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resumo

A partir de experimentagoes graficas que comegaram como anotagoes
de aula e exploram a tipografia e a palavra como elementos compositivos,
utilizando diferentes técnicas de desenho, colagem e pintura, o trabalho de-
senvolveu-se como uma sistematizacao e depuragao dessa linguagem, empre-
gada em seqguida na elaboracao de um projeto grafico. O produto final foi uma
série de trés composicoes visuais em forma de livros de artista, que tematizam
tanto por meio de sua forma quanto de seu conteudo as relacoes entre as
linguagens verbal e nao-verbal As reflexdes presentes no trabalho perpas-
sam as diferentes instancias em que esses tipos de linguagem se entrecruzam,
tanto no ambito das artes quanto no cotidiano, e como esse cruzamento gera
possibilidades expandidas de leitura e relagoes diferentes com a lingua, com
a escrita e com o livro.

palavras chave: linguagem, livro de artista, desenho, caligrafia



abstract

Beginning as graphic experiments born out of class notes that explored
typography and the word as compositional elements, using different techni-
ques of drawing, collage and painting, the present study consisted of the sys-
tematization and perfectioning of this visual language, then used in the elabo-
ration of a graphic design project. The final product was a series of three visual
compositions in the form of artist's books, which thematize both through their
form and their content the relations between verbal and non-verbal language.
The thoughts present in the work go through different instances in which these
types of language intersect, both in the arts and in everyday life, and how this
intersection generates expanded possibilities of reading and different rela-
tionships with language, with writing and with the book.

keywords: language, artist's book, drawing, calligraphy
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apresentacao

Sobrescritos € um conjunto de
desenhos, pinturas e colagens base-
ados na palavra, resumido em uma
triade de livros de artista. O funda-
mento dessas composigoes € 0 uso
da linguagem verbal de forma nao
convencional, que se manifesta no
embaralhamento visual das palavras.
Os elementos sao escritos uns sobre
os outros, em diferentes texturas, in-
tensidades, escalas, idiomas e técni-
cas, resultando em pecas que trans-
mitem excesso, peso e materialidade
ou a falta dela, confusao e incompre-
ensao.

Dentro dessa forma ambigua
de expressao, que escapa a lingua-
gem verbal e igualmente foge a signi-
ficagao simplesmente visual, o traba-
lho encontra os meios para abordar
uma serie de questoes, pertinentes
ao nosso cotidiano e a atualidade,
em que a comunicagao tem um pa-
pel central, mas também relativos a
propria natureza da linguagem, cons-
truindo uma exploracao metalinguis-
tica sobre a escrita que, simultanea-
mente, a utiliza como veiculo para a
reflexao. Por meio da sobreposicao

da palavra subverte-se a logica de
leitura, que na sua acepcao comum
pressupoe linearidade,  percurso
constante e unidirecional ao longo
do tempo, e coloca-se a informacao
verbal num outro contexto, que de-
manda a apreensao simultanea e es-
pacial propria do campo pictorico.

O mesmo carater aparece no
formato livro de artista, que é em si
uma reflexao sobre a construcao e o
funcionamento do livro. Esse supor-
te, que neste trabalho figura como
um grupo de paginas articuladas em
diferentes direcoes, possibilitando
o folheio infinito do conjunto, serve
para reiterar a leitura tanto temporal
quanto espacial, a percepcao inter-
mediaria entre algo escrito e algo
desenhado, e a confusdao de infor-
magoes que as palavras sobrepostas
criam. Além disso, os trés volumes fi-
nais remetem, cada um, a referéncias
literarias ou graficas que preenchem
essa forma de linguagem com um
sentido, servindo de fio condutor da
narrativa que se desdobra entre as
paginas.

Ao todo, portanto, o projeto
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leva a uma analise de como conduzi-
mos nossa leitura e de como nos re-
lacionamos com a linguagem. Na sua
apreensao, incita a restituicao de uma
temporalidade no deciframento des-
ses textos que fogem a linearidade, e
Instiga nossa curiosidade a respeito
do que compreendemos ou nao.

Mais que uma descricao da sé-
rie de trés livros de artista produzidos
ao final, o trabalho trata do registro
do processo de experimentacoes e
decisoes que guiaram o projeto até
esse fim. Por isso, a sequéncia de ca-
pitulos segue um caminho que reflete
aquele percorrido durante a produ-
Gao, e esse Processo Nao comeca por
uma elaboracao teodrica mas sim pela
pratica. De certa forma, ele é uma
consequéncia tanto de minha trajeto-
ria na Faculdade de Arquitetura e Ur-
banismo, quanto de minha trajetoria
com o desenho.

Embora o desenhar sempre
tenha sido parte da minha vida, o
ingresso na FAUUSP e os anos se-
guintes representaram uma grande
mudanca na minha relacao com essa
atividade. Foi aqui que fui introduzido
ao desenho de observacao, e consi-
dero que com isso pude desenvolver
muito mais minha linguagem. Também
dessa forma passei a desenhar muito
mais, o que se manifestou frequente-
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mente, em virtude das circunstancias,
numa profusao de rabiscos nas mar-
gens (e eventualmente folhas inteiras)
de cadernos de anotagoes.

Parte dai o que culminaria na
elaboracao do projeto. Alem dos es-
bogos de observacao da propria sala
de aula ou dos desenhos simples de
imaginacao, a informacao auditiva
constante da aula e o ato de anotar
0 que estava sendo dito propiciaram
o protagonismo da palavra nas expe-
rimentacoes gque nasciam nesses ca-
dernos. A exploracao da tipografia e
0 actmulo das informagoes espremi-
das nessas margens ou entre os para-
grafos de anotacoes foram aspectos
que continuaram presentes ao longo
do trabalho, e permitiram a investiga-
gao de uma série de questoes que se
tornaram temas do projeto.

Nos proximos capitulos, des-
creverei como a fase inicial de experi-
mentagao, uma vez livre do contexto
do caderno de anotagoes, dedicou-
-se a depuragao de uma linguagem
e a busca por novas técnicas; esses
estudos, agora tomados como objeto
de pesquisa, suscitaram reflexoes so-
bre a linguagem, com a identificacao
de referéncias que subsidiassem o
projeto e de temas a serem aborda-
dos nessa producao; essas pondera-
goes demandaram a procura de um

suporte que permitisse sintetizar essa
linguagem e as discussoes sobre ela,
que acabou por ser o livro de artista;
a decisao sobre um formato de livro
e o emprego da linguagem desen-
volvida consumaram-se no produto,
trés livros que evocam determinados

experimentagao

Assim como os rabiscos que
lhes deram origem, os primeiros ex-
perimentos que compoem este tra-
balho nao foram produzidos tendo
em mente um objetivo claro. Consti-
tuiram, na verdade, um grande con-
junto de estudos espontaneos, cuja
analise revelou tendéncias que nor-
tearam os passos seguintes. Nao ha
como apresenta-los todos, mas neste
capitulo discorrerei e ilustrarei, em
ordem quase cronoldgica, os princi-
pais pontos desses percurso.

