UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
FACULDADE DE EDUCACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO

Ruth Rejane Perleberg Lerm

LEITURA DE TEXTOS SINCRETICOS:
relacdes entre o verbal e o ndo-verbal em

Diario de Bordo de José Bessa

Porto Alegre
2010



Ruth Rejane Perleberg Lerm

LEITURA DE TEXTOS SINCRETICOS:
relacdes entre o verbal e o ndo-verbal em

Diario de Bordo de José Bessa

Dissertacdo apresentada ao Programa de Poés-
Graduacdo em Educacdo da Faculdade de
Educacdo da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul como requisito para obtencédo
do titulo de Mestre em Educacéo.

Orientadora:
Profa. Dra. Analice Dutra Pillar

Linha de Pesquisa: Educacao: Arte Linguagem
Tecnologia

Porto Alegre
2010



DADOS INTERNACIONAIS DE CATALOGAGAO NA PUBLICAGCAO (CIP)

L616b Lerm, Ruth Rejane Perleberg
Leitura de textos sincréticos: relacdes entre o verbal e o ndo-verbal em Diario
de Bordo de José Bessa / Ruth Rejane Perleberg Lerm; orientadora: Analice
Dutra Pillar. Porto Alegre, 2010.
99 f.

Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Faculdade de Educacéo. Programa de POs-Graduacdo em Educacdo, 2010,
Porto Alegre, BR-RS.

1. Arte. 2. Ensino. 3. Leitura. 4. Imagem. 5. Semidtica. 6. Sincretismo.
7. Bessa, José. |. Pillar, Analice Dutra. Il. Titulo.

CDU - 7:37

Bibliotecaria Neliana Schirmer Antunes Menezes — CRB 10/939 neliana.menezes@ufrgs.br



Ruth Rejane Perleberg Lerm

LEITURA DE TEXTOS SINCRETICOS:
relacdes entre o verbal e o ndo-verbal em

Diario de Bordo de José Bessa

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Educacdo da Faculdade de
Educacdo da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul como requisito para obtencéo
do titulo de Mestre em Educacéao.

Aprovada em 14 set. 2010.

Profa. Dra. Analice Dutra Pillar — Orientadora

Profa. Dra. Regina Maria Varini Mutti — UFRGS

Profa. Dra. Neiva Petry Panozzo — UCS

Profa. Dra. LUcia Teixeira de Siqueira e Oliveira — UFF




== \\\ \ \
7NN

as alavras I pnssmllltam Irases |
5l as Inrmas JUe desorrem d6
s varlmens 45 uedas e

[UBAF2S & Gancates e didia origem.
WMW/Z}'//? :

‘ —

////M//////////f////’




AGRADECIMENTOS

Neste momento, agradeco a todos aqueles que, de uma maneira ou outra,
contribuiram para a concretizacdo desta etapa tdo importante de minha formacao

profissional. Em especial, sou grata a alguns que ndo poderia deixar de nomear.

Ao Programa de Pos-Graduacdo em Educacdo (PPGEDU) da Faculdade de

Educacédo (FACED) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), por ter
me aceitado dentro de seu quadro discente, proporcionando-me 0 acesso a uma das

melhores Instituicbes de Ensino e Pesquisa do Brasil.

A Profa. Dra. Analice Dutra Pillar, pelo seu exemplo de professora e por sua

orientacao segura, precisa, competente e amiga em cada etapa da dissertacao.

As professoras participantes das bancas de defesa de projeto e de
dissertacdo, Dra. Lucia Teixeira, Dra. Regina Muitti, Dra. Esther Beyer (in memoriam)
e Dra. Neiva Panozzo, que, com sua leitura apurada e colocagbes, em muito

contribuiram para o crescimento da pesquisa.

Aos colegas do Grupo de Pesquisas em Educacdo e Arte (GEARTE) pela
generosidade no compartilhar conhecimentos, experiéncias e afetos.

Aos meus pequenos Hannah e Hermann que sempre me apoiaram, mesmo

ndo entedendo o tempo e a distancia que muitas vezes nos separou.

A Edelbert e familiares, pelo apoio incondicional.

A Deus, pelo sopro da vida e por ter me amparado e guiado até aqui.



RESUMO

A presente pesquisa busca conhecer os efeitos de sentido provocados por
producdes culturais contemporaneas que sincretizam as linguagens verbal e nado-
verbal e desafiam nosso entendimento. Tem como objetivo estudar as relagdes entre
o verbal e o ndo-verbal e os efeitos de sentido advindos dessas relacdes em Diario
de Bordo, livro de artista de José Bessa. O corpus de analise é constituido de suas
vinte pranchas, as capas anterior e posterior e tem como aporte tedrico-
metodologico a semidtica discursiva. A obra, qualificada como livro de artista e como
texto sincrético, € descrita quanto aos seus procedimentos de sincretizacao,
identificando os graus de intimidade entre as expressdes envolvidas. Concluiu-se
gue o estranhamento que causa no enunciatario €, em grande parte, decorrente da
ambiguidade, ou seja, da presenca/ndo presenca de certos elementos no enunciado
que levam a nédo distincdo de um sentido Unico. Tal processo € provocado pelas
relacbes de coeréncia e suas variantes entre as expressdes das semioticas
envolvidas, isto é, em graus que variam de uma simples semelhanca entre as
expressdes verbal e plastica até a superposicdo total das semioticas a ponto de
tornar quase impossivel a distincdo entre as mesmas. E, como producdo
contemporanea, seu discurso assenta-se sobre os termos complexo, soma dos
opostos, o profeta, ao mesmo tempo humano e divino, e neutro, resultante da uniédo
dos subcontrarios, o cibernético, nem humano, nem divino, capazes de dar conta da
complexidade de nossa sociedade atual. Pretende contribuir com pesquisas sobre
leitura de imagens que tenham como objeto de estudo textos verbovisuais, bem
como para as reflexbes sobre a arte e seu ensino, na medida em que abre o leque
de imagens a serem lidas em sala de aula e, ao incluir a semiética discursiva como
possibilidade de leitura de imagens, aponta um referencial teGrico e metodoldgico
para professores de arte.

Palavras-chave: Arte. Ensino. Leitura. Imagem. Semidtica. Sincretismo. Bessa,
Joseé.

LERM, Ruth Rejane Perleberg. Leitura de Textos Sincréticos: relacbes entre o verbal e o nao-
verbal em Diario de Bordo de José Bessa. Porto Alegre, 2010. 99 f. Dissertacdo (Mestrado em
Educacédo) — Programa de Pés-Graduacdo em Educacdo, Faculdade de Educacdo, Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2010.



ABSTRACT

Researching the effects of cultural manifestations that syncretize verbal and non-
verbal languages and defy our understanding, this dissertation takes a sample of the
contemporary cultural production. It investigates the relations between the verbal and
the non-verbal and their effects on the senses in Diario de Bordo, an artist’'s book by
José Bessa. The object of analysis is composed of twenty planks and front and back
covers and the discursive semiotics is adopted as its theoretical and methodological
foundation. Bessa's work is characterized both as an artist book and as a syncretic
text and it is described according to their syncretization procedures identifying the
assorted levels of intimacy between the involved semiotic expressions. The
conclusion is that the strangeness of the enunciatee is largely caused by the
ambiguity that results from cohesive relationships and its variants among the involved
semiotic expressions. As a contemporary work, its discourse is based on the terms
complex and neutral, which are capable of coping with the complexity of the
contemporary society. The intention is to advance the research on verbal-visual texts,
as well as the understanding of art and art education. Discursive semiotics
considered as an alternate way of reading images expands the possibilities for this
practice in the classroom, and can be pointed out as a potential theoretical and
methodological support for art teachers.

Keywords: Art. Education. Reading. Image. Semiotics. Syncretism. Bessa, José.
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A presente pesquisa é fruto de um conjunto de experiéncias vividas ao longo
dos dUltimos anos e das interrogacfes, problematizacbes e conseguintes
investigacdes por elas demandadas. Surge de olhares diferenciados, porém
indissociaveis, posto que somos muitos € ao mesmo tempo apenas um. Dessa
forma, a pesquisa € decorréncia da juncdo de olhares de varios sujeitos que
coexistem no pesquisador: 0 sujeito-comum, 0 sujeito-professor e o0 sujeito-aluno.

Num primeiro momento, as indagacdes surgiram do que poderia chamar de
olhar do sujeito-comum, observador ordinario, todavia, atento as questdes do
cotidiano. Ao observarmos o que acontece na Arte, no Design e na Midia na
contemporaneidade, deparamo-nos com a sobreposicédo de camadas de imagens e
palavras, com o fluxo aparentemente desordenado de elementos em camisetas,
muros, capas de cadernos e cartazes. Na midia televisiva igualmente temos
assistido a proliferacdo de programas, vinhetas e propagandas que abusam da
mistura entre as linguagens visual e verbal escrita, tendo como exemplo singular o
mundo aparentemente cadtico da MTV, que forma novos adeptos nos canais infantis
da televisdo paga, como Nickelodeon e Cartoon Network. O olhar desse sujeito-
comum foi atraido, capturado por essas manifestacbes de onde surgiram as
questdes: quais as relacdes entre 0 verbal e o ndo-verbal nesses textos sincréticos?
Quais os efeitos de sentido que sao produzidos por esses textos?

Num segundo momento, as questdes do sujeito-comum uniram-se as do
olhar do sujeito-professor, atento as problematizacfes e discussdes surgidas em
sala de aula e exoradas dos novos paradigmas da Arte e do Design contemporaneo.

Licenciada em Educacdo Artistica, Habilitacdo em Artes Plasticas pela
Universidade Federal de Pelotas (UFPEL), em Pelotas (RS), comecei minha pratica
docente na educacao infantil e no ensino fundamental em 1989, ano de concluséo
do curso de graduacdo. Desses primeiros anos, saliento a importancia do curso de
Especializacdo em Arte-Educacdo (UFPEL) concluido em 1992, momento em que
entrei em contato com autores como Herbert Read, Jodo Francisco Duarte Jr, Ana
Mae Barbosa e as propostas para o Ensino de Arte — Abordagem Triangular e o
Discipline Based Art Education (DBAE). A época, minha pratica passou a
fundamentar-se na Abordagem Triangular, dando relevancia a Leitura de Imagens.

Em 1992, passei a ser professora efetiva do Instituto Federal de Educacéo,
Ciéncia e Tecnologia Sul-rio-grandense (IFSul), campus Pelotas, onde venho, desde

entdo, trabalhando junto aos cursos técnicos de nivel médio da area de design.
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Primeiramente no Curso Técnico de Desenho Industrial, e, apés a Reforma da
Educacgéao Profissional, decorrente da nova Lei de Diretrizes e Bases da Educacao
Nacional, Lei 9.394/96, nos cursos técnicos compostos de moédulos basicos em
comum, porém com focos e certificacdes distintas: Programacao Visual e Design de
Moveis.

Com isso, tornou-se um grande desafio costurar interfaces entre o ensino de
Arte e o ensino de Design. Além de atuar nesses cursos em disciplinas que
trabalham com a Linguagem da Arte e tentam ser espaco para a discussédo de
questdes conceituais, inerentes as areas de Artes e Design, destaco o trabalho
realizado em Estudos Compositivos lll, disciplina especffica do Curso de
Programacao Visual, no qual sdo desenvolvidos Sistemas de Identidade Visual e
produtos de Comunicagédo Visual, como folders, cartazes, banners, outdoors, entre
outros.

A prética nessa disciplina e a observacdo das mudancas que vém ocorrendo
no Design na contemporaneidade, em especial, com a tipografia, levaram-me ao
estudo mais aprofundado da projetacdo tipogréfica pds-moderna e, assim,
problematizando novamente as relacfes entre o verbal e 0 ndo-verbal em textos
sincréticos.

Dessa forma, além das questbes de busca da significagdo dessas
linguagens sincréticas, o olhar do sujeito-professor suscitou outras questdes: como o
aluno do curso técnico profissionalizante Ié esta producédo recente? Como leva-lo a
fazer uma leitura mais aprofundada do Design contemporaneo e, por conseguinte,
de seu cotidiano? Como educar o olhar para a leitura de textos sincréticos? Qual o
aporte tedrico que possa dar conta desta leitura?

Parte das questdes foi respondida pelo ultimo olhar, o olhar do sujeito-aluno.
Participante como aluna do Programa de Educacédo Continuada (PEC) da Faculdade
de Educacdo (FACED) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
desde o semestre 2005/1, houve, através dos Seminarios Avancados ministrados
pela Prof2 Dr2 Analice Dutra Pillar, a aproximacdo com a semioética discursiva, teoria
da significacdo fundada por Algirdas Julien Greimas. De certa forma, encontrei
resposta para a questdo do aporte tedrico adequado para a leitura de imagens e, por
conseguinte, do cotidiano.

Dentre os seminarios, devo salientar a importancia do Seminario Avancado

de Semidtica, Sincretismo e Educacdo, ministrado por Analice Dutra Pillar, em
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2006/1 que, além de instigar sobre a semiética sincrética, possibilitou a aproximacéo
com tedricos da semidtica greimasiana, dentre eles Lucia Teixeira, que possuem
pesquisas voltadas ao estudo das relacdes entre o verbal e 0 ndo-verbal.

