, é apenas na relativizacdo do estruturalismo, na sua
fusdo com a analise diacrénica, que a formacao e alteracdo dos acordos semidticos no
eixo temporal faz inequivoco o abandono da exigéncia de um postulado que

comporte um mundo inteligivel radicalmente oposto ao sensivel.
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3.2 A consciéncia da estrutura

Por séculos ap6s Gutenberg, o design de tipos manteve fortes referéncias na caligrafia
que precedeu a prensa e a composicdo em chumbo. Porém, como visto, a tipografia foi
um fendmeno que veio acompanhado do pensar moderno, que encerrava o periodo
medieval e trazia novos ideais. Entre eles, a racionalizacao das relacdes sociais, das
fontes de conhecimento e das técnicas. O impacto dessa progressiva transformacao
cultural é visivel na forma tipogréfica: a substituicdo da mao livre pelo célculo é uma

das grandes narrativas da expressao do tipo, de Gutenberg até hoje*.

Essa narrativa é a de enfraquecimento da forma de se pensar a construcdo do glifo por
meio de instrucbes minimamente cristalizadas de conducao da pena, e de
fortalecimento de uma composicao em formas geométricas que se combinam para
formar glifos. O primeiro modo de construcao se aproxima de um esquema de rol de
caracteres, uma lista de figuras imagéticas que se ligam, cada uma, a seu significado
verbal, andloga ao sistema de nomenclatura que Saussure combateu em sua
linguistica. O segundo modo de construcao do tipo, por meio da combinacao de
unidades formais minimas, anuncia uma perspectiva de consciéncia do funcionamento
estrutural do signo linguistico, materializada em um fazer muito anterior a organizacao

tedrica do estruturalismo do século XX.

A tipografia moderna trocou o idealismo pelo relativismo. A no¢do de uma
ligacdo ancestral entre as fontes contemporaneas em um passado classico de
inspiracdo divina foi substituida por um cédigo de relagcdes capaz de gerar
infinitas variacdes. O alfabeto perdera seu centro: no lugar deste, passou a
funcionar um modo de design de letras a que chamamos tipografia
estruturalista. (Lupton; Miller, 2011, p. 55, grifo dos autores)

De acordo com Lupton e Miller (2011), a tipografia estruturalista comeca sua histéria ja

nas producodes de Didot e Bodoni, no final do século XVIII e inicio do século XIX, passa

2 Naturalmente, ainda que notdria, ndo se trata da Unica narrativa histérica, nem de uma mudancga sempre

linear ou absoluta. Nao perde, nem por isso, porém, seu valor explicativo.
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pela expressao da publicidade oitocentista e é levada aos limites da estrutura com a
vanguarda representada pelo modernismo do século passado. Didot e Bodoni sao os
maiores expoentes do que é largamente denominado, desde o século XIX, de ‘estilo
moderno’ da tipografia. Esse estilo sé se tornou possivel com o advento de papéis mais
finos e prensas mais precisas, dada a sutileza dos tracos desses tipos. Mas o surgimento
da nova configuracdo tipografica nao foi, como nunca é, de natureza puramente
técnica: “o estilo [moderno] trazia consigo uma visao de tombar a bagagem do rococé,
um retorno aos fundamentos e a ordem do periodo classico. Era, de fato, plenamente
apropriado como estilo da nova republica da Franca”® (KINROSS, 2004, p. 29). A volta
ao fundamento classico, entretanto, foi adequada a novos elementos que se
incorporavam a razao da modernidade. O retorno a Roma ndao é um simulacro da
Coluna de Trajano. Novos instrumentos aumentaram a exigéncia e a possibilidade de

conformacdo do tipo ao grid racional, para além da naturalidade da pena.