Antes de partir para a produ-
cao feita durante o desenvolvimento
do trabalho final de graduacao, co-
mecemos pela observacao de algu-
mas paginas de cadernos, pois ainda
que banais, sao registros das primei-
ras ideias que viriam a ganhar forca
no decorrer do projeto.

A figura 1, povoada por poucos
desenhos de objetos ao alcance da
vista — estojo, borracha e cadeira —,

temas tanto como veiculos para as
questoes ja abordadas quanto como
pontos de partida para novas inter-
pretagoes; e, por fim, o que essa série
de experimentacoes, reflexoes e es-
colhas gerou como conclusao.

bem como alguns rabiscos de escalas
humanas, traz as letras habitando os
espacos entre eles. Nesse caso, mui-
to mais como uma textura pela repe-
ticao do que formando palavras, que
também aparecem, mas de maneira
solta e isolada.

Apesar de a palavra ter sido
eventualmente escolhida como prin-
cipal estruturante das composicoes
no trabalho, o carater de textura
permaneceu, com o resultado visual
de acumulo e excesso sobrepujando
a leitura mais clara e individualizada
dos componentes desses textos. Ca-
rater este que também se manifesta
nas manchas de grafite que sujam a
folha, um efeito da manipulacao do
papel e da friccao entre as paginas,
mas que se incorpora ao proces-
so por manifestar-se precisamente
como uma névoa que turva a leitura
dos elementos verbais.

A atencao a tipografia nao se
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f.3

destaca, sendo as palavras em geral
simplesmente escritas, nao desenha-
das, a excecao de alguns caracte-
res serifados. Na figura 2, por outro
lado, esse tipo de desenho aparece
com claro protagonismo. A sensacao
de confusdo apresenta-se nao tanto
pelo aspecto apagado e nebuloso do
grafite, mas pela configuracao emba-
ralhada e fragmentada das palavras,
além da combinacao de linguas, que
também prossequira ao longo do tra-
balho.

Fssa desordem surge nao
como efeito pretendido mas, pelo
contrario, como resultado natural
do processo espontaneo de produ-
cao desses rabiscos e dos desenhos
seguintes. Tanto no caso das anota-
goes, em que as palavras provem da
escuta, quanto nesse exemplo mais
livre, em que sao escolhidas ao aca-
so, de memaria, ndao ha uma intencio-
nalidade na selecao desse texto, o
que, de um lado, coloca em segundo
plano a leitura do significado do que
esta escrito, sendo o aspecto visual
objeto de maior atencao — o dese-
nho da tipografia, a sobreposicao e

o encaixe dos elementos. Em contra-
partida, possibilita que justamente o
texto desconexo instigue a tentativa
de leitura, que pode nao resultar em
significado algum, ou numa conexao
vaga, sugerida, entre as palavras,
quase como uma investigacao arque-
ologica.

A figura 3 ja se mostra na dire-
cao dos experimentos futuros. Ainda
mantendo a textura dos borroes de
grafite e as palavras fragmentadas e
embaralhadas, essa composicao ja se
pretende mais que os rabiscos des-
pretensiosos anteriores, ocupando
quase todo o espaco da pagina. O
contraste entre a caneta e o grafite,
bem como a variacao de intensida-
des do Ultimo, conferem um efeito de
camadas a esse acumulo, evidencian-
do ainda mais as sobreposigoes.

E mais ou menos esse o ponto
de partida, depois do qual as experi-
mentacoes, agora encaradas mais a
sério, exploram diferentes aspectos
dessa linguagem. Os proximos estu-
dos, ainda baseados no grafite, apro-
fundaram algumas das possibilidades
manifestadas acima.
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f.6

As figuras 4 e 5, pautadas de
maneira ainda mais evidente na so-
breposicao e no excesso, demons-
tram o inicio de uma percepcao do
efeito de incompreensao absoluta
que esses experimentos suscitam.
Nao como as paginas anteriores, em
que uma palavra se sobrepunha a ou-
tra por um certo acaso, uma decor-
rencia do preenchimento desatento
do espaco da folha, aqui essa agao
torna-se intencional: as camadas de
texto sao reiteradas ao maximo para
enterrar o que esta abaixo.

A mancha de grafite tambem
deixa de ser mera imprevisibilidade e
passa a ser manipulada, com o uso da
borracha. O procedimento de apaga-
mento, ao interferir nas camadas de
grafite abaixo, acaba por evidencia-
-las, contribuindo para o aspecto de
retrabalho excessivo.

Junto a intensificagcao da im-
pressao de acumulo, esboga-se um
primeiro intuito de intervir na dimen-
sao semantica das palavras emprega-
das. Ambos os experimentos concen-
tram-se em variacoes da palavra ‘no”
ou da letra “n’, nao por acidente. A
ideia do advérbio de negacao ecoa,
verbalmente, o que as operagoes
tanto de sobrepor quanto de apagar
fazem visualmente. Assim como a eli-
minacao com a borracha, naturalmen-

te, implica a negacao do que estava
escrito, o escrever por cima nega,
pela via contraria, a camada anterior.

Ao duplo efeito de negacao,
tanto negativamente quanto posi-
tivamente, soma-se uma aparente
contradicao pois, se a cada iteragao
a palavra "‘no” é negada apenas para
a inscricao de mais um ‘no’, nao es-
tariam essas negacOes na verdade
todas em concordancia, e portanto
afirmando a mesma ideia?

Outro ponto digno de nota co-
meca a aparecer nesses estudos —
enquanto os rabiscos mais casuais
eram mais leves, nas duas ultimas fi-
guras a ideia de intensidade se mani-
festa também na forca do grafite, nos
tracos mais pesados e escuros. Além
de aprofundar a variacao de tons de
cinza que é responsavel pela impres-
sao de camadas sobrepostas, essa
intervengao mais carregada reforca a
ideia de negacao, uma resposta que
precisa se fazer cada vez mais exa-
gerada para sobrepujar todas as an-
teriores.

Seguindo esse caminho, a figu-
ra 6 se apoia plenamente na agressi-
vidade dos tragos, resultando numa
mancha que, além de confusa, é vio-
lenta. Embora menos rigorosamente
que os dois ultimos exemplos, aqui
também ha uma convergéncia en-
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tre @ composicao no ambito visual e
a sugestao semantica das palavras.
O estudo é povoado pelo caractere
chinés ¥#T (Ié-se "da"), que possui uma
ampla gama de significados — jogar,
telefonar, lutar — mas cujo significa-
do primario de “bater” ecoa os gestos
repetitivos e violentos, como tambéem
0s proprios tracos que compoem o
ideograma, retilineos e ortogonais. £
por fim, sua pronuncia de certo modo
onomatopeica acaba por dar uma di-
mensao sonora para o conjunto.
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Afigura 7, por sua vez, manten-
do os tracos agressivos, traz a inter-
vencao da borracha de outro modo,
em gestos longos e verticais, que su-
gerem o aspecto de um liquido que
escorre. A ‘nuvem’, com isso, ganha
certa ilusao de materialidade, um as-
pecto mais concreto de sujeira, alem
de mais uma insinuagao de peso. A
ideia de ininteligibilidade permanece
e se reforca, ao menos para o leitor
ocidental, pela predominancia do
texto em japonés e chinés.

f.7




A gestualidade mais violenta
se mostrou uma possibilidade inte-
ressante de expressar 0 excesso e
a intensidade, mas as variagoes de
pressao no grafite também podem
ser investigadas sob outro olhar, mais
sutil. A figura 8 é o exemplo de uma
outra diregao, em que as camadas de
texto exploram mais a transparéncia.
Diferente dos dois Ultimos exemplos,
0 aspecto nao é de materialidade e
peso mas de névoa. Espalhando-se
pelo espaco da folha, esse texto re-
toma a ideia da textura, criando uma
superficie  mais homogénea. Com
Isso, atinge uma certa indistingao que
tambem recai sobre o efeito de con-
fusao e ilegibilidade.