Com base nas suscitagdes simultaneas recebidas dos diversos olhares,
iniciei uma pesquisa bibliografica em que buscava estudar e classificar as diversas
relacbes entre o verbal e o ndo-verbal em textos sincréticos, especialmente nagueles
em que o verbal, assumindo materialidade, tornava quase impossivel sua distincao
do ndo-verbal.

Primeiramente, foram escolhidos, como objetos de estudo, livros de artista
em que essas relagdes entre o verbal e o ndo-verbal foram constatadas e que eram,
ao mesmo tempo, impressos, com grande numero de tiragem e com distribuicdo em
sites ou livrarias, garantindo seu acesso aos alunos de qualquer parte do Brasil.
Faziam parte da pesquisa livros de artista, dentre eles o de Arnaldo Antunes e
Marcia Xavier (ET EU TU, 2003), de Rosangela Rennd (O Arquivo Universal e outros
arquivos, 2003) e de José Bessa (Diario de Bordo, 2004). Devido ao tempo exiguo e
a questbes metodoldgicas, optei na dissertacdo por uma analise mais aprofundada
do ultimo.

Algumas das consideracdes preliminares sobre esse estudo foram
apresentadas ao Programa de Pods-Graduacdo em Educacdo da FACED, UFRGS,
como parte do requisito para a conclusdo do Seminario Avancado de Semibtica,
Sincretismo e Educacdo e mais tarde publicadas nos Anais do IlI Congresso
Internacional da Associacao Brasileira de Estudos Semidticos (ABES), em Vitdria, ES,
em 2007, sob o titulo: Relacbes entre o Verbal e o Nao-verbal: Diario de Bordo de
José Bessa.

Em marco de 2008 ingressei no presente Programa de Pds-Graduacao e tive
oportunidade de buscar respostas as perguntas iniciais, bem como as questfes que
foram surgindo no caminho. Parte dos desdobramentos da pesquisa foi apresentada
como comunicacao oral e publicada em forma de artigo em diversos Congressos, ao
longo desses dois anos e meio de pesquisa institucionalizada.

Nas paginas que se seguem, apresento 0S pressupostos teoricos e
metodoldgicos escolhidos para abordar e dar sustentagdo a pesquisa, justificativas e
objetivos desta pesquisa, a andlise da obra, consideracdes finais e as referéncias

bibliograficas que serviram de base para a construgdo deste trabalho.
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A importancia da leitura de imagens para uma compreensao critica do mundo,
ndo é tema novo. Segundo Ana Mae Barbosa, fomos muito influenciados pelas
metodologias denominadas de ensino pés-moderno da arte nos Estados Unidos e
ensino de arte contemporaneo na Inglaterra, que consideram “a arte ndo apenas
como expressdao, mas como cultura, apontando para a necessidade de
contextualizag&o histérica e do aprendizado da graméatica visual que alfabetize para
a leitura da imagem” (BARBOSA, 1997).

Uma opcao de leitura que desponta na atualidade, caracterizada por sua
complexidade e profundidade, € a leitura de imagens baseada na Semidtica de
orientacdo francesa, nomeada greimasiana. Longe de ser um manual para ser
seguido a risca, oferece uma leitura que abarca expressao e conteudo, buscando a
significacgéo.

Formulada a partir dos estudos, primeiramente de Algirdas Julien Greimas,
dai sua denominacao, a semiotica greimasiana tem suas origens na Antropologia de
Lévi-Strauss, na Fenomenologia de Merleau-Ponty e na Linguistica de Hjelmslev.

Atualmente, no Brasil, essa teoria tem tido sua continuidade em varios centros
de Pesquisa, dos quais destaco o Centro de Pesquisas Sociossemidticas (CPS) da
Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo (PUCSP) e a Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da Universidade de Sao Paulo (USP), SP.
Dentre os desdobramentos da teoria, cito duas correntes, se assim as posso titular,
sendo o primeiro centro responsavel pela chamada semiética sensivel® e, o segundo,
pela semiética tensiva®.

Porém, para além dos programas de POs-Graduacdo em Comunicacdo e
Letras, bercos de seu estudo e difusdo no Brasil, o estudo da semidtica greimasiana
tem reverberado em outros centros de pesquisa, sendo aporte teérico em diversos
estudos. Dentre eles, destaco Interacdo de linguagens no desenho animado: leitura,
televisdo, infancia (2009), pesquisa sobre a leitura de textos sincréticos, mais

especificamente desenhos animados exibidos na midia televisiva brasileira,

! O termo semiética sensivel tem sido utilizado pelos pesquisadores do CPS/PUC/SP. Dentre seus
pesquisadores, citamos as contribuicdes de Eric Landowski e Ana Claudia de Oliveira, responsaveis
pelos desdobramentos da semiética a partir de “Da Imperfeicdo” de Greimas.

2 “A semidtica tensiva, desenvolvida por Claude Zlberberg e Jacques Fontanille vem sendo
introduzida e problematizada no Brasil por Luiz Tatit, Va Carlos Lopes e Waldir Beividas”.
(PIETROFORTE, 2007, p.9)
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desenvolvida por Analice Dutra Pillar®, na linha de pesquisa Educacdo: Arte
Linguagem Tecnologia do Programa de Pdés-Graduagdo em Educacdo da FACED,
UFRGS.

Do mesmo modo, é relevante destacar as pesquisas desenvolvidas sob sua
orientacdo, no mesmo Programa de POs-Graduacdo, dentre elas, as de Neiva
Panozzo. Em sua dissertacdo de Mestrado Literatura infantil: uma abordagem das
qualidades sensiveis e inteligiveis da leitura imagética na escola defendida no
Programa em 2001, e em sua tese de doutoramento Leitura no entrelacamento de
linguagens: literatura infantil, processo educativo e mediacéao, defendida no mesmo
Programa em 2007, Panozzo faz um estudo das relacdes entre o verbal e 0 ndo-
verbal em textos sincréticos, notadamente da literatura infantil. A tese foi escolhida
para concorrer ao Prémio de Melhor Tese da Capes, em 2008, representando a
Faculdade de Educacédo da UFRGS.

Independentemente das instituicdes, pesquisadores e do nome que assumam,
porém, os desdobramentos da teoria, eles mantém os principios basicos
desenvolvidos por Algirdas Julian Greimas, conforme Antonio Vicente Pietroforte
menciona:

Apesar de ramificada, a semiética dita greimasiana ainda é uma so6
semidtica. Semidtica das paixBes, semibtica semi-simbdlica, semiotica
tensiva, semiética do contagio, semidtica discursiva e quantas mais ainda
estdo por \ir; desde que definam a significagdo como objeto de estudo e o
facam de acordo com o percurso gerativo de sentido, trata-se do

desenvolvimento do ponto de vista proposto por Greimas (PIETROFORTE,
2007, p.11).

Do que trata entdo, a significacdo e o percurso gerativo de sentido de que
Pietroforte nos assinala como principais elementos da semidtica greimasiana?

Para falarmos sobre significacdo, faz-se necessario discorrer sobre o sentido.
Conforme Jean-Marie Floch, para a semiética, “o sentido resulta da reunido, na fala,
na escrita, no gesto ou no desenho, de dois planos que toda linguagem possui: 0
plano da expressdo e o plano do conteudo” (FLOCH, 2001, p.9). O mesmo autor
descreve o plano da expressao como ‘o plano onde as qualidades sensiveis que

possui uma linguagem para se manifestar sdo selecionadas e articuladas entre elas

® Analice Dutra Pillar é Mestre e Doutora em Artes pela Escola de Comunicagfes e Artes da USP,
Professora Associada da Faculdade de Educacdo da UFRGS, na éarea de artes visuais e
pesquisadora do CNPq. Coordena o Grupo de Pesquisa em Educacdo e Arte (GEARTE/CNPQ),
participa do Conselho Editorial da International Journal of Education through Art e é associada da
ANPAP.


http://sabix.ufrgs.br/ALEPH/YB4FI46247IJYR1YV7Y5DD2A63JBUQ213XR4P5V6Q5XS1G98EI-14199/file/service-0?P01=000313860&P02=0009&P03=TAG
http://sabix.ufrgs.br/ALEPH/YB4FI46247IJYR1YV7Y5DD2A63JBUQ213XR4P5V6Q5XS1G98EI-14199/file/service-0?P01=000313860&P02=0009&P03=TAG
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por variagdes diferenciais”. O plano do conteudo, por sua vez, é o plano “onde a
significacdo nasce das variagOes diferenciais gracas as quais cada cultura, para
pensar o mundo, ordena e encadeia idéias e discurso” (FLOCH, 2001, p.9).

Na semidtica greimasiana, o plano do conteudo € lido através do percurso
gerativo de sentido. A comecar por sua denominagcao, nos indica que a busca pela
significacdo se da através de um trajeto, de um caminho. Para Floch (2001), que o
chama de “percurso gerativo da significacéo”, & gerativo, pois todo objeto significante
‘pode - e deve - ser definido segundo seu modo de producédo, e ndo segundo sua
‘historia’ de criagao: ‘gerativo’ se opde a ‘genético”” (FLOCH, 2001, p.15). Sendo
assim, nao € levado em consideracdo o que o autor quis dizer ao construir o texto,
mas o que o texto diz e como ele o faz para dizer (BARROS, 2003).

Segundo Fiorin (2004), o percurso gerativo de sentido é “uma sucesséo de
patamares, cada um dos quais suscetivel de receber uma descricdo adequada, que
mostra como se produz e se interpreta o sentido, num processo que vai do mais
simples ao mais complexo” (FIORIN, 2004, p.17). Mais adiante, o autor complementa
que o percurso gerativo “ndo descreve a maneira real de fabricar um discurso, mas
constitui, para usar as palavras de Denis Bertrand, um ‘simulacro metodoldgico’, que
nos permite ler, com mais eficacia, um texto” (FIORIN, 2004, p.31).

O percurso é composto pelos niveis fundamental, narrativo e discursivo, em
que se buscam as relacdes entre o plano do contetdo e o plano da expressao. Cada
um dos niveis, por sua vez, possui um componente sintaxico, responsavel pela
estrutura, pelas operacdes e transformacdes e um componente semantico,
responsavel pelas relagcbes e categorias (FIORIN, 2004).

No nivel fundamental, etapa mais simples e abstrata do percurso gerativo de
sentido, onde se encontram as oposi¢des semanticas fundamentais, a semantica e a
sintaxe “representam a instancia inicial do percurso gerativo e procuram explicar os
niveis mais abstratos da producéo, do funcionamento e da interpretagdo do discurso”
(FIORIN, 2004, p.20).

Um dos exemplos classicos utilizados para a compreensdo das oposicoes
semanticas fundamentais € o empregado por Floch (2001) e mais tarde citado por
Fiorin (2004): a oposicao entre os termos /feminino/ e /masculino/. Esses termos,
chamados de contrarios, estdo em relacdo de pressuposicao reciproca, isto &, a
diferenca que fundamenta a categoria é estabelecida sobre um traco comum entre

os dois termos.
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Esses, por sua vez, por meio de uma relacdo de negacédo, contratam novos
termos, chamados subcontrarios e juntos formam o Quadrado Semidtico (Fig.l).
Segundo Floch (2001), o quadrado semidtico “¢é uma representagdo visual das
relagbes que entretém os tragos distintivos constitutivos de uma dada categoria
semantica, de uma determinada estrutura” e além de ter por interesse “organizar a
coeréncia de um universo conceptual, mesmo se ele ndo € reconhecido como
‘légico’, [...] permite prever os percursos do sentido e as posi¢des logicamente
presentes, mas ainda ndo exploradas, nas quais ele se pode investir’ (FLOCH, 2001,
p.19-21).

No Quadrado Semiodtico (Fig. 1) estdo representados os termos contrarios
ffeminino/ e /masculino/, os termos subcontrarios /ndo-feminino/ e /ndo-masculino/ e

suas relacdes e operagoes.

MASCULINO FEMININO

NAO-FEMININO NAO-MASCULINO

RELAGOES OPERAGCOES

------ CONTRARIEDADE > NEGAGAO
CONTRADICAO —- ASSERCAO

.................. IMPUCAQAO

Figura 1: Quadrado semiético baseado em Jean-Marie Floch (2001, p.20).

As categorias fundamentais recebem valores que ndo sdo determinados pelo
sistema axioldégico do leitor, mas estdo inscritos no texto. O termo que recebe a
qualificacdo semantica /euforia/ € considerado um valor positivo enquanto que o
termo que recebe a qualificacéo /disforia/ € determinado como um valor negativo.

No nivel narrativo, por sua vez, “os elementos das oposicbes semanticas
fundamentais sdo assumidos como valores por um sujeito e circulam entre sujeitos,
gracas a acao também de sujeitos” (BARROS, 2003, p.11). Segundo Barros (2003),

a semiotica propBe a narrativa como mudanca de estados e como sucessao de
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estabelecimentos e de rupturas de contratos entre um destinador e um destinatéario.
No primeiro caso, “‘operada pelo fazer transformador de um sujeito que age no e
sobre o mundo em busca dos valores investidos nos objetos” e, no segundo, “de que
decorrem a comunicagdo e os conflitos entre sujeitos e a circulagdo de objetos”
(BARROS, 2003, p.16).