Por volta de 1790 Bodoni redesenhou as letras romanas para dar a elas uma
aparéncia mais matematica, geométrica e mecanica. Ele reinventou as serifas,
desenhando-as finas, que formavam nitidos angulos retos com tragos
verticais, eliminando o afilamento gradual da serifa até o trago vertical, que
caracterizava os tipos romanos Old Style. [...] Bodoni decidiu que as letras numa
fonte de tipos deviam ser criadas por combinagées de um niimero muito limitado
de unidades idénticas. Essa padronizacdo de formas que podiam ser medidas e
construidas marcou a morte da caligrafia e da escrita como a mola propulsora
do design de tipos e o fim da abertura e moldagem imprecisas da tipografia.
As formas precisas, mensurdveis e repetiveis expressavam a visao e o espirito
da era da maquina. (MEGGS, 2009, p. 168, grifo nosso)

Nesse sentido, é natural que sejam flagrantes uma gama de diferencas formais entre
typefaces que exemplifiquem o Old Style do século XVI, e o Modern Style do século

XVIII (Figura 3-3).

= “... the style carried with it a vision: that of a shedding of rococo baggage, a return to fundamentals and

to the order of the classical age. It was indeed, entirely appropriate as the style of the new republic in France.”
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Old Style Modern Style
ABCD abcd =~ ABCD abed

Figura 3-3: Adobe Garamond segue o Old Style (esq.), ja Bauer Bodoni é expoente do estilo moderno (dir.).

Convém aqui uma sintética andlise da construcao do estilo moderno por derivacoes
entre caracteres. Nesse sentido, é proposta uma comparacao entre Didot e a typeface
Centaur, de Bruce Rogers (Figura 3-4). Desenhada em 1928, esta ultima tem por base o
estilo veneziano de Nicolas Jenson, do final do século XV. Os primérdios da prensa
tipogréfica italiana, assim como a contrapartida germanica contemporanea, se
encontravam em particular afinidade com a caligrafia vernacular. A sobreposicao do
contorno de caracteres determina as diferencas entre o veneziano e o moderno.
Enquanto o resultado da Centaur é formalmente irregular, a Didot apresenta contornos

precisamente alinhados: é um typeface marcadamente modular.

qdpb
qdpb =

Figura 3-4: Centaur, de Bruce Rogers com base nos projetos de Nicolas Jenson (acima) e
Didot, de Adrian Frutiger, com base nos desenhos de Firmin Didot (abaixo).



70

A tipografia estruturalista, como adiantado no primeiro capitulo, é construida por
partes formais que dependem de todo o sistema de escrita para expressar seu
significado. Cada moédulo que é acrescentado é uma unidade minima de significacao
que, por si sO, nao expressa qualquer significado verbal. Entretanto, essas unidades
bastam para criar a relacao diferencial entre glifos. Isso é percebido com maior
intensidade nos exemplos de vanguarda do século XX. Como indicam Lupton e Mills
(2011), esses tipos sao a expressao da reivindicacao estruturalista, nos moldes descritos
por Derrida: uma demanda pela “compreensiva descricao de uma totalidade, de uma
forma ou funcdo organizadas de acordo com uma legalidade interna, na qual os
elementos sé possuem significado na solidariedade de suas correlacdes e oposicoes”*
(1967/2005, p. 197). A Universal, projetada por Herbert Bayer em 1925 (Figura 3-5),
apresenta diversos glifos que, se isolados de um contexto verbal, passam por meras
formas geométricas, puramente idealizadas. E apenas diante do contexto da estrutura
arbitraria e diferencial do alfabeto que essas formas se tornam letras. O glifo ‘0’, nesse
sentido, é um circulo perfeito, a insercao de um retangulo como descendente faz o ‘p’
ao lado esquerdo ou ‘q’ ao lado direito. O glifo ‘n’ é precisamente o ‘U’ invertido, sem a
necessidade que qualquer adaptacao 6tica ou estilistica. Isolado, passa por um meio

disco ligado a dois retangulos, e nada mais.

contexto contexto

Figura 3-5: Glifos ‘'n’ em Adobe Garamond Pro (esq.) e P22 Bayer Universal (dir.)

2 “the comprehensive description of a totality, of a form or a function organized according to an internal legality
in which elements have meaning only in the solidarity of their correlation or their opposition...”
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A consciéncia da relacdo estrutural como requisito da formacdo do signo verbal é
libertadora para o design de tipos. Os requisitos formais para que o tipo tenha valor de
escrita sao significativamente mais flexiveis que um rol de arquétipos, o que abre maior
espaco para a criacao pela imagem. Nao obstante, o verbo persiste: se nao ha ao
menos o resquicio do verbo, ndo ha tipografia. Assim, para que esta seja produzida,
ainda que em face de padrdes e expectativas contemporaneas, o contrato da lingua

ainda se impoe.