Vale reparar na ocupacao da
pagina, ainda nao mencionada, que
aqui se diferencia um pouco dos
estudos j& apresentados. A mancha
sangrando nas bordas da folha, pre-

sente tambem na figura 6, mas quase
total na figura 8, evoca outro sentido
na composicao, o de uma infinitude
ou de uma incapacidade de apreen-
der o texto por completo. Assim, essa
nuvem, que se esvai cCom O Proprio
traco mais claro do grafite, escapa
igualmente a compreensao por fugir
do campo de visao.

O lapis por si s6 tem sua cone-
xao com o elemento principal dessas
composicoes, as palavras, pois & um
dos materiais mais basicos usados no
cotidiano para a escrita. Ao mesmo
tempo, como vimos, comporta uma
gama de possibilidades na expressao
das ideias de acumulo, sobreposigao,
intensidade e textura. No entanto, a
medida que a experimentagao com
grafite avancava, foi natural a diregao
de testar igualmente o colorido nes-
ses estudos.

25
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Nas figuras 9 e 10, a cor entra
nas composicoes ao lado do preto,
ambos contrastando com os tragos
do grafite dos testes anteriores pela
maior nitidez, que rompe, por um
lado, a sensacao de mancha, nuvem
ou sujeira. Essa quebra e acompa-
nhada por uma mudanca de tema,
relacionada a selecao do conteudo
verbal nos estudos. Todos os exibi-
dos até agora respondem muito mais
a um estimulo auditivo — palavras
escutadas durante a produgao, pro-
venientes de musica ou video — ou
sao fruto do fluxo espontaneo de
imaginacao e memoria. Nestes dois
experimentos, a proveniéncia dos
textos e sobretudo visual, pela copia
das mais diversas fontes escritas nao
muito dignas: etiquetas, fichas cata-
lograficas, instrucoes e rétulos.

A escolha se justifica por esta
mesma banalidade, sendo o ato de
transcrever essas fontes de algum
modo proximo ao registro desin-
teressado da palavra ouvida ou da
emissao espontanea da informagao
que vem a mente. Alem disso, essas
fontes ja contém, ao nosso redor, ca-
racteristicas que estes experimentos
buscam: o texto excessivo, que se
torna uma textura, a confusao de sig-
nificados, a mistura de varias linguas,
resultando num aglomerado incom-

preensivel de informacoes. Os tragos
mais nitidos a caneta condizem com
essa emulagao da informagao agora
impressa, e nao mais ouvida ou pen-
sada.

Essa nuvem, que nao tem mais
0 aspecto de borrao e sujeira, apela
entao a uma ideia diferente, de ima-
terialidade, sugerindo um excesso de
informacoes que se manifesta nao
no plano fisico, mas sim mental ou
temporal. Os signos nao estao se so-
brepondo e pesando sobre o papel,
mas flutuando no campo abstrato da
apreensao.

Retirando o preto da composi-
cao, as figuras 11 e 12 acentuam essa
ideia. As cores vibrantes insinuam
uma escrita que tem nao existén-
Cia concreta, mas sim uma aparicao
como luz. E facil a associacio com os
letreiros luminosos e as luzes da ci-
dade, uma imagem que nos remete a
aceleracao e modernidade e, aliada
ao ar de imaterialidade, pode aludir
a era das comunicacoes, da rapida
sucessao de informacgoes a que esta-
mos submetidos.
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Analisando as possibilidades
ja expostas, tanto com cor quanto a
grafite, e sendo todos esses expe-
rimentos muito livres e espontane-
0s, apesar de ja conterem uma cer-
ta ideia de intencionalidade, surgiu
como uma questao a necessidade de
precisar melhor as variaveis em jogo
nessa linguagem e ter uma imagem
mais clara de aonde esses exerci-
cios poderiam levar. Para tanto, um

caminho encontrado foi o de impor
algumas limitagoes a uma série de
estudos, de modo a entender como
as variaveis selecionadas impacta-
riam no resultado. Foi sobretudo uma
tentativa de avancar no trabalho nao
apenas pela experimentagao livre,
mas pela melhor delimitacao de um
problema, que também ¢ parte im-
portante do processo de criacao!

1. LEAL, Leopoldo Augusto. Pandemonium: processo criativo, experimentagao e acaso. Tese
de Doutorado — FAUUSP. S&o Paulo, 2019, p.23-31
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O modo com que isso foi exe-
cutado foi o estabelecimento de pa-
rametros como a técnica empregada,
o estilo da tipografia e os alfabetos
em uso na composigao. Os exercicios
da figura 13, por exemplo, fazem uso
apenas de caracteres latinos, seri-
fados, e exclusivamente a grafite O
resultado nao é muito distante do
exposto na figura 8, com a diferenca
de que a fonte serifada parece dar ao
conjunto uma textura mais “arredon-
dada’ em contraposicao aos tracos
mais retos e longilineos daquele es-
tudo.
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Os estudos deste segundo
exercicio, na figura 14, adotam carac-
teres latinos e chineses, sem serifas,
e tracos tanto em grafite quanto ca-
neta nanquim e um marcador de tex-
to colorido. Agregam a textura mais
etérea das transparéncias da figura 8
a ideia de imaterialidade e cores vi-
brantes das figuras 11 e 12.