Dessa forma, o enunciado narrativo, unidade sintatica mais simples da
organizacao narrativa, pode ser tanto um enunciado de estado, como um enunciado
de fazer. No enunciado de estado, os dois actantes (sujeito e objeto), numa relacéo
transitiva, relacionam-se por juncdo (conjuncdo ou disjuncdo) e no enunciado de
fazer, relacionam-se pela funcdo de transformacao, que representa a passagem de
um estado a outro.

No nivel narrativo também se situa o programa narrativo. “O programa
narrativo ou sintagma elementar da sintaxe narrativa define-se como um enunciado
de fazer que rege um enunciado de estado. Integra, portanto, estados e
transformagdes” (BARROS, 2003, p.20).

A autora descreve Vvarios tipos de programas narrativos segundo diversos
critérios: natureza da funcdo, complexidade e hierarquia de programas, valor
investido no objeto e relacdo entre actantes narrativos e 0s atores que o0s
manifestam no discurso.

Conforme o valor investido no objeto “os valores podem ser modais, como o
dever, o querer, o poder e o saber, que modalizam ou modificam a relacdo do sujeito
com os valores e os fazeres, ou descritivos” (BARROS, 2003, p.22).

A autora acrescenta que, segundo a relagao entre actantes narrativos (sujeito
de estado e sujeito de fazer) e os atores que os manifestam no discurso, os dois
sujeitos, do fazer e do estado, sdo assumidos por atores diferentes, portanto, formam
um programa “transitivo”.

“Os critérios tipoldgicos de caracterizagdo dos programas narrativos permitem
definir dois tipos fundamentais de programas, a competéncia e a perférmance*”
(BARROS, 2003, p.24).

Os programas nharrativos (competéncia e perférmance) organizam-se em
percursos narrativos, portanto, “um percurso narrativo é uma sequéncia de

programas harrativos relacionados por pressuposicao” (BARROS, 2003, p.26). O

A competéncia pode ser definida como uma doagédo de valores modais e a perférmance, como uma
apropriacdo de valores descritivos (BARROS, 2003, p.24).
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sujeito de estado, o sujeito do fazer e o objeto caracterizados como actantes
sintaticos no programa narrativo tornam-se papéis actanciais no percurso narrativo.
“Esse sujeito ndo € mais o sujeito de estado ou o sujeito do fazer, e sim, um actante
funcional definido por um conjunto variavel de papéis actanciais” (BARROS, 2003,
p.27).

O terceiro e ultimo nivel do percurso gerativo de sentido ou de significacdo
recebe o nome de nivel discursivo. Nele “as formas abstratas do nivel narrativo sé&o
revestidas de termos que d&o concretude” (FIORIN, 2004, p.29). Segundo Fiorin, 0
nivel discursivo reveste o nivel narrativo abstrato e “produz as variagdes de
conteudos narrativos invariantes” (FIORIN, 2004, p.29).

O plano da expressdo, por sua vez, ndo possui um percurso pelo qual
possamos transitar. Na semiética plastica, sua leitura costuma estar associada a
andlise das categorias e formantes que dela fazem parte: eidéticos, cromaticos,
topoldgicos e matéricos.

Ao eleger a semidtica greimasiana como corpus tedrico da pesquisa, ela se
constitui na prépria metodologia a ser utilizada no processo. Luiz Carlos lasbeck
(2008), em Método Semidtico, afirma que a metodologia semidtica “ndo pode ficar
confinada a base de aporte, uma vez que contamina a percep¢cdo do objeto,
complexiza as hipoteses e dilui objetivos, permitindo que o pesquisador movimente-
se com maior liberdade e vigor na exploracdo do objeto” (IASBECK in: DUARTE;
BARROS, 2008, p.195-196). Segundo o autor, ndo s6 o investigador, mas também
0S objetos de estudo ndo se imobilizam, ndo paralisam para serem observados e
decompostos: “Um projeto que elege a semiotica por fundamentagédo tende a ser um
projeto dinamico, autotransformavel a cada aplicacdo, a cada fase do processo
investigativo” (IASBECK in: DUARTE; BARROS, 2008, p.196).

E ndo se trata apenas de eleger a metodologia. Embora ndo seja semioticista
por formacgéo, pesquisar empregando a semidtica greimasiana exige do pesquisador
assumir tal postura. Mas o0 que é ser semioticista? Qual a metodologia que a
semiodtica greimasiana utiliza para compreender seus objetos de estudo?

Em seu texto Interacdo nas midias (In: PRIMO, 2008), Ana Claudia de
Oliveira, ao abordar como a semidtica greimasiana se constitui, comparando-a a
disciplinas afins, descreve algumas caracteristicas da disciplina pertinentes aqui,

para a demarcacao de uma postura do semioticista em geral.



23

Num primeiro momento, a autora compara o fazer da semidtica ao de um
lexicdlogo, “que segmenta em partes o todo coeso, para tratd-lo na e pela inter-
relacdo de suas partes”. Num segundo momento, compara sua maneira a de um
antropologo, que se pde em relacdo com seu objeto de estudo de forma direta e, a
fim de conhecé-lo no e pelo seu meio, mantém com ele contato e interacdo do tipo
“imersivo”. Dessa forma, o semioticista, ao se pbr em relacdo com os textos e
praticas, “erige os valores e as axiologias em circulacdo” (OLIVEIRA in: PRIMO,
2008, p.28).

A terceira comparacdo se da com o fazer de um fenomendlogo, “que esta
implicado com seu proprio corpo, na experiéncia de analise, processando-a no e pelo
corpo, que raciocina processualmente pela interligacdo desses dois polos que nao
sdo mais considerados em oposicdo, mas como um transito de mé&o dupla”
(OLIVEIRA in: PRIMO, 2008, p.28).

A dltima comparacao é feita com o fazer de um linguista, que “na descrigao da
lingua e de seus usos, pelos quais demarca o social e o individual, determina
regularidades, invariantes, a norma, recolhendo da fala os mecanismos de interacéo
da praxis social” (OLIVEIRA in: PRIMO, 2008, p.28).

Portanto, cabe ao pesquisador/semioticista assumir essa postura, essa
combinacdo de lexicologo-antropdlogo-fenomendlogo-linguista, colocando-se em
relacdo com seu objeto de estudo e mantendo com ele contato e interagcao para,
ap0s segmentar o todo em partes, reconstrui-lo por meio da andlise, ou, nas
palavras de Greimas “todo objeto ndo é sendo pela sua andlise, ou, numa
formulagdo ingénua, ndo é sendo pela sua decomposicdo em partes menores e pela
reintegracdo das partes nas totalidades que constituem” (In: OLIVEIRA, 2004, p.85).

Mais adiante, no mesmo texto, Oliveira explicita a metodologia a ser seguida
na pesquisa que tem como aporte tedrico a semidtica greimasiana e aponta para o

percurso gerativo de sentido:

0 analista processa as ocorréncias invariantes, estabelece as inter-relagdes
entre os trés niveis de analise, ou trés patamares do percurso gerativo de
sentido, edificando as passagens que articulam os niveis do mais
superficial, o nivel discursivo, ao intermediario, o nivel narrativo, € ao mais
profundo, o nivel axioldgico (OLIVEIRA in: PRIMO, 2008, p.29).

Conforme exposto anteriormente, o percurso gerativo de sentido, composto
pelos niveis fundamental, narrativo e discursivo, € um “simulacro metodoldgico”, o

caminho pelo qual podemos ler o plano do contetddo. O contetudo, porém, sé se torna
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texto na medida em que se manifesta num plano de expressao. Fiorin (2004) chama
esse momento de nivel da manifestacdo. Nessa ocasido sdo analisadas as
categorias ou “dispositivos”, unidades de dimensdes mais amplas e decomponiveis
do plano da expressédo: topoldégicas (espago), cromaticas (cor) e eidéticas (forma)
(GREIMAS in: OLIVEIRA, 2004). A estas, Oliveira (2004), acrescenta a quarta
dimenséo, denominada matérica, ou seja, que diz respeito a materialidade do texto.

Contudo, haveria uma metodologia especifica para a leitura de textos
sincréticos?

Especificamente acerca da leitura de textos sincréticos, Greimas e Courtés
(1991) oferecem subsidios para uma metodologia semiética. Segundo os autores,
considerando que as semioticas sincréticas constituem seu plano de expressdo com
elementos dependentes de varias “semioticas heterogéneas”, “Se afirma asi la
necesidad — y la posibilidad — de abordar esos objetos como ‘todos’ de significacion y
de proceder, en un primer tiempo, a analizar su plano de contenido” (GREIMAS;
COURTES, 1991, p.233).

Os autores descrevem o caminho a ser percorrido:

El reconocimiento de grandes disjunciones categoriales permitira obtener
una primera segmentacién del texto en secuencias discursivas
(descripciones, diadlogos, relatos) o en secuencias nhombradas
tematicamente (combate, paseo), que permitirdn en seguida la puesta al dia
de las estructuras subyacentes (GREIMAS; COURTES, 1991, p.233).

Lacia Teixeira, em seu texto Entre dispersdo e acumulo: para uma
metodologia de analise de textos sincréticos, acrescenta que “na analise de um
objeto sincrético, portanto, sera fundamental considerar a estratégia enunciativa que
sincretiza as diferentes linguagens numa totalidade significante, o que pode ser feito
de modo contratual ou polémico” (TEIXEIRA, 2004, p.11). Em conformidade com
Greimas e Courtés (1991), a autora traz a nogdo de “enunciagdo unica’, isto é:
“‘Rejeita-se preliminarmente, a ideia de que, num texto sincrético, haveria uma
enunciacao para cada sistema envolvido; o que se considera € a estratégia global de
comunicagao sincrética que gera o discurso manifestado”, conferindo “ao arranjo das
partes e as multiplas manifestacbes de linguagem um carater de unidade”
(TEIXEIRA, 2004, p.12). Tomando por exemplo o cinema, ndo poderiamos pensar
em uma enunciacdo para O sistema sonoro e outro para o visual, mas em uma

enunciacao Unica que gera esse tipo de discurso.
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Segundo Teixeira, quando o objeto de estudo é uma semidtica sincrética
stricto sensu, “a investigagado pode deter-se em cada unidade ou grandeza em sua
especificidade [...], mas deve analisar, fundamentalmente, a estratégia enunciativa
que sincretiza as linguagens numa unidade formal de sentido” (TEIXEIRA, 2004,
p.13).

Exemplifica essa opcdo metodoldgica, a andlise de texto sincrético feita por
Teixeira (2004b) em Copo, gaveta, memadria e sentido: analise semidtica da funcéo
da crbnica nos cadernos de cultura de jornais cariocas. Ao fazer a leitura de paginas
de revistas, leva em consideragao a “co-ocorréncia de elementos visuais e verbais,
constituindo uma unidade de sentido, um todo coerente e integrado” (In: CANIZAL;
CAETANO, 2004, p.151).

O mesmo ocorre na analise de texto sincrético feita por Ana Claudia de
Oliveira em Repeticdo e diferenca: uma dupla face (1999). Ao fazer a leitura do livro
Ne te mouille pas les pieds, Marcelle!, obra de John Burningham, o verbal ndo &
analisado separadamente do ndo-verbal. Pelo contrario, a analise entrelaca as duas
leituras, considerando uma “enunciagéo unica”.

Ao analisar o catalogo da exposicdo de Beatriz Milhazes (Rio de Janeiro,
2002), Lucia Teixeira (2004, p.15), indica possivel caminho para a andlise de textos
sincréticos. O primeiro passo seria identificar as diferentes linguagens utilizadas no
texto sincrético para, a seguir, tratar de suas formas de interacdo e, por fim,
descrever o efeito de unidade alcancado pela estratégia enunciativa de criacdo do
objeto.

A autora lembra que, assim como a semiotica greimasiana proporciona um
modelo de andlise, mas acaba se inclinando as peculiaridades de cada texto, para
os textos sincréticos, embora se proponham instrumentos metodologicos, “énfases,
cortes, atalhos e percursos diferenciados de leitura serdo sempre possiveis e
desejaveis, de acordo com a natureza do objeto analisado” (TEIXEIRA, 2004, p.14).

Portanto, na presente pesquisa, em que sdo analisadas as relagdes entre o
verbal e o ndo-verbal no texto sincrético Diario de Bordo, livro de artista de José
Bessa, procuramos assumir a postura do semioticista, participe do processo de
significacdo, fazendo uso do percurso gerativo de sentido e procurando estar atento
as caracteristicas e particularidades do objeto analisado.

Antes, porém, de adentrarmos na andlise das pranchas que comp&em Diario

de Bordo, abordaremos o porqué da escolha de Diario de Bordo e questdes que
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surgiram durante a pesquisa e que se mostraram prementes e fundamentais para
sua continuidade. A primeira foi qualificar o objeto de estudo como livro de artista e a

segunda, dentro da semiotica discursiva, como texto sincrético.
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3.1 POR QUE DIARIO DE BORDO?