E preciso afirmar que, para além da modernidade, da crenca nas metanarrativas, do
estruturalismo, ainda ha, sim, o novo, a constante reinvencao da tipografia. Lupton e
Miller (2011), por exemplo, defendem a existéncia da tipografia pds-estruturalista. A
experimentacdo e a contestacdo do design que desconstréi, porém, flerta com a
instabilidade ou até com a eliminacao da propria funcdo verbal do tipo. No presente
trabalho, que propde o tipo como uma combinacao inseparavel do verbo e da
imagem, a compreensao da estrutura basta a compreensao do signo verbal. O fazer
tipografico do designer é, via de regra, um recorte pontual, um replicar das regras da
escrita semelhante ao idioleto na fala no que se refere a seus efeitos para com uma
estrutural verbal. A atividade é fugaz em relacdo as convencbes da lingua, a
expressividade do design de tipos se concentra na visualidade que se separa, a0 menos

metodologicamente, do verbo.

3.3 Conotacao na expressao tipografica

No capitulo anterior foi postulado que conota¢des operam pela insercao de um signo,
vindo de um sistema, como componente de outro signo. No caso do signo visual da
tipografia, o sistema de denotacdo e conotacdo se inicia fora do universo dos tipos. Os
substratos podem ser das origens mais diversas possiveis, desde que deles se possa
construir denotagdes visuais. O ambito digital € um exemplo. As imagens nas telas de

computadores sao construidas por um mapa de pixels, alinhados a um diagrama de
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eixos horizontal e vertical. Nos primérdios da computacao, antes da composicao em
RGB ou da possibilidade de variacao da intensidade de luz de cada pixel, este sé
poderia estar acesso ou apagado - correspondendo a alternancia do cédigo binario
entre 0 e 1, e a memédria de 1 bit. A rigidez da construcao pixelizada se impés, entao, a
toda imagem representada na tela. A imagem tipografica também passou por esse
processo, de modo que o tipo teve de ser criado com a composicdao de blocos — ou

modulos — quadrados.

Em 1985, os projetos de Zuzana Li¢ko abracaram essa diretriz inflexivel, e a linguagem
digital foi usada em proveito da expressao formal. Publicou projetos como Emperor,
Emigre, Universal e Oakland (Figura 3-6), marcados pela construcao a partir de uma
matriz de pixels. Com a aceitacdo das limitacdes de uma técnica tipografica digital
incipiente, Li¢cko e seu marido, Rudy VanderLans, referiam-se a si préprios como ‘os

novos primitivos’ (LUPTON, 2006; LUPTON; MILLER, 2011).

Uakland

Figura 3-6: Oakland Eight, de Zuzana Licko. Distribuido por Emigre

A introducdo da malha de pixels no sistema formal da tipografia traz consigo, de modo
geral, a conotacao da ideia de tecnologia, e, a depender da época e do usuario, dos
conceitos de modernidade, de futuro, ou de nostalgia. A Oakland tem excelente
legibilidade em telas e impressoras de baixa resolu¢ao, mas se o desenvolvimento
técnico torna eventualmente obsoleto esse propdsito, a typeface de Lic¢ko ainda atua
no plano semioético como recurso que justifica sua relevancia. Como expressar
tecnicidade e o digital se a tela é cada vez mais como uma janela para o resto do

mundo? Com o realismo crescente dos displays, com a instabilidade da oposicao entre



73

virtual e real em todos os aspectos do cotidiano, a expressao visual deve recorrer ao
momento histérico em que o universo digital é claramente percebido como tal, ou

seja, ao passado dos pixels visiveis, dos contaveis bits e da baixa resolucao.

A conotacao pode ser percebida também na alusdao a materiais que compdem a
técnica. Se no século XIX a impressao de tipos méveis de madeira era método adotado
para a reproducao de letras de grande corpo, hoje, a manutencdao de uma textura
lenhosa em projetos digitais conota a rusticidade das prensas desse género. Em face as
criticas dirigidas as técnicas digitais da atualidade, a referéncia ao método tipografico
mecanico, e até a xilogravura, conotam também certa autenticidade que se faz ausente
no filtro do cédigo bindrio. Um exemplo é a Toppo (Figura 3-7), publicada pelo
Typoforge Studio. A referéncia ao design grafico oitocentista permanece, mas nao é
necessdria para a significacdo conotada: basta a denotacdo expressa na aparéncia

rudimentar da madeira.