No contexto deste relato, em
que ja passamos pelos estudos em
grafite e em cores com um olhar
atento, esses testes controlados nao
parecem avangar muito no desenvol-
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vimento da linguagem. Mas durante
o decorrer do projeto, essas foram
tentativas importantes para o pro-
cesso, pois constituiram um primeiro
momento de autoanalise, uma possi-
bilidade de reflexao sobre o que até
entao era feito de maneira bastante
espontanea e pouco premeditada.
Com eles, foi possivel investigar a
possibilidade de exercer mais con-
trole sobre a producao, o que seria
necessario na utilizacao final dessa
linguagem para a construgao de uma
mensagem.
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No entanto, as possibilidades
certamente nao se esgotam aqui, e
foi natural buscar diversificar ainda
mais as técnicas utilizadas. O texto
como elemento basico das compo-
sicoes, a sobreposicao de camadas
e a referéncia a elementos textuais
banais do cotidiano apontaram para
uma relacao clara entre esses tra-
balhos e a colagem, que reproduz
muitos desses efeitos. Os proximos
estudos, portanto, se apropriaram de
materiais Impressos para enriquecer
a experimentagao.
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A figura 15 ainda nao é pro-
priamente uma colagem, mas uma
intervencao sobre uma pagina ja pre-
enchida Essa textura preexistente
favorece a construcao das camadas
de texto, e cria uma nova possibili-
dade de contraste, entre a caligrafia
a mao e a tipografia impressa, uma
variacao de textura que os estudos
apenas a lapis ou cores nao atingi-
riam. Na composicao aparece ainda a
tinta branca, outra maneira de, assim
como a borracha, apagar parcialmen-
te uma camada para a sobreposicao
de novos elementos.
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Na figura 16, por outro lado,
o elemento impresso é recortado e
colado em meio a outros caracteres,
escritos a mao. O plano de fundo é
o papel laranja, que também é a cor
predominante nos recortes. A textu-
ra da tipografia digitada novamente
aparece, na forma de blocos de texto,
que & uma possibilidade muito faci-
litada pela técnica da colagem. Os
pedacos de informacao literalmente
transportados de fontes do cotidiano
para a composicao dao forca a ideia
de um mundo acelerado, em que a
comunicacao bombardeia mensa-

gens fragmentadas, que se atrope-
lam, e cujo excesso impede a leitura.

Os codigos de barras, ja apre-
sentados nas figuras 9 e 10, ganham
outro aspecto no contexto da cola-
gem, inseridos diretamente. Além de
sempre acompanharem os textos que
povoam os rotulos de tudo que con-
sumimos, esses padroes nao deixam
de ser em si mesmos uma escrita,
projetada de maneira humanamente
indecifravel. Num certo sentido, sao
a consumacao final da conversao de
um texto em um padrao grafico que
este trabalho investiga.
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Nas figuras 17 e 18, compare-
cem na forma de etiquetas, junto com
outros pequenos recortes, que aqui
nao predominam na composicao, mas
associam-se a escrita a lapis, caneta e
tinta acrilica na criagao de uma textu-
ra ainda mais variada. Ainda na figura
18, 0 jogo de cores entre o amarelo
mais claro, que parece um tom des-
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botado do alaranjado mais intenso,
presente nas letras adesivadas, cria
uma espeécie de ilusao nas camadas
de elementos, uma certa diversifica-
cao no efeito de transparéncia ja ex-
plorado.

Afora a colagem, a experimen-

tacao com novas técnicas encontrou

igualmente espaco em usos mais va-
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riados da cor. Na figura 19, por meio
do lapis de cor, a composicao ganha
certo movimento, aprofundando o
efeito ja conferido pela diferenca de
tamanhos e sobreposicao dos carac-
teres. Na figura 20, em tinta acrilica, o
aspecto de mancha ganha uma textu-
ra diferente dos estudos em grafite,
com as oscilacoes na intensidade da
cor contribuindo para a profundida-
de, o movimento e a aparéncia de
materialidade do conjunto.

O mesmo nas figuras 21 e 22,
em que, além disso, a imprecisao das
pinceladas dificulta a leitura, colabo-
rando para a construgao de um texto
enigmatico que instiga uma espécie
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de investigacao para sua leitura. Na
figura 22, o contraste entre as man-
chas mais escuras e o espago em
branco parece sugerir uma luminosi-
dade que atravessa a composicao, o
que cria uma atmosfera etérea nesse
espaco em que flutuam as palavras.

A producao ao longo do tra-
balho foi ainda mais numerosa, e as
possibilidades nao necessariamente
se esgotam nas tecnicas, escolhas e
questoes levantadas até aqui, mas
essa selecao de estudos consegue
abranger os pontos principais do
projeto, e permite compreender o0s
proximos passos no seu desenvolvi-
mento.

f.2]
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linguagem

Assim como 0s experimentos
praticos serviram de embasamento
para a elaboracao de uma reflexao
tedrica durante o desenvolvimento
deste trabalho, uma vez exposta essa
producao emergirao, neste capitulo,
as questoes que essa linguagem sa-
lienta, responsaveis por guiar a conti-
nuidade do projeto.

Uma das primeiras tensoes
que se fazem presentes numa anali-
se dos estudos € a entre desenho e
escrita. As duas operacoes, até certo
ponto idénticas, envolvem a codifica-
gao de um significado por meio de
uma informacao visual, geralmente
bidimensional. O que os separa € a
dependéncia ou nao do cddigo da
lingua, uma abstracao elevada e sis-
tematizada que permite simplificar
0s signos e representar o significado
pretendido com mais “precisao’, ou
supostamente, menos subjetividade
que a expressao pelo desenho. Mas
as barreiras entre uma codificagao
totalmente ancorada na lingua e ou-
tra livre dessa forma de abstracao
nao sao necessariamente tao rigidas.
E possivel incidir entre esses dois

pontos, ou seja, Inserir uma sistema-
tizacao no desenho que tenda ao co-
digo escrito, ou desprender a escrita
parcialmente de seu codigo e sujei-
ta-la a outras formas de codificacao.

Essa correspondéncia entre
significante grafado e significado
verbal ja é variavel dentro do proprio
campo da escrita. Enquanto nos es-
tamos habituados a um intermediario
fonético entre os nossos desenhos
de letras e o verdadeiro significado
— as letras do alfabeto representam
0S sons, e juntos 0s sons represen-
tam ideias —, outras formas de trans-
formar ideia em imagem existem. Os
ideogramas, utilizados em varios
locais ao longo da historia e, atual-
mente, nas linguas chinesa e japo-
nesa, também incluem a informagao
sonora, mas tém como pressuposto
fundamental a associacao direta de
um caractere a uma ideia.

Mas mesmo no ambito de es-
critas alfabéticas é possivel incorrer
nesse espago ambiguo. Quando nos
deparamos com um texto cujo idioma
nao conhecemos, somos incapazes
de decodificar o significado que a
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escrita pressupoe, embora saibamos
que a imagem a nossa frente nao
apela somente ao dado visual. Os
rotulos e etiquetas, mencionados an-
teriormente, tambéem criam um texto
pouco aberto a leitura, pela frequen-
te repeticao de codigos numericos,
enderecos ou nomenclatura quimica
de dificil compreensao, de modo que
acabam apreendidos como uma tex-
tura visual, como um painel hierogli-
fico.

No campo das artes, a poe-
sia concreta deliberadamente colo-
ca essa tematica, encarando o texto
tanto no seu aspecto verbal quanto
visual. Nas artes visuais essa mistura
também se faz presente, no trabalho
de artistas como Mira Schendel, Je-
an-Michel Basquiat, Kurt Schwitters,
entre muitos outros. No limite, o pro-
prio campo do design grafico explora
as possibilidades do texto para alem
da simples transmissao da mensagem
verbal, e o desenho arquitetonico se
vale de uma abstracao elevada e con-
vencionada que aparenta quase uma
intencao no caminho da escrita.