Inicialmente, a escolha recaiu sobre Diario de Bordo devido ao estranhamento
que causou no momento em que o tive em maos, pela primeira vez. Houve um
deslumbramento, uma ruptura, uma fratura®, nas palavras de Greimas (2002) em boa
parte decorrente de suas qualidades plasticas e materiais. A sobreposicao e
transparéncia das imagens, a insercdo do verbal, o contraste entre 0s claros e
escuros, a diagramagdo o tornam exemplo da produgdo grafica na
contemporaneidade e de algo pelo qual meu olhar estava a procura.

Importante registrar que fato semelhante ocorreu com alunos de uma turma
do curso de Programacado Visual do IFSul. Ao deixa-lo sobre a mesa, na sala de
aula, em meio a tantos outros livros para consultas, qual minha surpresa, os alunos
ficaram fascinados pelo Diario de Bordo e manifestaram seu desejo em folhar, ler,
possuir o livro e realizar algo semelhante.

Mas o que tanto fascina em Diario de Bordo? Talvez a resposta resida na
nossa incapacidade inicial de compreender este texto verbal e ndo-verbal. Ao
mesmo tempo em que encanta, anuncia que percorrer os caminhos de sua leitura
nao é tarefa facil.

Ricardo Leite na apresentacédo de Diario de Bordo nos coloca a questéo: “E o
poeta que se utiliza do design como linguagem, ou é o design que usa a poesia
como forma? Fica dificil saber o que vem primeiro em seu trabalho”. De fato ndo se
trata de saber o que vem primeiro, mas buscar quais as relacbes que se
estabelecem entre a palavra e a imagem, entre o verbal e o ndo-verbal para, apos a
andlise das partes, investigar os efeitos de sentido que o texto provoca como um
todo.

O titulo da obra déa pistas de gque se trata de um livro de artista. Como num
diario, o autor/enunciador relata suas experiéncias e vivéncias e expoe sua visdo de
mundo, particular e contemporanea. O projeto grafico, de José Bessa Nogueira Filho,
foi concluido em junho de 1998, revisado em setembro de 2003 e publicado em
2004.

® Fratura — Termo utilizado por Greimas em Da Imperfeicdo (2002) e que pode ser entendido como “a

ruptura da dimensao cotidiana”, “a quebra que instaura o acontecimento estésico” (TEIXEIRA, 2002,
p. 258).
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A obra é composta por vinte projetos graficos, dispostos em vinte pranchas de
duas péaginas, cada uma com o formato final de 20 X 40 cm, impressas sobre papel
couché mate. Embora ndo tenham titulo, as pranchas serdo numeradas na pesquisa,
a fim de facilitar seu estudo e analise.

Em todas as vinte pranchas algumas caracteristicas se repetem. As
tipografias estdo ora inseridas em meio as imagens, confundindo-se com suas
texturas, ora sobressaem-se, funcionando como ilustracées.

A importancia de sua leitura, porém, ndo reside apenas nessa provocacao que
causa ao enunciatario, mas também esta no fato de ser um dos poucos livros de
artista editados em série no pais, tendo sido publicado pela Editora 2AB,
especializada em livros sobre Design, no ano de 2004. Como relatado anteriormente,
sua impressdo, publicacdo e distribuicdo s&o fatores que foram levados em
consideracdo para a sua escolha. Nao € de hoje o problema da auséncia da obra em
sala de aula e de sua apresentacdo através de reproducdes em livros, slides,
laminas ou papel. Diario de Bordo, ao contrario, pode ser lido em qualquer sala de
aula, sem a necessidade da utilizacdo de cdépias, garantindo o contato dos alunos
com sua materialidade.

Sobre o autor, é relevante trazer alguns dados. José Bessa em conjunto com
Claudio Reston forma a dupla Elesbdo & Haroldinho, responsavel pelas edi¢cdes de
O Design de bolso, manifesto experimental em forma de fanzine, produzido entre 0s
anos de 1997 e 2001. Entre seus projetos, figuram outros trabalhos experimentais,
como a projetacdo de fontes sob a grife Tipopotamo, o espetaculo multimidia
Freakshow, com Marcello Rosauro, as camisetas Suamé&e e as vinhetas da
Chantecler Filmes. Atualmente dedica-se a sua produgdo na Visorama Diversdes
Eletronicas, aonde vem realizando diversos tipos de trabalhos, entre eles, cartazes,
campanhas, identidades visuais, diagramacdes, ilustracdes tipograficas para revistas
e videos. Sendo assim, a escolha recaiu sobre uma obra que fosse contemporanea e
fruto do olhar de alguém que vive e pensa essa contemporaneidade.

Outro dado levado em consideracdo é que nao sé a publicacdo em série de
livros de artista € escassa no Brasil, como também a pesquisa sobre esse assunto.
Até onde a investigacdo pdde alcancar, poucos sédo os trabalhos que tém como
objeto de estudo o livro de artista.

Dentre essas pesquisas, saliento a relevancia dos estudos de Paulo Silveira.

Sua investigacdo exaustiva sobre o assunto pode ser conferida em sua dissertacéo
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de Mestrado A pagina violada: da ternura a injUria na construgédo do livro de artista,
defendida no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais do Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul e publicada como liviro em 2001. No
livro, o autor faz um levantamento histérico cuidadoso da produgcdo de livros de
artista e contribui com alguns conceitos fundamentais para a presente pesquisa. As
problematizacdes de sua dissertagcao sdo retomadas e aprofundadas em sua Tese
de Doutoramento intitulada As existéncias da narrativa no livro de artista, defendida
no mesmo Programa em 2008.

Outra pesquisa que merece ser mencionada é a dissertacdo de Mestrado de
Amir Brito Cador, intitulada Imagens escritas, defendida no Programa de POs-
Graduacdo em Artes da UNICAMP, Campinas (SP), em maio de 2007. O autor, ao
apresentar sua producao de livros, numa maneira particular de articulagdo entre
imagem e texto, traz reflexdes sobre a historia do livro, abrangendo a producdo em
poesia visual, design gréafico, tipografia, caligrafia e livro de artista.

Com relacéo aos estudos sobre livros de artista, tendo como corpus teérico a
semidtica discursiva, os exemplos também sdo escassos. Cito dois artigos
publicados na revista Estudos Semidticos da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas (FFLCH) da Universidade de S&o Paulo (USP) que, embora nao
sejam especificos sobre o assunto, fazem leituras de textos correlatos, como € o
caso da poesia concreta e da poesia visual.

No primeiro artigo, Relacdes entre expressao e conteudo na poesia concreta,
Juliana Pondian (2005), a partir da analise do poema lygia fingers, de Augusto de
Campos, verifica como se dao as relagdes entre o plano da expressao e o plano do
conteudo na poesia concreta.

No segundo exemplo, de Leandro Nunes e Rita de Cassia Souza, A poesia
visual no livro "Et Eu Tu" (2006) os autores fazem uma abordagem semidtica das
poéticas tanto da expressao como do contetdo e de suas imagens no poema Coisa
em si ndo existe do livro ET EU TU, do poeta Arnaldo Antunes e da fotdégrafa Marcia
Xavier.

Como exposto até o presente momento, justifica-se o estudo da producédo de
sentido em Diéario de Bordo de José Bessa, devido a singularidade da obra em
guestdo, ao acesso por estar publicado com ampla distribuicdo e a escassez de

estudos sobre essa categoria de objeto.



31

Sendo assim, a presente pesquisa tem por objetivo estudar as relagdes entre
o verbal e o ndo-verbal em Diario de Bordo, obra de José Bessa, buscando os

efeitos de sentidos advindos dessas relacoes.

3.2 DIARIO DE BORDO COMO LIVRO DE ARTISTA

Se formos buscar as raizes no tempo mais distante das relacées entre o
verbal e o ndo-verbal, entre a palavra e a imagem, veremos que nao se trata de
assunto novo. Como exemplo, podemos citar a utilizagdo da imagem como recurso
ilustrativo das letras Capitais nas lluminuras da Idade Média. A imagem servia de
llustracdo para a fonte ou texto que se seguia. A riqgueza de detalhes, tanto na
imagem como nas letras, exigia do leitor-enunciatario certo aparato para que
houvesse compreensdo do texto. Em muitos casos, era dificil distinguir a diferenca
entre as letras e as imagens. Nas iluminuras, o ndo-verbal estava “colado” ao verbal.

Pensando na contemporaneidade, encontraremos exemplos significativos
deste estreitamento das relacdes entre o verbal e o ndo-verbal, em trés campos: nas
Artes, na Literatura e no Design. Nas Artes, podemos citar a arte conceitual e 0s
livros de artista; na Literatura, a poesia concreta e a poesia visual € no campo do
Design Grafico, podemos mencionar a tipografia pés-moderna, onde as fontes
adquirem qualidades imagéticas e, em determinados momentos, torna-se dificil
diferenciar a linguagem verbal da nao-verbal.

Talvez seja da propria natureza humana a necessidade de nomear e
classificar os objetos. Com Diéario de Bordo nédo seria diferente. Como podemos nos
reportar a ele? Trata-se de poesia concreta, poesia visual ou livro de artista? Embora
seja extremamente tentador fazer um estudo aprofundado sobre 0 assunto, esse nao
se constitui, contudo, em objetivo desta pesquisa.

Levando em consideracdo a materialidade de Diario de Bordo, seu processo
de impressado, a sequencialidade de suas paginas, a unido de suas folhas por um
dos lados e montadas em capa, parece apropriado considera-lo como livro. Pelo
menos, suas caracteristicas correspondem a definicdo de livro presente no senso
comum e como corrobora o Dicionario Aurélio: “Reunido de folhas ou cadernos,
cosidos ou por qualquer forma presos por um dos lados, e enfeixados ou montados

em capa flexivel ou rigida”. Mas poderia ser ele um livro de artista? Livro de artista
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ndo seria apenas o livro Unico, feito pelo proprio artista, dado a observacéo,
experimentagdo em espacos reservados a arte?

Tentando dirimir essa duvida que ndo é de hoje, mas que acompanha a
trajetéria dessa forma de arte, parece-nos pertinente a classificacdo que Clive
Phillpot (1982 apud SILVEIRA, 2001, p.47-48) fez acerca dos livros de artista.
Phillpot® foi o coordenador do grupo de artigos denominado An ABC of Artists’ Books
Collections publicado em 1982 no boletim da Sociedade das Bibliotecas de Arte da
América do Norte (Art Libraries Society of North America), Art Documentation. Nesse
numero dedicado a elucidacdo do assunto para o publico bibliotecario, a capa
apresentava a transcricdo de conceitos de book, art book, artist’s book, book art,

bookwork e book object. Na traducéo de Paulo Silveira:

livro. Colecao de folhas em branco e/ou que portam imagens, usualmente
fixadas juntas por uma das bordas e refiladas nas outras para formar uma
Unica sucessdao de folhas uniformes.

livro de arte. Livro em que a arte ou o artista é assunto.

livro de artista. Liwo em que um artista € o autor.

arte do livro. Arte que emprega a forma do livro.

livro-obra [bookwork]. Obra de arte dependente da estrutura de um livro.
livro-objeto. Objeto de arte que alude a forma de um liwro.

(In: SILVEIRA, 2001, p.47-48)

Tendo por base a classificacdo feita por Phillpot, Diario de Bordo pode ser
considerado como livro de artista. Diario de Bordo ndo € apenas um livro. Também
ndo é um livro em que o artista ou sua obra € o assunto. Devido ao seu processo de
fabricacdo, nimero de tiragem, tipo de impressao e forma de distribuicdo também
ndo pode ser considerado como livro-obra ou livro-objeto. Ele € um livro em que o
artista € o propositor, 0 compositor. Portanto, nessa pesquisa nos reportaremos a
Diario de Bordo como livro de artista.

Uma vez qualificado Diario de Bordo como Livro de Artista, a segunda
guestao surgida foi qualificar o objeto de estudo como texto sincrético. O que em
Diario de Bordo o torna sincrético? Quais os procedimentos de instauracdo de sua
sincretizacdo? Em que medida ou grau se d& esse sincretismo entre as linguagens

envolvidas?

6 Clive Phillpot, critico de arte, foi diretor da biblioteca do Museu de Arte Moderna de Nova York por
varios anos e esteve ligado a Printed Matter, revendedora e agente cultural nova-iorquina criada em
1976 por Sol LeWitt e Lucy Lippard, entre outros. Atualmente € consultor da Biblioteca de Artes
Visuais do British Council (SILVEIRA, 2001, p.48).
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3.3 DIARIO DE BORDO COMO TEXTO SINCRETICO

Para considerarmos Diario de Bordo como texto sincrético, apresentaremos,
inicialmente, os conceitos de texto e sincretismo na semiotica greimasiana.

Dentre as varias definicbes para texto apresentadas por Greimas e Courtés
(1979), interessa-nos, em especial, aquela em que o termo texto € tomado como
sindbnimo de discurso: “Os dois termos — texto e discurso — podem ser empregados
indiferentemente para designar o eixo sintagmatico das semioticas ndo linguisticas:
um ritual ou um balé podem ser considerados como textos ou como discursos”
(GREIMAS; COURTES, 1979, p.460).