Figura 3-7: Toppo Regular, do Typoforge Studio. Disponivel em <www.myfonts.com>

A possibilidade de conotacdes por alusao a técnicas como impressao de tipos de
madeira nao se limita a pratica digital. O uso direto de uma prensa nos dias de hoje, um
processo de resisténcia, que envolve esculpir tipos em madeira e utilizd-los - seja com
propdsitos de pesquisa, expressao artistica ou mesmo como alternativa comercial - é
um processo de design que carrega consigo as mesmas conotacdes da typeface digital
Toppo, ainda que de modo mais direto e inequivoco. Independentemente do

testemunho indicial auténtico - ou seja, a marca da madeira nao é uma simulagao, mas



74

uma pegada -a pura forma ja capaz, em si, de expressar a rusticidade e a

autenticidade.

Em outra instancia, o art nouveau da virada do século XIX para o século XX é conhecido
por uma grande variedade de experimentacdes formais, muitas delas fortemente
ligadas a referéncias organicas. Diversos exemplos da tipografia art nouveau sao
fortemente impactados por insinuacdes particularmente fitomoérficas, como é possivel
perceber na obra de Alfred Roller, expoente da Secessao Vienense. A Secessao
representa uma oposicdo ao art nouveu floral francés (MEGGS, 2009). Porém, alguns
letreiramentos de Roller sdo extremamente fluidos — a ponto de inspirarem cartazes da
psicodelia californiana a partir da década de de 1960, pelas maos de artistas como Wes
Wilson, Rick Griffin e Victor Moscoso, e, a partir deles, a typeface digital Mojo (Figura

3-8), de Jim Parkinson.

Figura 3-8: Mojo, de Jim Parkinson, Alfred Roller. Disponivel em <www.myfonts.com>

Os glifos em Mojo, a despeito de respeitarem limites externos que beiram a clausura
retangular, possuem as contraformas extremamente organicas, bragos curvos e vivos
que em branco se insinuam e rompem com a rigidez da forma em preto. Formas que
denotam, originalmente, a anatomia bioldgica sao transpostas para a tipografia para
conotar-se o calor, a liberdade, a ousadia. Aos olhos contemporaneos, trabalhar com
formas semelhantes é conotar, por bem ou por mal, o écio ornamental que a razao
moderna insiste em repelir, bem como as préprias expressodes culturais com que Roller
se relaciona, seja por via direta do art nouveau na Austria, seja por influéncia péstuma

sobre a psicodelia americana.
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3.4 Conotacao na conservacao das formas

Van Leeuwen (2005a) é enfatico quanto ao poder inovador das conotacdes
tipograficas. Mas é possivel argumentar, para além das transformagdes signicas, que
muito da atividade do designer de tipos remete a conotacdao, mesmo quando as
formas desenhadas ganham os mais conservadores dos contornos. Isso pode ser
evidenciado em especial em casos de mudancas nas técnicas de desenho ou de
reproducao. A necessidade de se conotar sentidos relacionados a técnica superada -
ou, a0 menos, anterior - se liga diretamente a imperativos conservadores de diversas
ordens. A mais técnica delas é a legibilidade e o conforto de leitura, dado que sdo
fatores altamente impactados pela familiaridade do leitor com as formas. Mas ha
também razdes subjetivas, culturais e politicas: a busca por tranquilidade, o respeito a

tradicdo, e a manutencdo de relagdes de poder simbolizadas na tipografia.