O emprego dessa ambiguida-
de entre escrita e desenho nas artes,
quando explorado, gera uma varie-

dade de resultados. Tomando como
exemplo a poesia concreta, fica niti-
da a possibilidade de novos sentidos
que o uso da dimensao grafica pro-
porciona, e que as palavras sozinhas
nao seriam capazes de atingir. Des-
vinculadas da sintaxe que o texto co-
tidiano exige, elas constroem novas
formas de associacboes semanticas
entre si’. Assim como a construcao
de significados nao segue a sintaxe
tradicional, a leitura desses textos
ocorre de uma forma nao convencio-
nal, e muitas vezes exige curiosidade
e imaginacao do leitor para sua de-
codificacao. Observe-se por exemplo
Lygia fingers, de Augusto de Cam-
pos. Nao ordenados numa frase, os
termos convidam o leitor a testar
relacoes entre eles pelas cores, por
semelhanca fonética ou por relagoes
espaciais, todas formas nao usuais
de construcao sintatica e que deixam
bastante aberto o sentido do poema.

De forma semelhante, as com-
posicoes deste trabalho suscitam
uma leitura que evoca sons mas nao
os ordena para a construcao de um
texto Unico, e que estimula conexoes
entre os significados de palavras na
busca por uma ideia completa. Com

2. PONDIAN, Juliana Di Fiori. Kelagbes entre expressao e contetdo na poesia concreta.

Estudos Semidticos, Numero 1, Sdo Paulo, 2005.
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Augusto de Campos, Lygia fingers (1953)

fonte: Augusto de Campos <http:/www.augustodecampos.com br/01_0Olhtm>

Isso, nao se colocam propriamen-
te no campo da poesia, pois muitas
vezes nao sao realmente legiveis no
sentido verbal, mas também tém sua
significacao bastante dependente da
palavra, o que as impede de serem
lidas puramente como composigoes
graficas.

Mais que isso, a uniao de ele-
mentos verbais e nao verbais mescla

a dimensao temporal, agregada a
palavra, e a dimensao espacial que o
desenho ocupa. A esse respeito, El-
len Lupton destaca que ‘enquanto a
fala flui numa Unica direcao, a escri-
ta ocupa o espago, aléem do tempo.
Tocar nessa dimensao espacial — e
assim liberar os leitores das amarras
da linearidade — é uma das tarefas
mais urgentes da tipografia”. O uso
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da palavra conduz um andamento
temporal na leitura das imagens nes-
te trabalho, ao mesmo tempo em que
0 espago bidimensional da folha dis-
solve essa linearidade verbal

Em suma, os atributos grafi-
cos do desenho expandem a leitu-
ra do texto, inserindo-a no espaco,
enquanto o uso do atributo sonoro
da palavra, e sua codificacao de um
significado convencionado, embora
sempre maleavel permitem uma ex-
pansao das dimensoes do desenho
para aléem do meramente visual, e
oferecem mdltiplas entradas lineares
para uma apreensao que se desenro-
la no tempo.

Essa multiplicidade contribui
para a alusao, j@ mencionada, a in-
formacao em nossa era marcada pela
comunicagao acima da capacidade
de processamento, que de alguma
forma aparece nas experimentagoes.
A sobreposicao das palavras, que
so é possivel pela utilizacao da in-
formacao verbal no campo espacial
fora de seu contexto rigorosamente
linear, sugere uma simultaneidade de
apreensao, que é impossivel ao ser
humano.

O efeito se aproxima da série

Objetos graficos, de Mira Schendel,
que tira as letras de seu contexto ver-
bal e as transforma em amontoados.
O papel translucido contribui para o
efeito de multiplas camadas e pos-
sibilita a leitura de ambos os lados
— uma contraposicao a leitura da
palavra, que exige apenas uma dire-
gao e um sentido. Trabalhando com
a letra, essas obras questionam (ou
destroem) justamente a veiculagao
de ideias pela linguagem. Fora das
palavras, as letras sao incapazes de
constituir sentido, ficando restritas
a sua existéncia como desenho, lido
como imagem, ou a codificacao ape-
nas do som, o que da a composicao
um potencial sonoro. A leitura emba-
ralhada pelas transparéncias, sobre-
posicoes e excessos leva a questio-
nar sobre o papel da linguagem, e se
essa analise ja era possivel na data
de sua produgao, por volta de 1970,
é mais ainda agora.

As experimentacoes aqui con-
tidas nao destroem a escrita, reduzin-
do-a a letra. De modo geral mantém
a palavra como detentora de conte-
udo, mas ainda assim permitem essa
interpretacao até mesmo pessimista
sobre a linguagem. Sobretudo nos

3. LUPTON, Ellen. Thinking with Type: a critical guide for designers, writers, editors & stu-
dents. Nova York: Princeton Architectural Press, 2004, p.68
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Mira Schendel, sem titulo da série Objetos Graficos (1967)
fonte: MoMA <https:/www.moma org/collection/works/108826>

estudos que fazem uso da borracha
ou de camadas de tinta, ressaltando
a relacao conflituosa, de negagao,
entre uma camada e a que esta abai-
X0, a sobreposicao por si s6 cumpre o

papel que, em Objetos graficos, era o
da destruicao da palavra. Uma sobre
a outra, as palavras perdem seu sen-
tido nao por uma negatividade — um
apagamento, uma eliminacao — mas

51


https://www.moma.org/collection/works/108826

pela positividade, pelo seu excesso,
nos termos de Byung-Chul Han em
Sociedade do Cansago”. A adicao de
mais e mais informagao consegue ser
tao destrutiva quanto sua extingao,
na medida em que dificulta ou mes-
mo impede a compreensao.

E o que se manifesta nos tex-
tos do cotidiano, ja mencionados no
capitulo anterior. Os bens que consu-
mimos vém revestidos de uma quanti-
dade abundante de conteldo textual,
que se revela muito mais ininteligivel
que informativo: as letras sao reduzi-
das ao maximo, sucedem-se diversos
idiomas, termos técnicos e informa-

¢oes numericas, e o proprio codigo
de barras como escrita indecifravel.
Assim postos, e em quantidade tao
elevada, esses textos perdem-se em
nossa visao, caindo justamente nesse
espaco entre imagem e palavra.

Sao essas as reflexoes que sur-
gem da analise do que foi produzido,
que certamente nao se esgotam aqui,
mas direcionam o desenvolvimen-
to do projeto para uma tentativa de
trata-las com mais intencionalidade,
de modo a levar adiante uma prati-
ca que, ainda que mais aprofundada,
nao se diferenciava muito dos primei-
ros rabiscos em seu método.

4. HAN, Byung-Chul. Sociedade do cansaco. Tradugao de Enio Paulo Giachini. Petropolis:

Vozes, 2015.
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Tendo em maos essa pro-
ducao, e vendo nela o potencial de
explorar as tematicas descritas no
capitulo anterior, o préximo passo foi
a busca por uma forma final que sin-
tetizasse esses experimentos e que
empregasse essa linguagem, ja bas-
tante trabalhada, para a construcao
de uma mensagem.