José Luiz Fiorin (2004), em Elementos de analise do discurso afirma que um
texto surge quando um contetdo se manifesta por um plano de expressao. Jacques
Fontanille (2007, p.85), por sua vez, em Semio6tica do discurso, traz a no¢édo de texto
como aquilo que se d& a apreender, o conjunto dos fatos e dos fenbmenos que o
semioticista presta a analisar.

Diana Luz Pessoa de Barros (2003), em Teoria semiotica do texto, expde que
um texto “sd existe quando concebido na dualidade que o define — objeto de
significacdo e objeto de comunicagéo” (BARROS, 2003, p.7). Na primeira acepgéo,
como objeto de significacdo, o texto é considerado como um “todo de sentido”,
definido por sua organizagdo ou estruturacdo interna. Na segunda, € apreendido
como objeto de comunicagcdo entre dois sujeitos e “encontra seu lugar entre os
objetos culturais, inserido numa sociedade (de classes) e determinado por formacoes
ideoldgicas especificas” (BARROS, 2003, p.7). Barros também afirma que texto ndo
se refere apenas ao texto verbal ou linguistico. Ele pode ser linguistico, oral ou
escrito, visual ou gestual e, ainda, sincrético de mais de uma expressao.

Portanto, um texto pode ser considerado como algo que € dado a observacao
e que, a0 mesmo tempo em que é um contetdo manifestado por uma ou mais
expressdes, também é marcado por determinado espaco e tempo. Como, pois,
definir um texto sincrético?

Segundo Greimas e Courtés, em seu primeiro Dicionario de semidtica, o
termo sincretismo € inicialmente considerado como o “procedimento (ou seu
resultado) que consiste em estabelecer, por superposi¢cdo, uma relagdo entre dois
(ou varios) termos ou categorias heterogéneas, cobrindo-os com o auxilio de uma
grandeza semiética (ou linguistica) que os reune” (GREIMAS; COURTES, 1979,
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p.426). Mais adiante, os autores consideram como sincréticas as semidticas que
“acionam varias linguagens de manifestacdo” (GREIMAS; COURTES, 1979, p.426).
A mesma definicdo retorna no segundo volume de seu dicionario, Semibtica:
diccionario razonado de la teoria del lenguaje (1991), em que o0s autores, com a
colaboracdo de Jean-Marie Floch, caracterizam as semidticas sincréticas “por la
aplicacién de varios lenguajes de manifestacion” (GREIMAS; COURTES, 1991,
p.233).

Diante da auséncia de consenso sobre os critérios para definir sincretismo
entre diversos grupos e escolas semidticas, os autores adotam a posicao de
Hjelmslev, e afirmam que “las semidticas sincréticas constituyen su plano de
expresion — y mas precisamente la sustancia de su plano de expresion — con los
elementos dependientes de varias semiodticas heterogéneas” (GRE IMAS; COURTES,
1991, p.233).

Além dos conceitos propostos por Greimas e Courtés, podemos citar as
contribuicBes de Lucia Teixeira (2004) que, a0 mesmo tempo em que conceitua texto
sincrético stricto sensu, introduz o sentido lato do termo.

Sincretismo stricto sensu, segundo Teixeira, ocorre quando “dois ou mais
termos ou categorias sado manifestados por uma Uunica categoria semidtica”
(TEIXEIRA, 2004, p.10). Mais especificamente, seria 0 momento em que a
integracdo entre diferentes linguagens atinge seu grau mais “elevado e organico”
(TEIXEIRA, 2004, p.6). O conceito de sincretismo stricto sensu em muito se
aproxima da definicdo anteriormente explicitada por Greimas e Courtés. Nos dizeres

de Teixeira:

Objetos sincréticos [...] sdo aqueles em que o plano de expressdo se
caracteriza por uma pluralidade de substancias mobilizadas por uma Unica
enunciacdo cuja competéncia de textualizar supde o dominio de varias
linguagens para a formalizagdo de uma outra que as organize num todo de
significacdo (TEIXEIRA, 2004, p.11).

Sincretismo no sentido lato contemplaria discursos manifestados por mais de
uma linguagem, que ndo tenham, porém, atingido seu grau mais elevado de
integragcdo. A autora traz o conceito de “discurso pluricodigo”, no qual, “as
informacgdes veiculadas pelo enunciado de a e pelo enunciado de b se completam de
modo a assegurar um sentido coerente ao conjunto do discurso ab, sentido que nao
serd obtido pela presenca apenas de um dos dois enunciados” (KLINKENBERG

apud TEIXEIRA, 2004, p.6). Sendo assim, o lato sensu abarcaria a ideia de um
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“sincretismo de sensag¢des ou com a perspectiva de relagdes entre linguagens que,
mesmo sobrepostas, chamam a atengdo para seu carater de acréscimo ou
justaposicao, jogam com a adicao de elementos” (TEIXEIRA, 2004, p.14).

De acordo com o0s conceitos explicitados, podemos considerar Diario de
Bordo como texto sincrético, em seu stricto sensu. Trata-se de um conteudo
manifestado por um plano de expressao verbovisual, portanto, um texto ao mesmo
tempo objeto de significacdo e objeto de comunicagcdo, e que, acionando varias
linguagens de manifestacéo (verbal escrita e ndo-verbal), pode ser aceito como
sincrético.

Quais as linguagens de manifestacdo que podemos identificar em Diéario de
Bordo? Adotaremos a posicdo de Carmo Jr. (2009) que, partindo do conceito de
sincretismo proposto por Hjelmslev em Prolegdbmenos a uma teoria da linguagem
(1975), identifica no texto verbovisual, objeto de seu estudo, a superposi¢cdo de duas
semiodticas: a semidtica verbal escrita, manifestada por elementos grafeméaticos e a
semidtica plastica, manifestada por elementos eidéticos e cromaticos. Cada
semiodtica teria sua expressao, a primeira, verbal e, a segunda, visual, porém ambas

expressfes concorreriam para um unico conteudo (Cf. Fig. 2).

TEXTO VERBOVISUAL

Semiotica Verbal escrita "
expressao
Manifestada por elementos ‘ verbal

grafematicos

Semidtica Plastica .
- express3o
Manifestada por elementos R

eidéticos e cromaticos

Figura 2: Quadro baseado em Carmo Jr. acerca das semiéticas envolvidas no texto sincrético
verbovisual (CARMO JR., 2009, 176).

De acordo com o quadro proposto (Fig. 2), fazendo analogia com o termo
audiovisual empregado para designar textos que sincretizam as linguagens sonora e
visual, utilizaremos o termo verbovisual para caracterizar Diario de Bordo, posto
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sincretizar as linguagens verbal e visual. Do mesmo modo, toda a vez que
utilizarmos os termos verbal ou linguagem verbal escrita, estaremos nos referindo a
semidtica verbal escrita e quando utilizarmos nao-verbal, linguagem visual ou
plastica, estaremos nos referindo & semiotica plastica.

Uma vez qualificado nosso objeto de estudo como texto sincrético, daremos
continuidade a questao e seus desdobramentos: o que faz com que Diario de Bordo
possa ser considerado como texto sincrético? Em outras palavras, o que em Diario

de Bordo, em seu interior, o torna um texto sincrético?

3.4 PROCEDIMENTOS DE INSTAURACAO DA SINCRETIZACAO EM DIARIO
DE BORDO

Yvana Fechine em seu artigo Contribuicbes para uma semiotizacdo da
montagem’ (In: OLIVEIRA; TEIXEIRA, 2009, p.323-370) aborda essa questdo: “[...] o
problema que o audiovisual, como qualquer outro texto sincrético, nos coloca é a
descricdo dos procedimentos que instauram essa sincretizacao [grifo nosso] das
distintas linguagens identificadas numa dada manifestagédo [...]" (FECHINE, 2009,
p.323).

A autora retoma os conceitos de sincretismo em Greimas, Floch e Fiorin e
relembra a recomendacéo de Floch para que, ao analisarmos textos sincréticos, “[...]
€ preciso resistir a tentacdo de identificar e ‘separar as distintas linguagens,
examinando isoladamente os enunciados verbal, visual, gestual e musical, entre
outros”. A autora complementa: “E justamente por apresentarem um Gnico contetdo
manifestado por diferentes expressées que as semidticas precisam ser tratadas
como um ‘todo de significacdo’™. Esse todo de significagdo esta intrinsecamente
relacionado a enunciacdo sincrética, que, por sua vez, no texto audiovisual
“confunde-se com os processos de montagem” (FECHINE, 2009, p.326).

Ao discutir a montagem, Fechine cita Eduardo Leone (2005), para quem “[...] a
montagem, ao agir, atraves do corte, como transformadora das materialidades, pode
ser considerada como o ‘fendmeno suturador por meio do qual se estabelece a

‘interdependéncia de todas as expressdées’ no cinema” (LEONE apud FECHINE,

! Artigo anteriomente publicado, com algumas alteragdes, com o titulo “Relagédo entre linguagens no audiovisual:
sobreposi¢cdes e homologagbes entre imagem e musica” em: Caderno de Discussdo do Centro de Pesquisas
Sociossemioticas, 2007, N.13, VOL.1, Dezembro de 2007, Edi¢gdes CPS, S&o Paulo (SP).
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2009, p.327). A autora também traz o exemplo do cinema soviético de Eisenstein,
segundo o qual a montagem era entendida como “0 modo mesmo de desenvolver
uma ideia num meio audiovisual” e conclui que hoje podemos conceber a montagem
‘tanto como um procedimento narrativo/discursivo (tematizagdes e figurativizagdes
definidas no roteiro) quanto como procedimento técnico-expressivo (responsavel no
processo de edigao pelo ritmo, por exemplo)” (FECHINE, 2009, p.328).

Ao tecer analogia entre os estudos de Fechine e o objeto de estudo em
questéo, poderiamos afirmar que, assim como a montagem é o fenébmeno suturador
e desencadeador do sincretismo no cinema e no audiovisual, nos textos sincréticos
verbovisuais, 0 que promove a costura, a sutura entre as linguagens ou semibticas
envolvidas é a diagramacao.

A palavra diagramacéo diz respeito ao “ato ou efeito de diagramar”. Deriva do
verbo diagramar, que tanto se refere a “determinar a disposicdo de (0os espagos a
serem ocupados pelos elementos — textos, ilustracdes, legendas, etc. — de livro,
jornal, cartaz, anuncio, etc.), precisando o formato do impresso, 0s tipos a serem
utiizados e as medidas das colunas”, como “dispor, de acordo com estrutura
predeterminada, os elementos que devem ser impressos” (FERREIRA, 2004).

Ambas definicbes denotam que, independentemente de existir ou ndo uma
estrutura predeterminada como grid ou colunas, o ato de diagramar € o proprio ato
de constituicdo do texto verbovisual e, como tal, confunde-se com a enunciacao
sincrética.

Os efeitos de sentido que o texto possa ter dependem das escolhas ou
estratégias adotadas pelo diagramador, o sujeito da enunciagdo. Também depende
da diagramacdo, da disposicdo dos elementos no espaco, se havera ou ndo
sincretismo entre as linguagens presentes.

Observamos nas pranchas de Diario de Bordo que a diagramacdo € o
processo que costura as linguagens de modo a podermos considera-lo como texto
sincrético. A escolha dos tipos, a sobreposicdo de camadas, a opcdo pela
transparéncia faz com que em alguns momentos se torne muito ténue a

diferenciacéo entre as linguagens envolvidas.
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Para exemplificar nosso estudo, concentraremos nossa observagdo na
Prancha 3 (Fig. 3). Nela, observa-se a transparéncia e a sobreposi¢cdo de varias

camadas®.

Figura 3: Prancha 3. Diério de Bordo. José Bessa, 2004.

Na primeira camada, do lado esquerdo da prancha, encontra-se o poema de
sete versos e duas estrofes, em letra bastdo, sem serifa, onde se |é: “sdo petardos
que cortam a seda, sao vestigios de nossa vida pautados numa resma”. Ainda na
mesma camada, localiza-se, no canto inferior direito da prancha, a representacéo
iconica de um inseto, em negativo.

Logo abaixo, no que poderiamos chamar de segunda camada, encontra-se a
proliferacdo de quadrados de espessura fina, constante e uniforme, espalhados por
toda a prancha. Os quadrados aumentam de tamanho da esquerda para a direita e 0
maior deles, situado no canto inferior direito da prancha, enquadra o inseto.

Na terceira camada estdo distribuidas linhas retas e quebradas de maior
espessura do que as empregadas nos quadrados. De textura irregular e difusa,
contornam sutilmente o verbal no lado esquerdo da prancha e, no lado direito,
acentuam o contorno do inseto. A continuidade e a quebra em angulos retos das
linhas lembram caminhos, labirintos.