Na construcdo do processo tipografico, empreitada inovadora por exceléncia,
Gutenberg teve de operar escolhas da ordem do design de tipos. Afinal, qual forma
especifica assumiria os primeiros glifos de sua prensa? Era seu objetivo, antes de mais
nada, a aceitacdao do usudrio de uma novidade absoluta — um livro mecanicamente
produzido -, de modo que seria conveniente a maior aproximacao possivel do tipo
impresso com a forma caligréfica e inconstante da pena. Assim, o projeto da biblia de
42 linhas contou com a composicao feita por tipos conservadores em sua forma.
“Gutenberg naturalmente escolheu uma textura quadrada e compacta comumente
usada pelos escribas alemaes de seu tempo. Os primeiros graficos costumavam
competir com os caligrafos imitando o mais préximo possivel o seu trabalho” (MEGGS,
2009, p. 97). As formas da textura - um estilo de caligrafia gética — foram empregadas
no desenho de hastes verticais dominantes, eixos, contrastes, entradas e saidas que
seriam provocadas pela conducao de uma pena chata, mas que foram esculpidas e

fundidas em metal.
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As conotagdes da textura quadrada de Gutenberg, assim, sao relativas a tradicao.
Diante da ruptura da prensa, a forma tipografica constante conota a tranquilidade, o
zelo pelo habito constituido, a cultura germanica intimamente ligada a caligrafia
gética. Aqui, o novo universo tipografico - comandado pelo puncionista —importa

signos ja existentes da tradi¢ao da pena.

3.5 A metaforano gesto

O traco tipogréfico é indice do gesto. O modo de composicdao da forma tipogréfica
pode ser testemunho - fiel ou ilusério — da intencao e dos meios do designer de tipos.
Para exemplificar as possibilidades que a metafora proporciona, é valido recorrer a
exemplos de forte expressividade, o que torna mais claro o impacto do esforgo gestual
no design. Isso ndo quer dizer que a tipografia convencional careca desse nivel de

significacdo: ndo ha tipo sem gesto e, logo, a metafora é sempre presente.

Algumas typefaces classificadas como script tém um um grande potencial de
significacdo no plano experiencial de metafora. A experiéncia comum, por exemplo,
pode induzir a conclusao de que, dados densidade e comprimento constantes para
dois objetos cilindricos, o mais fino é o mais leve. A associacdo entre finura e leveza é
encontrada também na tipografia. Dentro de uma mesma familia tipogréfica, a
variagdo com hastes, traves e barras mais finas é denominada light, em geral. Essa
associacao nao se deve, porém, apenas a ideia de um tipo tridimensional, dotado de
massa. Ha também a mao do designer de tipos, e aqui o caligrafo é o melhor exemplo,
que ao conduzir o traco do tipo, toca a tela com leveza, e produz uma fina marca.
Escrever ou desenhar tipos finos pode expressar, assim, a leveza, concreta ou em todas
as suas possibilidades de abstracao. E o caso da typeface Hazel Script (Figura 3-9), um

produto digital de base caligrafica desenvolvida por Dave Rowland.
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Figura 3-9: Hazel Script, de Dave Rowland. Disponivel em <www.myfonts.com>

A experiéncia que se obtém pela observacao do universo gestual conduz também a
casos ainda mais ligados a subjetividade. A titulo de exemplo: é seguro afirmar que
aquilo que é impulsivo — improvisado e feito sem o filtro da razdo — tende em geral a
ser irregular, ou até cadtico. A typeface Heleodora (Figura 3-10), de Carlos Guerrero,
incorpora em si os acidentes da forma, a imprevisibilidade da tinta que cai sobre a tela,
a dlea do gesticular espontaneo minimamente guiado. O caos formal, entao, é
metafora da impulsividade, ou até mesmo, potencialmente, de sentimentos e estados

subjetivos especificos, como a ira, o temor ou a desordem psiquica.

Figura 3-10: Heleodora 1, de Carlos Guerrero. Disponivel em <www.myfonts.com>

O gesto tipografico ndo deve ser entendido apenas como o fazer estritamente manual,
a pratica concreta e literal do gesticular irrestrito. Ele esta em qualquer ato de design:
na intencao, no planejamento e na construcao formal, seja esta realizada a mao livre,
por meios mecanicos ou digitais. O gesto de constituicdao calculada da imagem do tipo,
presente em uma typeface geométrica, é, aqui, um caso esclarecedor. A P22 Bifur

(Figura 3-11) é a versdo digital desenvolvida por Robert Kegler, a partir da typeface
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Bifur, de A. M. Cassandre. Cassandre lancou sua obra em 1929: é um dos exemplos mais
célebres da tipografia art déco — por mais que, convém ressaltar, o Cassandre alegasse
nao se tratar de uma typeface ornamental. Seria, nesse sentido, “uma tentativa de

retorno a caracteristica essencial das letras individuais” (BLACKWELL, 2004).