Até entao, quase todos os
estudos foram feitos em papel sulfite
e tamanho A4, ndo por acaso, ja que
sao o material e o formato mais ime-
diatamente acessiveis no contexto da
producao — o rabisco espontaneo
num momento de distracao. Ainda
que alguns desses estudos tenham
certa forca de forma independente,
agregar as questoes discutidas an-
teriormente demandaria ou uma co-
lecao de varios experimentos (que
este registro acaba por fazer), ou a
confecgao de um produto mais com-
pleto, que permitisse as composigoes
uma maior extensao.

O livro imediatamente surgiu
como possibilidade por ser forte-
mente associado a leitura verbal, e
sua utilizagao para veicular um texto

embaralhado, desconexo, e incom-
preensivel encaixava-se com o con-
ceito dessas experimentacoes de in-
terpor-se entre a palavra e a imagem,
propondo diferentes possibilidades
de decodificacao.

Aforma com que essa ideia pri-
meiro se materializou foi a de um livro
em sanfona. Assim, em cada pagina a
composicao teria a possibilidade de
se desenvolver independentemente,
mas o encadeamento das paginas
geraria uma continuidade, para a
construcao de uma narrativa.

A busca por essa narrativa
aconteceu, consequentemente, de
forma paralela a exploragao do su-
porte, e seu esboco inicial, na figura
25, foi uma linha historica da escri-
ta, que comeca com sua descoberta
tanto pela humanidade, ha milénios,
quanto dentro de cada um de nos,
nos rabiscos infantis, duas instancias
interessantes de cruzamento entre a
palavra e o desenho. Passando pela
escrita sistematica, que almeja a
maior objetividade possivel, essa li-
nha caminha por fim em direcao a era
da informagao, com a confusao cada
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vez maior entre as palavras e seu
amontoado formando uma nuvem,
uma mancha.

Uma segunda entrada no
mesmo formato, que aparece na fi-
gura 26, encarou a narrativa de ou-
tra maneira. O ponto de partida foi
a palavra “decodificar’ que aparece
na primeira pagina. A ela segue sua
definicao no dicionario: “decifrar (co-
digos)” O texto entao se ramifica
pela definicao dessas novas palavras,
ou seja, ‘decifrar” e ‘codigos” Com a
adicao de cada vez mais verbetes, a
composicao acaba se complexifican-
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do e se diversificando a termos cada
vez mais distantes do original “deco-
dificar’, e desaguando novamente na
nuvem de confusao, sobreposicoes e
multiplas leituras.

No entanto, assim como a lin-
guagem verbal tem seu desenrolar li-
near no tempo, esse formato de livro
configura uma leitura praticamente
unidirecional, e a jungao entre o con-
teudo, que pretendia fugir da lineari-
dade, e um formato em sanfona, que
estabelecia uma clara sequencialida-
de na narrativa, nao estava satisfato-
ra.

f.26

A resposta foi encontrar, no
universo do livro, uma alternativa que
espelhasse em sua estrutura as mes-
mas ideias que o conteudo suscitava,
que questionasse a temporalidade
da leitura mas também a utilizasse
nas diferentes configuracoes do es-
paco da pagina. £ esse jogo entre
tempo e espaco se faz presente na
discussao dos livros de artista. Em A
pagina violada, pesquisa de Paulo
Silveira sobre o tema que €, inclusive,

estruturada em partes sobre tempo-
ralidade e espacialidade, o autor se
aprofunda sobre como essa moda-
lidade artistica joga com ambas as
dimensoes®. Também Edith Derdyk,
sobre a narrativa nos livros de artista,
descreve:

‘O livro-objeto temporaliza o es-
paco e espacializa o tempo, ao mesmo
tempo, no mesmo espaco fisico: o objeto
livro. A narrativa é o proprio significante,

5. SILVEIRA, Paulo. A pagina violada: da ternura a injuria na construgdo do livro de artista
[online]. 2nd ed. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2008
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os indices do onde e do quando desa-
marrados ou desarmados pelas agoes
que se realizam, dados os enunciados
que cada livro-objeto nos oferece. Pois
sera a partir dessas operagoes gestuais
que o livro libera suas temporalidades e

espacialidades [.]°

Portanto, justamente pelo rom-
pimento com o formato mais tradicio-
nal de livro, o projeto poderia encarar
tanto pela forma quanto pelo conteu-
do a ideia de uma leitura nao conven-
cional da palavra. As tentativas se-
guintes de construgao de um suporte
se concentraram no encadeamento
de paginas em multiplas direcoes,
de modo a nao oferecer apenas um
caminho ao leitor. O resultado disso,
apresentado mais detalhadamente
no proximo capitulo, foi um formato
de livro de artista com “sanfonas mul-
tiplas’ em que as paginas sao articu-
ladas tanto numa linha lado a lado,
como os exemplos anteriores, quanto
conectadas com outras linhas, acima
ou abaixo.

O que é interessante notar é
como, com a escolha desse forma-

to, a narrativa também se modificou,
incorporando a possibilidade de ma-
nipulacdo em mais de uma direcao.
Como no trecho de Derdyk acima,
o proprio livro assumiu o papel de
condutor da narrativa, dispensando
uma historia linear pagina a pagina.
Arelagao com a temporalidade muda
radicalmente, pois uma pagina nao
esta mais necessariamente antes ou
depois de outra. O tempo aqui, se-
gundo Paulo Silveira, "¢ o tempo
presente do manuseio, muitas vezes
mais eloquente que o tempo passa-
do ilustrado visualmente™. E por isso,
o leitor ganha um papel central, pois
a completude da obra so é atingida
no instante da fruicao, e é diferente a
cada nova leitura. Essa atitude repete
a atividade do olhar que busca, entre
as palavras desconexas, um caminho
de leitura, em que alguma forma de
conexao semantica possa encadear
os significados na composicao, refor-
cando assim o lago entre contetdo e
forma.

A reorganizacao do tempo nao
como uma linha unidirecional, mas
COMO UM campo suspenso em que

6. DERDYK, Edith. A narrativa nos livros de artista: por uma partitura coreografica nas pagi-
nas de um livro. Pos: Belo Horizonte, v. 2, n. 3, p. 164 - 173, mai. 2012, p. 172

7. SILVEIRA, Paulo. A pdgina violada: da ternura a injuria na construgao do livro de artista
[online]. 2nd ed. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2008, p.84
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cada um constroi seu percurso, abre
outro campo de interpretacao, que
orientou os livros produzidos ao final
do trabalho: a infinitude. A relacao
tambem é feita por Edith Derdyk, que
relaciona o livro-objeto a O livio de
areia, de Jorge Luis Borges. Chama-
do assim por nao ter, como a areia,
nem principio nem fim, o livro que
da nome ao conto caracteriza-se por
nao ter nenhuma pagina como pri-
meira e nenhuma como ultima

Sob a luz do conto de Borges,
o trabalho revela como a singularida-
de de cada manuseio recontextuali-
za, inesgotavelmente, cada pagina,
seu contetdo, e o proprio livro. Essa
infinitude é a consequéncia final da
exploracao da linguagem, da multi-
plicidade de sentidos que a palavra
assume em cada espaco, cada mo-
mento e cada leitor, muito aléem da
forma linear de leitura.