Na quarta camada, notam-se formas estreladas, de oito pontas, vazadas ao
centro, sobrepostas ou unidas pelos veértices, com inscricbes em inglés em dois

circulos imaginérios internos. No circulo menor e mais ao centro, em sentido horério,

® Evitou-se a utilizagcdo do termo plano, comumente utilizado nas artes visuais e graficas, porém com
significado diferente do utilizado na semiética discursiva.



39

estdo as inscricbes patience, tiger, win e king e no circulo maior, treasure, phoenix,
attack e dragon. Nas oito pontas estdo gravados diferentes ideogramas.

Num olhar mais atento, observa-se que essas formas estreladas se parecem
com as shurikens, pequenas laminas orientais usadas para arremesso, CuUj0 nome
pode ser traduzido como “punhal oculto na mao”. As shurikens séo divididas em dois
tipos: as Bo Shuriken, que possuem formatos cilindricos e as Hira Shuriken, de

formato estrelado (Fig. 4). Essas, por sua vez, sao divididas pelos nimeros de

> +
%

Figura 4: Hira Shuriken e exemplos de seus diversos formatos.
Fonte: http://animecast.info/armas-aorientais-shurikens/

pontas e pelo formato.

A origem das shurikens € um pouco obscura, “suas primeiras citagoes
histéricas datam do século XVII, periodo de guerra entre feudos e clas no Japao”
(KAZZ, 2009), caracterizado pelo florescimento da arte ninja. Tal fato contribuiu para
que as shurikens sejam associadas aos ninjas até os nossos dias.

Na ultima camada encontram-se grafismos cinza claro sobre fundo cinza
escuro, semelhantes a ranhuras.

Ao conceber a diagramacgao tanto como um procedimento narrativo/discursivo
como um procedimento técnico-expressivo, passaremos a analisar as escolhas do
diagramador relacionadas diretamente ao plano da expressao. Para tanto, iremos
discorrer sobre os formantes pertencentes ao plano de expressdo, segundo as
categorias: cromatica, eidética, matérica e topoldgica.

Quanto aos formantes cromaticos, ha apenas a utilizacdo do contraste entre o

branco e uma vasta gradacdo de tons de cinza, que variam do mais claro até o mais


http://animecast.info/armas-orientais-shurikens/
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escuro, confundindo-se com o preto. A riqueza de tonalidades de cinza esta
associada, de certa maneira, aos modos de produgcdo do texto verbovisual,
privilegiados pela utilizacdo de recursos de computacdo grafica. A sobreposicéao e a
oposicao entre o branco do inseto (canto inferior direito da prancha) e as diversas
camadas de cinza proporcionam relacdes entre positivo e negativo.

A ambiguidade resultante da presenga/ndao presenca da cor na prancha nos
leva a buscar as relacfes entre o branco e preto. Farina (1986) cita os estudos e as
pesquisas realizadas por psicologos e especialistas em cores, em especial do
francés M. Déribéré, que estabeleceu associacfes afetivas e materiais as sensacoes
acromaticas. Na sociedade ocidental, o branco possui como associacao afetiva a
paz, simplicidade, pureza, pensamento e juventude, engquanto o preto, a morte,
assassinato, miséria, depressdo. Sobre o branco, o autor afirma que: “Se para os
ocidentais simboliza a vida e o bem, para os orientais € a morte, o fim, o nada.
Representa também, para nés, ocidentais, o vestibulo do fim, isto €, 0 medo ou
representa um espaco (entrelinhas)” (FARINA, 1986, p.112).

Pedrosa (1989) também discorre sobre as diferencas de efeitos de sentido
que o branco e o preto apresentam de acordo com a cultura: “Em todo pensamento
simbdlico, a morte precede a vida, todo nascimento € um renascimento. Dai a ideia
primitiva do branco como cor da morte e do luto. Nesse sentido é ainda empregado
em todo o Oriente, e durante muito tempo significou o luto na Europa” (PEDROSA,
1989, p.117). O preto, por sua vez, evoca 0 caos, 0 mal, a angustia, a tristeza,
simbolo maior da frustracéo e da impossibilidade.

Dessa forma, o enunciador se utiliza dessas associacOes afetivas e
psicolégicas relacionadas ao branco e ao preto para acentuar a dramaticidade da
prancha. A auséncia de cores no texto acaba proporcionando ao enunciatario maior
concentracdo na observacéo das categorias eidéticas e topologicas.

Quanto as categorias eidéticas, analisando a tipografia, percebe-se que a
visualidade da semidtica verbal escrita se confunde com a linguagem plastica. A
escolha de tipos bastdo, sem serifa®, permite a utilizacdo de ranhuras semelhantes

as presentes na camada mais ao fundo da composicdo. As linhas curvas dos

® Serifa é 0 “elemento decorativo que apresentam as hastes de alguns caracteres de imprensa;
remate da letra” (FARIA; PERICAO, 2008, p.664). A falta desse adorno contribuiu para a nomeagao
de familias tipograficas denominadas sans serif (sem serifa), como é o caso da fonte Arial.
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contornos dos tipos, por sua vez, encontram correspondéncia nas linhas curvas das
shurikens, armas orientais presentes na quarta camada.

A escolha dos tipos e 0 uso de textura que dificultam a leitura do verbal
demonstram a opc¢ao pela leiturabilidade em detrimento da legibilidade, caracteristica
marcante da tipografia pés-moderna. Os termos, amplamente utilizados hoje pelo
design, sdo traducao livre do inglés readbility e legibility.

Para Friedman (apud KOPP 2004, p.86) legibility pode ser conceituada como
uma qualidade de eficiéncia, clareza e leitura simples e associada aos ideais
modernistas, ao passo que readbility seria uma qualidade que promove interesse e
desafia o leitor.

A esse respeito, Jacques (2002, p.33) complementa que a tipografia pés-
moderna “posiciona-se contra a neutralidade na comunicacdo, argumentando que
nenhuma tipografia por si mesma é legivel’. Traduzida no conceito de readbility, ou
leiturabilidade, a tipografia despreocupa-se com a clareza e a legibilidade. O Design
Gréfico passa a usar formas livres e flutuantes, fragmentacédo de imagens, criacdo de
multiplas camadas, espacamentos tipograficos aleatérios, mistura de pesos e estilos

de tipos dentro da mesma palavra (KOPP, 2004, p.73). Conforme Jacques:

A tipografia, em sua condi¢cdo p6s-moderna, caminha pelo solo pouco firme
da ambiguidade, as imagens indefinidas, das formas imperfeitas, mal
acabadas. De fato, ndo ha mais a distingdo entre o que é tipografia e o que
sdo imagens, formas e cores, pois a gigantesca massa de dados na qual o
mundo estd imerso nado diz respeito a uma necessidade de limpeza das
formas, mas sim de um aprofundamento de suas questdes mais
elementares. A tipografia pds-moderna ndo é um mero resultado da
introducdo do computador como gerador de imagens; € produto de um
contexto social e cultural que requer uma nova sensibilidade para lidar com
um universo mergulhado numa quase palpavel trama de textos e imagens
(JACQUES, 2002, p.8-9).

No design gréfico, as raizes contemporaneas dessa relacdo ambigua entre as
linguagens verbal escrita e a plastica serdo encontradas no trabalho de David
Carson. Citado por varios autores como um dos designers graficos mais influentes
no design pés-moderno recente, Carson foi responsavel por projetos editoriais de
revistas de surf e de rock music, como a revista Ray Gun e pela reformulagdo do
projeto grafico da revista brasileira Trip, na década de 1990. “Ele procura uma
linguagem gréfica, onde texto e imagem tém o mesmo valor, criando misturas de
referéncias de dados vernaculares e do universo digital” (JACQUES, 2002, p.32).

Cauduro, na Apresentacdo de “Design Grafico Cambiante” (KOPP, 2004),

descreve que através de layouts complexos, heterogéneos e espontaneos, 0s
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projetos de Carson sdo considerados ambiguos e paradoxais. Com mais ruidos e
interferéncias, sao considerados menos “neutros”, menos “funcionalistas”. Para
Kopp, “o leitor ndo Ié o design de David Carson, ele precisa traduzir e interpretar ou,
simplesmente, olhar como ‘simples’ transito de signos a sua disposi¢ao” (KOPP,
2004, p.87).

Na Prancha 3 de Diério de Bordo (Fig. 3), em contraposicdo as formas curvas
e arredondadas da tipografia, na primeira camada, encontramos linhas retas nos
quadrados (segunda camada) e nos caminhos (terceira camada) que percorrem 0
espaco. As quebras das linhas, assim como nos quadrados, respeitam angulos de
90°.

Ao analisar os formantes matéricos, observamos que a escolha do papel,
couché mate, de textura lisa e opaca, permite, assim como a auséncia de cor
descrita anteriormente, que o enunciatario concentre sua atencdo nos formantes
eidéticos e topoldgicos.

Além disso, a presenca de alguns elementos como a transparéncia e a
riqueza de tonalidades de cinza sO6 sdo possiveis gracas aos recursos de
computacédo grafica utilizados na producéo do texto.

No estudo da categoria topolédgica, alguns fatores necessitam um olhar mais
atento, como o formato, a estrutura e as estratégias de comunicacdo empregadas.

A opcao pelo formato quadrado do livro, de dimensédo 20 X 20 cm, é um tanto
arriscada. Nossa cultura ocidental esta muito mais acostumada ao formato retangular
do que ao quadrado, quer pelo aproveitamento do papel, quer pela composicao que
herdamos dos gregos, como o retangulo de proporcdo aurea’® ou harménica. O
quadrado foi evitado por muitos ao longo de anos, tanto na arte como nas artes
graficas, com raras excecoes, dentre eles, Mondrian.

Embora o formato do livro seja quadrado, as paginas internas recebem
tratamento visual grafico de modo a podermos considerar cada par de paginas como
uma Unica composicdo, uma unica prancha. Dessa forma, a diagramacao deixa de

ser no quadrado e passa a ser no retangulo.

10 Proporcéo Aurea ou seccéo aurea grega, formula mateméatica amplamente usada pelos gregos em
suas criagoes, desde anforas classicas a plantas baixas de templos e projegdes verticais. “Para obté-
la, é preciso seccionar um quadrado e usar a diagonal de uma de suas metades como raio, para
ampliar as dimens8es do quadrado, de tal modo que ele se converta num retangulo aureo”. (DONDIS,
1997, p.73-75).
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Como o texto verbovisual apresenta o sincretismo de duas semidticas, a
verbal escrita e a plastica, importante sera observar como essas duas semioticas
estao distribuidas no espaco, nas vinte pranchas que compdem o Diario de Bordo.

Observamos que a semidtica plastica ocupa todo o espaco compositivo, sem
respeitar margens ou linhas imaginarias. Ha o aproveitamento total do espaco.
Quanto a semidtica verbal escrita, nota-se que ela se situa no lado esquerdo ou
direito da prancha, respeitando o espaco entre as duas paginas. Unica excecéo sera
a Prancha 10, onde o verbal espalha-se pelas duas péginas que constituem a
prancha, como se fossem uma sO (Cf. Quadro geral de diagramacado, Figura 5,

segunda linha, quinta prancha, contando da esquerda para a direita).

16 17 18 19 20

Figura 5: Quadro geral de diagramacédo. Os quadrados e retangulo em cinza demonstram a
localizacéo da linguagem verbal escrita.

Além disso, o verbal respeita margens ilusérias, isto €, ndo se expande até as
bordas da prancha. No caso da Prancha 3 (Fig. 6), o verbal encontra-se alinhado a

esquerda da prancha.
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Figura 6: Diagramacéo da Prancha 3.

Outro ponto relevante € a utilizacdo da transparéncia. Segundo Donis A.
Dondis, a transparéncia € uma “técnica visual’ a disposigdo do designer para a
expressao visual do conteudo que “envolve detalhes visuais através dos quais se
pode ver, de tal modo que o que lhes fica atras também nos é revelado aos olhos
[...]” (DONDIS, 1997, p.152).

O diagramador, ao optar pela transparéncia, faz com que as diversas
camadas interliguem, tanto no plano do conteido como no plano da expressao, as
semidticas verbal escrita e plastica.

As ranhuras da ultima camada encontram correspondéncia nas ranhuras da
tipografia utilizada na primeira camada, esta com predominancia de tragos verticais e
horizontais. Por outro lado, as mesmas ranhuras da tipografia lembram fios e
acabam por se relacionar com o termo /sedal. Dentre as diversas definicOes
atribuidas por Aurélio (2004) para /seda/, destacamos que o termo, além de seu
significado ligado ao fio feito com o “filamento que constitui o casulo da larva de um
inseto vulgarmente denominado bicho-da-seda”, ou o “tecido fabricado com esse fio”,
também é utilizado no Brasil para se referir a pessoa delicada, amavel e, com ironia,
para se referir a “pessoa melindrosa, demasiado sensivel’.

Encontramos, também, a relacdo entre os “petardos que cortam a seda’,
verbal escrito presente na primeira camada, com 0s elementos presentes na quarta
camada. O termo /petardo/, utilizado para designar “engenho explosivo, portatil, para
destruir obstaculos; bomba” ou ainda, “pequena peca de fogo de artificio que rebenta
com estampido” encontra relagcdo com as armas orientais. Ironicamente, o inseto

colocado no canto inferior direito da prancha, uma barata, torna-se uma ameaca tao
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potente as tramas e tecidos, quanto um “petardo”, uma arma. A barata, que destroi
fios e costuras, serve de metafora para tudo aquilo que carcome e desmancha.