r22 3iFUR

Figura 3-11: P22 Bifur A, de Robert Kegler e A. M. Cassandre. Disponivel em <www.myfonts.com>

O gesto que se encontra nos tipos da Bifur é o da constituicdo mecanica e exata da
forma, a partir de figuras ideais como substrato anterior: retas, triangulos, quadrados e
circulos. E metafora da propria racionalizacdo, do raciocinio analitico, da neutralidade

insipida na auséncia da trémula falha humana.
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CONCLUSOES

Falar de como o signo tipogréfico significa é tratar da permanente questdo da
liberdade criativa no design. Neste campo, cada darea traz consigo requisitos
limitadores intrinsecos para o projeto, antes mesmo da chegada da demanda e da
construcao do problema. Para a tipografia foi estabelecido, aqui, que, em face da
volatilidade e liberdade da imagem, ha a estabilidade constritiva do verbo. A partir dai,
constroem-se 0s outros requisitos do projeto: exigéncias de determinados graus de
legibilidade, conforto de leitura, propdsito de emprego futuro do tipo. Todas estas
categorias de requisitos para além do verbo ja esbocam a liberdade da imagem, que

culmina na expressao do estilo e dos signos diretamente pretendidos pelo designer.

No presente trabalho, pelas delimitacdes epistemoldgicas instituidas de partida, so6 foi
tratado do signo do ponto de vista do designer de tipos. Had que se falar, em outras
instancias, de outros elementos que compdem uma cadeia de atores, uma sequéncia
cujo comeco e fim sao tao questiondveis como a cadeia de semiose peirciana: nela ha
toda a heranca cultural da lingua e da expressdo visual, a histéria especifica da
tipografia, agentes que demandam a producdo tipografica, até que se chegue ao
designer de tipos. A partir dele, ha o responsavel por aplicar os tipos - seja um
tipdgrafo, diagramador, o usudrio de programas de edicdo de texto —, o usuario e leitor
das formas tipograficas, e a continuidade da producgao cultural da escrita em constante
transformacdo. Diante de tantos atores e tantos significados a serem negociados,
optou-se por um recorte de uma Unica atividade, envolta no momento da decisao dos
contornos que constituem os glifos. E por isso que foram preteridas, ao menos por ora,
questdes ndao menos importantes para o design, como a ressignificacdo através do

emprego dos tipos e a interpretacao e possibilidade de simetria para com o usuario.

Apesar do recorte deste trabalho, é provavel que muito das conclusdes e abordagens
de natureza metodoldgica aqui oferecidas se apliquem também a campos que

excedem o design de tipos entendido no seu sentido mais estrito. Seria o caso, por
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exemplo, de se verificar uma natural extensdao deste estudo para outros objetos de
pesquisa, como o letreiramento, a caligrafia, e — até mesmo, em esforco ainda mais
amplo - para a composicao com tipos, o design editorial e aplicagées da escrita nos
mais diversos suportes. Essas possibilidades tornam-se, aqui, portanto, expressas e
convidativas por si s6, razao pela qual sao citadas a titulo de temas de investigacao do

porvir.

Outro fator que merece atencao e que esta inerentemente atrelado ao tema dos signos
na tipografia é a tecnologia. Aqui ela foi tratada apenas de modo obliquo, mas vale
observar que a técnica tem influéncia direta sobre a tipografia. Nao podemos esquecer
o papel das penas, prensas, pantégrafo, programas digitais: a tecnologia se faz
presente, quer quando as formas tipograficas sdo indices de instrumentos e meios,
quer quando ha no ato do designer a intencdao de negar ou de dissimular as
ferramentas efetivamente empregadas. A tecnologia, entretanto, ndo é jamais
determinante, seja na tipografia, seja em qualquer empreendimento humano: “h3,
geralmente, um excedente de solugdes factiveis para qualquer problema dado, e
atores sociais fazem a escolha final entre uma lista de solucbes tecnicamente viaveis"®

(FEENBERG, 1992, p. 305).