8. BORGES, Jorge Luis. O livro de areia. Tradugao Davi Arrigucci Jr. Sao Paulo: Companhia

das Letras, 20009.
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produto

Analisemos, portanto, os li-
vros que concluem o projeto, aqui
chamados de Livro |, Livro Il e Livro I11.
Todos possuem formato A5 quando
fechados, em orientacao paisagem.
Cada um incorpora essa linguagem
de uma maneira particular, e traz re-
feréncias proprias que enquadram
diferentemente as questoes aborda-
das.

No caso do primeiro, o objeto
para investigagao da infinitude e da
leitura ndo convencional e a Biblia, no
seu carater totalizante nao so de es-
critura sagrada mas de obra escrita
mais influente nas culturas ocidentais
até o presente. Sendo, na realidade,
um conjunto de diversos livros trans-
formados em obra unica, a Biblia de-
monstra seu potencial de evocagao
das reflexdes deste trabalho também
pela questao de sua autoria. fora
0s autores mencionados pelo texto
em si — cuja existéncia historica é
sempre objeto de pesquisa — mui-

A manipulagao dos livros pode ser

assistida em video clicando aqui.

to se especula a respeito de secoes
como o Pentateuco, primeiros cinco
livros do antigo testamento, cujo tex-
to deixa transparecer, por questoes
estilisticas e vocabulares no hebraico
original, uma variedade de vozes dis-
tintas®. Escrito, conservado, editado,
alterado e traduzido repetidamente
ao longo de milénios, esse material
sobrevive como uma sobreposicao
infindavel de camadas, ponto de
cruzamento entre ele e a expressao
plastica elaborada no projeto.
Adicionalmente, essas cama-
das ndo se somam uma a outra de
forma neutra, mas tecem uma rede de
interconexoes e referéncias internas.
Tomando como exemplo a pagina ini-
cial do Livro I (figura 27), que nao dei-
xa de ser apenas uma das entradas
possiveis no livro de artista, os dois
trechos referenciados sao Geénesis 11,
“No principio [Deus criou os ceus e a
Terral’, escrito em hebraico 2IRwN,
e Joao I, “No principio [era o Ver-

9 HAYES, Christine. Introduction to the Old Testament with Christine Hayes. Videos no
YouTube, por Yale Courses, dezembro de 2012. Disponivel em: <https:/www.youtube.com/
playlist?list=PLh9mgdi4rNeyuvTEbD-EiOJdMUujXfyWi> Acesso em junho de 2021
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bo, e o Verbo estava junto de Deus,
e o Verbo era Deus]’ em grego ’Ev
apxfi. A escolha de palavras, mesmo
estando os livros separados por sé-
culos e por seus idiomas, nao é fruto
do acaso, mas evidéncia clara de que
o autor do novo testamento estava
em contato com o texto antigo e adi-
cionava sua marca a ele, sinalizando
o paralelo entre a historia do povo
hebreu e aquela de Cristo, e pondo
lado a lado o nascimento deste com
a criagao do mundo.

A obra, portanto, Ié a si mesma
e informa sua propria continuidade, o
que afeta também sua apreensao. A
forma com que as diferentes partes
se interconectam faz com que a sequ-
éncia de leitura seja, de certo modo,
livre e inesgotavel O trajeto que o
leitor percorre dentro da Biblia, como
neste livro de artista, € uma constru-
cao singular, que pode se prolongar
ao infinito, gerando sempre novas
configuracoes e interpretacoes. Na
pagina mostrada na figura 27, os dois
versiculos tém inicio no centro mas
partem em diregoes opostas, uma vez
que o hebraico se escreve da direita
para a esquerda e o grego em senti-
do contrario. £ uma indicacdo de que

a obra pode se desdobrar tanto para
um lado quanto para o outro, e que
em ambos havera um seguimento di-
ferente para a narrativa, aberta para a
construcao do leitor.

A teia de referéncias se expan-
de ao considerarmos a influéncia da
narrativa biblica nas mais diversas
instancias da cultura mundial, seja na
literatura, nas artes e no cinema, ou
mesmo na cultura popular. A presen-
Ga recorrente de seus temas de certo
modo costura a produgao humana
de modo a criar um grande livro de
tudo que ja foi escrito, em que as no-
vas adicoes recaem sobre as antigas,
reformulando-as mas inevitavelmente
operando no mesmo campo. Assim, a
Biblia serve de metafora para o infini-
to de tudo que ja foi escrito, da géne-
se ao apocalipse, e a inescapabilida-
de do passado pois estamos sempre
dizendo novamente o que ja foi dito
e retrabalhando os temas fundamen-
tais da humanidade.

Aideia € mais uma vez encap-
sulada por Borges, no conto A biblio-
teca de Babel® também usado como
norte na produgao do Livro |, cuja
premissa € uma colecao de todos os
livros possiveis pela combinacao de

10. BORGES, Jorge Luis. A biblioteca de Babel. In: Ficgées. Tradugdo Davi Arrigucci Jr. Séo

Paulo: Companhia das Letras, 2007
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25 caracteres (22 letras, ponto, virgu-
la e espaco). Esta outra manifestacao
do inesgotavel, representando as in-
finitas reorganizacoes que englobam
tudo que ja foi escrito, € mais uma
possibilidade de leitura do livro que
se dobra infinitamente, cujas reconfi-
guracoes infinitas todas se encerram
no mesmo objeto, tal qual o conjunto
de sinais ortograficos da bibliote-
ca de Borges, tal qual a Biblia que
abrange a totalidade da historia hu-
mana.
O nome do conto, reiterando
o discurso, faz referéncia a narrativa
biblica de Babel (Génesis 111-9), que
é outra fonte para o conteudo do Li-
vro | A divisao dos povos por suas
multiplas linguas inevitavelmente é
mais uma entrada ao universo de pa-
lavras sobrepostas e conflitantes que
o trabalho aborda, e o nome da torre,
segundo a propria escritura, tem seu
significado relacionado a ‘confusao’.
Portanto, as linguas presentes
no livro, sobretudo o hebraico e o
grego que remetem a escritura ori-
ginal, sao parte da representacao de
um passado escrito tao vasto que se
torna inapreensivel, uma infinidade
de possibilidades que sempre reca-
em nas reformulagoes e traducoes
do mesmo, e uma ideia de inesgota-
bilidade de interpretacoes e leituras
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daquilo que ja esta escrito. O proces-
so de preenchimento do livro, conco-
mitante ao seu manuseio, propiciou
que o texto tivesse continuidade nao
somente entre paginas fisicamente
adjacentes, coladas, mas tambem se
encaixasse em outras configuragoes
que as articulagoes permitem, de
modo que a leitura realmente se reve-
la aos poucos no dobrar e desdobrar.
Procedimento este que, inclusive, se
repete nos outros dois volumes.