Sendo assim, ao lermos a frase “sdo petardos que cortam a seda”, estaria se
referindo a armas que cortam ndo sé um tecido, uma trama, um trabalho, mas a
docura e sensibilidade do ser? Que palavras sdo essas capazes de cortar o sensivel,
deixando apenas “vestigios de nossa vida pautados numa resma”?

Pensar sobre o processo de sincretizagcdo que ocorre entre as semioticas
verbal escrita e a plastica no texto Diario de Bordo nos leva, pois, a refletir sobre a
propria constituicdo do livro, sobre seus processos de construgao.

Assim como a montagem no cinema ou no audiovisual, a diagramacdo - o
proprio processo de construcdo do livro - € responsavel pela sutura, pela costura das
diversas semidticas presentes no texto verbovisual de modo a haver sincretismo
entre elas.

Das escolhas do diagramador/enunciador em Diario de Bordo, quanto as
categorias do plano da expresséao, resulta ndo sé o sincretismo do texto, como a
possibilidade de leitura de seus efeitos de sentido.

Porém, com que intensidade se da o sincretismo em Diario de Bordo ou nas
palavras de José Roberto do Carmo Jr. “qual a relacdo entre as diferentes
expressdes que, por definicdo, integram o texto sincrético?” (CARMO JR., 2009,
p.170).

3.5 GRAUS DE INTIMIDADE ENTRE AS EXPRESSOES DAS LINGUAGENS
ENVOLVIDAS EM DIARIO DE BORDO

Na busca de respostas sobre que relacbes haveria entre essas expressoes,
Carmo Jr. (2009) retoma o conceito de grau de intimidade, introduzido por Hjelmslev
em La categoria de los casos (1978): “Ao investigar os sistemas casuais de um
grande namero de linguas naturais, Hjelmslev descobriu que as relacdes expressas
nesses sistemas seriam tributarias de trés grandes campos ou dimensfes
semanticas: a diregdo, a intimidade e a objetividade” (CARMO JR., 2009, p.175). A
segunda representaria “o grau de intimidade com que dois objetos considerados no
vinculo casual estdo unidos” (HJELMSLEV apud CARMO JR., 2009, p.175).
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Os quatro diferentes graus de intimidade apresentados pelo autor podem ser
visualizados através de representacado grafica (Fig. 7). O modo como estdo dispostos
no quadro, da esquerda para a direita, permitem perfazermos um intervalo entre os
polos “da ndo conexao absoluta” & “conexdo mais intima” entre dois objetos
(CARMO JR., 2009, p.175-176).

OO OO @D O

Incoeréncia Aderéncia Coeréncia Ineréncia

Figura 7: llustracédo baseada no quadro dos Graus de Intimidade nomeados por José Roberto do
Carmo Jr. (CARMO JR., 2009, p.176).

O primeiro grau descrito pelo autor, o da Coeréncia, ocorre “quando se
observa entre dois objetos uma conexao relativamente intima” (CARMO JR., 2009,
p.175). Ela apresenta duas variantes: a Ineréncia e a Aderéncia. Na Ineréncia o que
esta em jogo € a interioridade da relacdo (interioridade versus exterioridade) e na
Aderéncia, o contato da relagao (contato versus nao contato). A Incoeréncia, por sua
vez, seria 0 oposto, a inexisténcia de conexao.

Transpondo o estudo sobre os graus de intimidade na relacdo entre objetos
para as relacdes entre as expressfes das linguagens envolvidas no texto
verbovisual, a Figura 7 representaria a passagem de uma relagdo marcada pela
conservacao clara de cada expressdo até uma indistincdo total entre elas. Na
Incoeréncia “ndo apenas os elementos verbais e visuais preservam sua integridade,
mas, mais que isso, eles ndo podem nunca se confundir” (CARMO JR., 2009, p.177).
Na Aderéncia, 0s contornos e cores dos caracteres verbais relacionam-se com o0s
formantes eidéticos e cromaticos da semiodtica plastica. Na Coeréncia a interacao
verbal/plastica € mais intima “a ponto de criar uma zona de intersec¢cdo na qual nao
se sabe exatamente onde termina o verbal e onde comeca o plastico” (CARMO JR.,
2009, p.179) e na Ineréncia ha a superposicdo de duas semidticas: da Semidtica
verbal (grafemas dos caracteres escritos) e da Semidtica do mundo natural
(formantes eidéticos, cromaticos e matéricos), tornando quase impossivel a distingdo

entre as mesmas.
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Comecemos a andlise pelas pranchas em que as expressdes envolvidas
relacionam-se por Aderéncia. Retomando a Prancha 3 (Fig. 8), observamos linhas
horizontais, verticais e inclinadas nos caracteres grafematicos (semiotica verbal)
presentes na primeira camada que encontram correspondéncia nas linhas (semiotica
plastica) situadas na ultima camada da prancha. Em ambos os casos, as linhas se
apresentam com tons claros sobre fundos escuros, nos remetendo a ranhuras, a

textura de tracos desgastados, retirados da superficie.

Figura 8: Prancha 3. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Na Prancha 7 (Fig. 9), alongamentos na parte inferior dos tipos graficos, em
forma angular aguda, correspondem-se com linhas retas e inclinadas que,
sobrepostas, formam uma espécie de tela, que ocupa todo o espaco compositivo da
prancha e pode ser observada por entre os blocos do poema e as imagens de
chaves. Esses alongamentos na parte inferior dos tipos e as linhas retas horizontais
gue 0s unem na parte superior das palavras relacionam-se com o recorte dentado e

as linhas retas do dorso de chaves.
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F|gura 9: Prancha 7. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Outro exemplo de Aderéncia pode ser observado na Prancha 13 (Fig. 10). A
fonte tipografica escolhida para dar concretude ao verbal é formada por angulos e
cortes em diagonal e relaciona-se com a imagem de uma construcdo arquitetdnica
antiga, que mais tarde se revelara um mausoléu. Costumeiramente associada a
escritos antigos, religiosos ou funebres, a tipografia de familia gotica também se
relaciona a repeticdo de linhas retas horizontais de diversas espessuras, porém
uniformes, cortadas por linhas verticais igualmente retas e pretas que presentificam a

imagem de um campo de cruzes latinas.
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Figura 10: Prancha 13. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Na Prancha 12 (Fig. 11), observa-se que a relacdo entre as expressdes das
semidticas verbal e plastica € mais intima do que as anteriormente descritas. Os
caracteres em preto sobre formas quadrilateras brancas sao colocados em

perspectiva e criam efeitos de sentido de tridimensionalidade. Passam de tipos
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planos a corpos solidos que ocupam posicbes no espaco. Poderiamos tomar o

exemplo como um caso de Coeréncia, isto €, caso limite em que praticamente nao

podemos distinguir as fronteiras entre o verbal e o plastico.
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Figura 11: Prancha 12. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.
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No caso da Prancha 1 (Fig. 12), estariamos diante da conexdo mais intima
entre duas expressfes, a Ineréncia. Ha superposicdo de duas semidticas, a
semiodtica verbal e a semiotica do mundo natural. Os caracteres espalhados por todo
o espaco (con)fundem-se com os formantes eidéticos, cromaticos e matéricos de
figuras que se assemelham a pequenos recortes de papel impresso de partes de

formulas.

Figura 12: Prancha 1. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

A partir das analises, tomemos novamente as palavras de Carmo Jr.: “[...] qual

a razdo de ser desses diferentes graus e quais os efeitos de sentido que produzem?”



50

(CARMO JR., 2009, p.181). Segundo o autor, a suspensao da oposicao de tracos da
expressdo (sincretismo) que ocorre nos casos de Coeréncia e Ineréncia
(acrescentariamos aqui a Aderéncia) se projeta no plano do conteudo e cria o efeito
de ambiguidade: “Este efeito de ambiguidade se traduz numa suspensao epistémica
na instancia do enunciatario, porque este ja ndo reconhece mais um sentido Gnico no
enunciado que tem diante de si” (CARMO JR., 2009, p.181).

Acerca da suspenséao epistémica, o autor traz a citacdo de Greimas e Courtes:
“A suspensdo da modalizagao epistémica faz parecer, em certo momento, um fazer
informativo neutro, provocando assim uma ‘inquietude’ do enunciatario, deixado na
ignorancia do estatuto veridictério do saber recebido” (GREIMAS; COURTES apud
CARMO JR., 2009, p.181).

Sendo assim, como as relacdes entre as expressdes verbal escrita e plastica
em Diario de Bordo se ddo por Coeréncia e suas variantes, a suspensdo da
modalizacdo epistémica instaura no enunciatario certo desconforto inicial, um

estranhamento, um certo ndo-saber que apreende seu olhar, sua atencao.

3.6 EXPANDINDO O MODELO

Ao observarmos o quadro proposto por Carmo Jr (Fig. 7), é inevitavel sua
comparagao com o quadro que Wucius Wong (Fig. 13) apresenta acerca das inter-
relacdes entre as formas. Em Principios de Forma e Desenho (WONG, 2001, p.48-
49), descreve que as formas podem se encontrar de inOmeras maneiras e aponta

oito possibilidades diferentes de inter-relagao.
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Figura 13: llustracdo baseada no quadro de Inter-relacGes das Formas proposto por Wucius Wong em
Principios de forma e desenho (WONG, 2001, p.48).

A semelhanca entre os quadros ndo € apenas visual. Na linguagem visual
todo elemento conceitual (ponto, linha, plano,...), quando tornado visivel, passa a ser
considerado elemento visual e passivel de ser chamado de forma e a maneira como
se relaciona com as demais geralmente respeita uma estrutura. Se considerarmos as
linguagens presentes no texto sincrético como formas que se inter-relacionam, o
primeiro esquema (Fig. 7) podera ser ampliado, sendo acrescido de outros graus de
intimidade.

Numa comparacédo preliminar entre as duas propostas (Fig. 14), Wong chama
de Separacdo o que Carmo Jr. denomina de Incoeréncia. Embora as formas possam
estar muito proximas uma das outras elas permanecem separadas. O que Wong
denomina de Contato, pode ser associado a Aderéncia, posto que as formas
envolvidas se aproximam de modo a se tocarem. A Unido pode ser associada a
Coeréncia. Diferentemente do que ocorre com a Superposicdo, as duas formas séo
unidas e formam uma nova forma, maior. Segundo Wong “ambas perdem uma parte
de seus contornos quando estdo em unido” (Wong, 2001, p.49). O ultimo caso
apresentado por Carmo Jr., o da Ineréncia pode ser igualado ao que Wong chama
de Coincidéncia. Os circulos do exemplo sdo aproximados de tal modo que ao
coincidirem, tornam-se um so.
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Separagéo Contato Superposigao Interpenetragdo
Incoeréncia Aderéncia
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Figura 14: Quadro comparativo entre a nomenclatura proposta por Wucius Wong para o estudo das
inter-relacdes entre as formas (WONG, 2001, p.48), em italico (linhas superiores), e a proposta por
José Roberto do Carmo Jr. para os graus de intimidade entre as relacfes entre as expressfes em
textos sincréticos (In: OLIVEIRA; TEIXEIRA, 2009, p.176), em negrito (linhas inferiores).

Além dessas possibilidades de encontro de formas, Wucius Wong aponta
outras quatro: Superposicdo, Interpenetracdo, Subtracdo e Interseccdo. Na
Superposicdo, ao serem aproximadas duas formas, para além do contato, “uma
cruza a outra e parece estar sobre ela, cobrindo uma porcdo da forma que parece
estar por baixo” (WONG, 2001, p.49). Fica claro o carater de manutencdo da
integridade de ambas as formas. Na Interpenetracdo, ocorre 0 mesmo que na
superposicao, “‘porém ambas as formas parecem transparentes”, ndao havendo
‘nenhuma relagdo evidente do tipo em cima-embaixo entre elas mesmas, e 0s
contornos de ambas permanecem inteiramente visiveis” (WONG, 2001, p.49). A
Subtragdo, por sua vez, é o resultado do cruzamento de uma forma visivel por uma
forma invisivel. Apenas fica aparente a parte da forma visivel ndo superposta pela
invisivel. Em linguagem visual costuma-se considerar a subtragdo também como a
superposicdo de uma forma negativa sobre uma forma positiva. No Ultimo caso, a
Intersecgéo, ocorre 0 mesmo que na Interpenetracdo, porém apenas é visivel a parte
onde as duas formas se atravessam: “uma nova forma, menor, emerge como
resultado da interseccéo. A interseccado pode ndo nos remeter as formas originais a
partir das quais foi criada” (WONG, 2001, p.49).