Sempre considerado seu contexto tecnoldgico, social e cultural, o designer transforma
e gera novas possibilidades de significacao pela via visual, caminho de afinidade com a
mudanca. Mas, para que haja a tipografia, deve-se compreender o atual estado da
concepcao sistémica acerca do que faz uma letra, ou qualquer glifo, significar
verbalmente. Ou seja, a perspectiva estruturalista do signo verbal ainda é relevante, é

um instrumento de compreensao de grande utilidade.

- “... there is generally a surplus of workable solutions to any given problem, and social actors make the final

choice among a batch of technically viable options.”
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A sincronia restrita da estrutura, nesse sentido, pode ser metodologicamente
subsumida em modelos diacrénicos mais abrangentes. Uma das mais notaveis criticas
a Saussure, por exemplo, parte para a insercao do paradigma no eixo do eterno
adiamanto da presenca: a diférrance de Derrida ndao é apenas diferir, é também a
prépria diferenca. E isso se aplica para o signo legitimamente arbitrario, da fala e da

escrita:

é necessdrio concluirmos que somente os signos ditos naturais, aqueles que
Hegel e Saussure chamam de "simbolos", escapam a semiologia como
gramatologia. Mas caem, a fortiori, fora do campo da linguistica como regido
da semiologia geral. [..] o préprio do signo é nado ser imagem. (DERRIDA,
1967/2013, p. 53-4)

Derrida expressa aqui, com o termo ‘signo’, a exclusao do icone peirciano e, portanto,
qualquer significacdo por analogia. Ou seja, mesmo dentro da arbitrariedade
propriamente reconhecida, ha espaco para o diferir. Fora dela, o vinculo natural esta
igualmente aberto a diacronia, na jornada do signo peirciano rumo ao interpretante

final.

Para se compreender a lingua como algo do dominio da estabilidade estrutural rigida,
deve-se levar em conta o diminuto poder de influéncia do designer da forma
tipogréfica sobre a lingua, no prazo real do projeto. Interessa aqui a tipografia e a
influéncia da linguagem verbal como um dado anterior ao fazer tipogréafico. O que
salva a liberdade do designer, entdo, é o fato de que a significacdo puramente

imagética é suficientemente rica.

Entretanto, a imagem nao é plena liberdade, ha nela sempre alguma convencao. Até a
fotografia porta o convencionado, por meio de fatores de composicao e técnica. Ja a
tipografia carrega uma série de convencdes através da tradicdo, do estilo e da
conotacao. “A afirmacdao de que a imagem é sempre e meramente icone ja é
relativamente enganadora; a de que a palavra é pura e simplesmente simbolo [no

sentido peirciano] é decididamente equivocada” (SANTAELLA; NOTH, 2008, p.63). Tem-
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se, logo, que o verbo também possui eventuais relacdes de motivagao. N6th (1995)
lembra que, ja a partir da década de 80, a linguistica cognitiva vem a questionar a

simples arbitrariedade que tradicionalmente é atribuida a linguagem.

Nesses moldes, considerada a complexidade da trama de signos em que se insere o
design de tipos, é proposto o modelo de compreensao do signo verbal por meio da
estrutura da escrita, e a o entendimento do signo visual através do uso da conotacao e
da metéfora. O perceber do signo verbal pela estrutura ndo é definitivo, e nem sempre
foi a regra, como comprovou uma perspectiva historica acerca do pensar na escrita.
Quanto ao signo visual, o uso de conotagcbes e metaforas marcam nao apenas a
mudanc¢a da forma, como também, a depender do modo de emprego, a manutengao
dos padrdes ja existentes, o cumprimento de expectativas sociais e a tranquilidade

trazida pela forma familiar expressa na imagem.

Perceber o jogo entre a estabilidade e a instabilidade, entre a lei que prescreve e a
forma que liberta: ai esta o valor da cisao da semiose tipografica em dois momentos. A
fusao desses momentos na experiéncia da criacdo tipogrdafica sintetiza regra e
liberdade. Nao é cabivel, nem mesmo no método, tratar do signo verbal sem recorrer a
imagem, nao é possivel tratar do signo visual sem recorrer a escrita. Assim, o exercicio
metodoldgico de separacdao, na medida em que se faz possivel, revela que um

momento habita o outro.
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