O vermelho, que predomina na
composi¢ao, serve simultaneamente
aos dois lados desse relato que trata
tanto da criacao quanto da destrui-
cao de tudo. A violéncia que marca
o passado, tanto no conflito entre
0s povos e seus diferentes idiomas,
quanto no choque entre as cama-
das do texto, suas ressignificagoes
e as vezes rupturas, é encarnada nas
manchas, ja investigadas na etapa de
experimentacao. A referéncia ao san-
gue, que é frequente na Biblia como
simbolo de vida e do pacto entre
Deus e seu povo, coloca-se como
possibilidade para registrar no papel
a vitalidade desse conjunto total do
passado humano, do surgimento do
mundo, do homem e de sua lingua-
gem.

O segundo na trilogia, ou Li-
vro Il, se diferencia dos demais pelo
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método de confecgao. Seu conteudo
é proveniente das folhas de experi-
mentagoes iniciais — exclusivamente
aquelas em que predominava a cor
amarela — que foram fotocopiadas,
recortadas e coladas nas paginas. As
intervencoes acima disso foram ape-
nas de reconstituicao, com os mes-
mos materiais de grafite, caneta preta
e marcador amarelo, da continuidade
entre os fragmentos, costurando as
palavras de folhas diferentes.

Este livro ndo conta, como o
anterior, com fontes literarias ou ar-
tisticas para sua tematica. O fato de
ser um texto reaproveitado, recon-
textualizado, o coloca como repre-
sentagao mais uma vez do carater
autorreferente da linguagem, bem
como do conflito entre as camadas
justapostas. No entanto, se o Livro |
traz o passado como universo da infi-
nitude da linguagem, em que tudo ja
foi dito, o Livro Il de alguma maneira
explora o infinito contido no instante
presente.

A cor vibrante e luminosa e a
transparéncia entre camadas, como ja
analisado nos experimentos avulsos,

transpassa a ideia da imaterialidade.
O texto é luminoso, é ideia e infor-
macao na sua forma abstrata e nao
fisica. O contraste entre amarelo e os
tons de cinza implica em certas refe-
réncias, como a sinalizagao urbana ou
o trago fluorescente do marca texto
que destaca algo em preto e branco.
Em ambos os casos, a informacao é
destaque, a leitura é guiada, em meio
ao excesso, pelo que mais chama a
atencao e se diferencia.

A evocacao da luminosida-
de e da informacao, dos contextos
cotidianos da cidade e da leitura, e
também a transparéncia que sugere a
simultaneidade de leitura entre as ca-
madas de texto sao todos tragos que
vinculam essa composicao a atualida-
de, ao presente em que tudo acon-
tece concomitantemente. Com isso,
o livro oferece outro olhar sobre a
ideia de infinito, nao pela apreensao
da totalidade, mas justamente pela
impossibilidade de captar mais que
um fragmento de segundo no tempo
presente, dentro do mar de informa-
cao e possibilidade.
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O Livro lll, fechamento do
ciclo de passado e presente que 0s
dois primeiros tragaram, tem a mis-
sao de tratar do futuro, mas nao o faz
se colocando como especulacao ou
profecia. Considerando que o primei-
ro volume tematiza tudo o que ja foi
dito, enquanto o segundo se ocupa
de tudo que e dito simultaneamente
e agora, o terceiro olha para o infini-
to de tudo que nao foi escrito, todas
as possibilidades em aberto do que é
inexpressavel.

A referéncia que encontra para
veicular essa mensagem é Agua viva,
de Clarice Lispector. Por um outro
meio, a autora passa, na literatura,
por algumas das questoes que este
trabalho aborda: um alargamento das
possibilidades de leitura, um uso da
linguagem diferente daquele usu-
al. Nas palavras do proprio eu lirico,
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‘O que falo nunca é o que falo e sim
outra coisa. Capta essa outra coisa
de que na verdade falo porque eu
mesma nao posso’. O objeto verda-
deiro de que trata o livro é dificil de
descrever, pois a narrativa nos con-
duz através de uma série de imagens
e divagacoes que suscitam no leitor
uma reflexao metalinguistica, e uma
tentativa de estabelecimento de no-
vas conexoes semanticas, algo que
este trabalho busca fazer por meio
do campo visual.

As palavras se inscrevem em
cor azul e em manchas, mas sempre
apagadas, nas ideias de nuvem eté-
rea ja comentada em alguns experi-
mentos, e nunca em preto pois nada
no livro pretende fixar uma mensa-
gem clara, colocando-se sempre num
limiar entre legivel e fugaz.
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Mas a manifestacao do carater
inefavel nesta Ultima pega também se
deu por uma alteragao na sua estrutu-
ra, diferente das anteriores. Manten-
do a possibilidade de manuseio em
varias direcoes sem sequéncia clara,
no Livro lll as paginas se conectam
criando um circulo fechado, em que
ha uma face voltada para fora e ou-
tra para dentro, oculta. O simples fo-
Iheio e desdobrar do livro, como nos
outros dois volumes, nao é capaz de
acessar essa metade interna. No en-
tanto, a articulacao permite que essa

faixa circular seja virada parcialmente
a0 avesso, trazendo para fora pagi-
nas ocultas e voltando outras para o
interior. Por esta razao, aléem do fato
de parte das paginas ser necessa-
riamente menos acessivel, a propria
apreensao do livro por completo pas-
sa a ser impossivel s6 na bidimensio-
nalidade, requerendo um movimento
tridimensional. E uma forma de en-
tender o trespasse dos limites da lin-
guagem na busca pela expressao de
algo inacessivel, tema de Agua viva
que o livro pretende emular.
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conclusao

E impossivel atingir um ponto
final na exploracao de uma lingua-
gem que busca justamente a aber-
tura das formas de ler. A conclusao
deste percurso €, na realidade, uma
virgula para lancar o olhar sobre o
conjunto numa tentativa de defini-lo.
Este trabalho nao comecou com um
objetivo fechado, e assim como no
manuseio dos livros sintese, tracou
seu caminho por meio do proprio
processo, reconfigurando seu foco a
cada passo. Bem mais complexo que
a transposicao de uma ideia inicial
a uma existéncia fisica, o projeto se
mostrou uma retroalimentagao cons-
tante entre o desenho e sua inten-
cao, a forma guiou as narrativas que
comporta, e toda decisao bifurcou-se
em caminhos que levaram a objetivos
fora do imaginado.

Ao fim dessa producao, que
tanto se propos a criar diferentes
relacoes entre as palavras e com a
linguagem, percebo que desenvolvi
em mim outras formas de percepcao
sobre meu proprio trabalho, e sobre-
tudo um amadurecimento no lidar
com o desenho e com o processo
criativo como um todo. Pela pratica,
pude aprimorar o que ja sabia fazer
e supera-lo, para dar consisténcia a
uma producao autoral. Nao so sobre
o proprio projeto grafico, esse per-
curso me permitiu também refletir
sobre o que produzi durante a gra-
duacao na FAUUSP, e perceber como
o acumulo de todos esses conheci-
mentos e praticas é igualmente uma
construcao singular e imprevisivel na
infinitude da experiéncia humana.
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