Embora a expansao do modelo proveniente da linguistica com a inclusdo do
modelo oriundo da linguagem visual necessite revisdo de nomenclatura e estudos de
sua aplicabilidade, sua inclusédo na presente pesquisa objetiva provocar a discussao

e contribuir para os estudos sobre sincretismo de linguagens em textos verbovisuais.
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Nas proximas paginas, faremos uma analise minuciosa de Diario de Bordo,
com a descricdo das categorias matéricas, eidéticas, cromaticas e topolégicas dos
planos de expressao das linguagens verbal escrita e plastica e suas relacbes com o

plano do conteddo, a comecar por sua capa anterior (Fig. 15).

{41 PROJECTO)

Figura 15: Capa anterior. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

O que primeiro nos chama a atencdo é o formato escolhido para o livro:
guadrado, de dimensBes 20 X 20 cm, 0 que causa certa estranheza. Estamos
acostumados, em nossa cultura ocidental, ao livvo em formato retangular, uma
heranca ainda dos primeiros codices™?.

Os elementos dispostos no quadrado seguem o0 contraste entre preto e
cinzas, entre tons escuros e claros, apenas quebrado pelo vermelho da logomarca
da editora 2AB, no canto direito inferior da capa. O contraste também pode ser

' codice — “Primitivamente, era assim chamada a aglutinagédo de pequenas tabuinhas enceradas
prontas para a escrita, presas numa das pontas por um fio que atravessava os orificios ai existentes.
Mais tarde designa manuscrito em folhas de pergaminho ou papel, encadernadas juntas, de modo
semelhante ao dos nossos livos” (FARIA; PERICAO, 2008, p. 170).
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observado nas categorias eidéticas: um circulo incompleto em cinza claro no centro
do lado esquerdo da capa seguido, na vertical, por trés ovais de menor tamanho,
contrapbe-se a retangulos cinza, de contornos retos e angulos levemente
arredondados que se espalham por todo o espaco compositivo. Além da logomarca
da editora, identificamos, ao seu lado esquerdo, a expressdo sérieprojecto, e na
parte superior, do lado esquerdo, o nome do autor, José Bessa, em letras claras
sobre fundo escuro e, no direito, o titulo da obra Diario de Bordo, em letras escuras
sobre fundo claro. As letras o de bordo acompanham a circularidade de duas formas
situadas logo abaixo.

A palavra diario, entre as mais diversas acepgdes, denomina a “Obra em que
se registram, diaria ou quase diariamente, acontecimentos, impressodes, confissdes”
(AURELIO, 2004). O termo diario de bordo, por sua vez, surgiu na navegagio para
designar o instrumento utilizado para registrar os principais acontecimentos diarios
ou ndo, e, com 0 tempo, migrou para outras areas.

No campo da educacdo tem sido utilizado para designar o conjunto de
anotacdes e relatos de experiéncias de alunos, tanto no ambiente fisico da sala de
aula, como em ambientes virtuais. Como exemplo, citamos o ambiente para
educacao a distancia TelEduc. Nele, o diario de bordo € considerado “‘um espago
reservado para os alunos refletirem sobre seu processo de aprendizagem e relagdes
com o0s colegas no curso” (Diario de bordo, 2009). Em experiéncias de aprendizagem
gue incluam a metodologia de Projeto de Trabalho, o diario de bordo tem se
mostrado instrumento eficaz para registro do percurso de aprendizagem individual ou
de um grupo.

Acessando sites de busca na internet, constatamos uma infinidade de blogs
com a presenca de diario de bordo em seus titulos, em grande parte mantida por
pessoas que relatam suas experiéncias de viagens ou periodos de estadia no
exterior. Somente no Google, um dos maiores sites de busca, na atualidade, foram
encontrados em dezembro de 2009 aproximadamente 727.000 resultados para o
termo.

Em todas suas utilizacGes, quer seja na educacdo ou na navegacao, fica
evidente sua funcdo de relato pessoal de experiéncias em tempos datados, o que
nos faz perguntar que experiéncias o autor/enunciador estara relatando em Diério de

Bordo? Serdo lembrancas individuais ou coletivas, doces ou amargas, recentes ou
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antigas? Que relagfes teriam esses relatos com os formantes eidéticos, cromaticos e
topolégicos descritos anteriormente?

Para dar conta dessas questdes, passemos a analise das pranchas de Diério
de Bordo. Conforme descrito anteriormente, como cada conjunto de duas paginas é
entendido como um sé espagco compositivo e possui 0 mesmo tratamento grafico
recebera, na pesquisa, a denominacgéo de prancha.

Na Prancha 1 (Fig. 16), exemplo de Ineréncia exposto no capitulo anterior,
observa-se um emaranhado de letras e nimeros que estdo espalhados por todo o
espaco, nao respeitando margens ou limites da folha. As letras, em caixa alta, fonte
tipo bastdo, sem serifa e em negrito sdo acompanhadas, cada uma, de um numero,

em seu lado direito inferior.

Figura 16: Prancha 1. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

As letras e numeros, em branco sobre fundo preto, séo recortados e colados,
um a um, criando efeito de um fundo uniforme, porém composto por inimeros
recortes. Além do recorte, ndo obedecem a um alinhamento. As letras isoladas
podem ser remetidas a mensagens codificadas, secretas. Seriam partes de
formulas? Cdédigos secretos? Como partes de um quebra-cabeca, podemos montar
livremente algumas palavras, como vida localizada em uma faixa horizontal central
bem ao lado direito da pagina direita, ou como fio e eu localizados na faixa inferior,
ambos na pagina direita.

Por entre as letras, aparentemente desconexas, percebem-se palavras
agrupadas e situadas no lado esquerdo da prancha. Tal fato se deve, em parte, pela

utiizacdo da mesma fonte empregada nas demais letras isoladas, porém em
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tamanho menor, 0 que permite que 0os numeros passem despercebidos e sejam

somente lidas as letras, formando um poema?'? de oito versos:

Sou O
ARTICULISTA
DO ESPELHO
NO TETO

A MENTE
TERRORISTA
QUE MATA
COM AFETO

O texto causa certo desconforto. De um lado, na linguagem verbal, vemos a
palavra articulista rimar com terrorista assim como teto rimar com afeto. O
enunciador, ao falar na primeira pessoa do singular, coloca-se dentro do texto e fala
de si mesmo. Ele proprio é o articulista, de mente terrorista. Os termos terrorista e
mata se articulam com as palavras formadas por letras recortadas e coladas que nos
remetem as mensagens enviadas por sequestradores ou terroristas tentando
despistar sua autoria. Que terrorista seria esse? A quem pretende atacar? Quem é
esse capaz de, a0 mesmo tempo, matar com afeto?

Na Prancha 2 (Fig. 17), o poema de seis linhas situa-se na pagina direita da
prancha. Composto por letras arredondadas, misturando caixa alta e baixa,
tamanhos e direcBes, provoca movimento visual. A alternancia de proporcdes e
posi¢cOes acaba instigando o olhar. As letras ora se mostram, ora se escondem, num
vai-e-vem provocativo, como se fossem empurradas ora para cima, ora para baixo.
Pretas, com bordas brancas, as palavras sao jogadas para o primeiro plano de quem

observa o texto verbovisual.

12 - o~ z N ~
A transcricdo dos poemas procurara obedecer a escolha do autor quanto a pontuacdo e ao uso de
caixa alta (letras maiuUsculas) ou caixa baixa (letras minasculas).
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Figura 17: Prancha 2. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Se tortuosa é a escrita, também o sédo as linhas pretas situadas na segunda
camada. No canto esquerdo superior da prancha, entram em cena como tarjas:
linhas retas, paralelas, horizontais e de espessura constante. Na medida em que
avancam para o lado direito, confrontam-se com linhas verticais sinuosas e logo
abaixo do poema, sobrepdem-se umas as outras, retas e curvas, verticais e
horizontais.

Na terceira camada, percebe-se a imagem de um componente eletrdnico, que,
por sua vez, relaciona-se com o verbal “pecas e metais que me forjam/ sdo agora
compostos e/ componentes deliberadamente/ prolixos, e amontoam-se como/
compotas cibernéticas postas/ em placas, parcas”. Componentes que, assim como
as linhas pretas, amontoam-se uns sobre os outros, forcando os tipos a um
movimento constante.

Tais componentes, “pecas e metais”, sdo retomados no poema de oito versos
e duas estrofes presente na primeira camada do lado esquerdo da Prancha 3
(Fig. 18): “sao petardos/ que cortam/ a seda,/ sdo vestigios/ de nossa vida/ pautados/

numa resma”.
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Figura 18: Prancha 3. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Descrito anteriormente como exemplo de Aderéncia entre as expressdes
envolvidas, a Prancha 3 apresenta a oposicao entre a dureza e letalidade das
‘pecas e metais”, dos “petardos”, das shurikens e da barata, animal aparentemente
inofensivo mas capaz de “cortar a seda” e a resisténcia e suavidade da seda. Assim
como as ranhuras e os tracos desgastados da tipografia, o sensivel do que possa ser
humano, presentificado pelo termo /seda/, encontra-se desmanchado, corroido,
gasto, apenas vestigios “pautados numa resma”.

Na Prancha 4 (Fig. 19), o enunciador/articulista/terrorista, instaura um outro
tempo, espaco e pessoa. A fonte tipografica de linhas arredondadas com certa
inclinagdo, tanto nos remete a uma escrita feita de préprio punho, como nos
transporta a um tempo mais antigo e, ao usar as palavras “sua roupa”, passa a falar
do outro, desse que

rodava e moldava, tornava
folgava uma hora, embora
todo dia assim

todo dia capim

a falta de condicéo cintilava
0 patrdo, nem do sentia

0 animo era o que mutilava
e sua roupa, a po fedia
dormia no caminho

rezava na wlta

comia apenas farinha
nutria a revolta
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Figura 19: Prancha 4. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

O verbal situa-se na pagina direita da prancha por entre circulos concéntricos
brancos que, por sua vez, sobrepdem-se a varias camadas de imagens de objetos
circulares, com furos circulares multissimétricos em seu interior, que lembram
rolamentos, componentes de maquinas ou motores. Como as linhas brancas
extrapolam o espaco compositivo, ha um fazer-crer que a prancha é apenas uma
parte, um recorte de algo maior, de uma engrenagem ou maquina fora das
proporgodes.

A rima dos termos rodava, moldava, tornava, folgava, cintilava, mutilava e a
repeticdo da expressdo “todo o dia”, encontram correspondéncia nos circulos
concéntricos que provocam movimento visual. A este outro, triturado pelas
engrenagens da maquina, pela rotina castigante do dia-a-dia, somente resta nutrir a
revolta.

Na Prancha 5 (Fig. 20), o enunciador retorna ao texto como actante e continua

a descrever sua amargura:

SIMPLES, SOU SO

DATADO PELO FUTURO SEM DO
A MENTE QUE DIA E NOITE TRABALHA
NO LABIRINTO DO ACOITE

DO QUE FALA E TALHA

NO UIVO RASGANDO A NOITE

DA PALAVRA NO GARGALO

QUE AMEALHA E TRAZ, NO TALO
E DE MIL CAMPOS DE FLORES
NO JAZIGO DE ANTIGOS AMORES
DO RENASCER DESPONTA

NA FORCA QUE AFRONTA

SERIA MAIS, E SOU

A COROA DE MERITOS

O CERCADO DE PRETERITOS
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REDUNDANTES DIAGRAMAS

NA VIZINHANCA, DIORAMAS

E SEI, ASSIM SOU

MUITO MAIS, TAMBEM

SOU A PENA QUE DESCREVE ENDEMAS
SOU A CENA QUE SE TRADUZ EM POEMAS

P L ST O Tl ) W W IR e, |

Figura 20: Prancha 5. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Assim como os ‘redundantes diagramas” da semiética verbal escrita, ha
também redundancia no plano da expressdo da semibtica plastica, pela
sobreposicéo de diversas camadas do poema, que passam a ser imagens e tomam
conta de todo espago compositivo, em que a cena “se traduz em poemas”.

Na primeira camada, o poema, em fonte que marca a escrita de proprio
punho, branca sobre fundo escuro, encontra-se alinhado a esquerda da pagina
direita. Os demais se encontram como que aumentados, estourados, intercalados
por camadas de linhas paralelas horizontais e verticais também encontradas na
Prancha 2 (Fig. 17) e de ranhuras, semelhantes as encontradas na Prancha 3
(Fig. 18).

Na ultima camada, ha a repeticdo de formas arredondadas que, uma vez
ampliadas, podemos distinguir como uma imagem masculina, reproduzida inimeras
vezes (Fig. 21). A imagem, repetida de modo regular e sequencial, nos leva a pensar
sobre a condi¢cado desse “humano”, soterrado por uma infinidade de linhas horizontais
e verticais, tarjas e de linhas gestuais, ranhuras, rabiscos, que lhe impossibilitam

aparecer em sua plenitude.
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Figura 21: Pormenor da Prancha 5

Observa-se o0 contraste/oposicdo entre a horizontalidade/verticalidade das
linhas/tarjas e a inclinacdo das linhas/ranhuras; entre a dureza e a flexibilidade
gestual; entre o equilibrio proporcionado pela regularidade da repeticdo da figura
humana, isto €, a imagem é repetida obedecendo a uma estrutura formada por linhas
imagindrias horizontais paralelas entre si que criam uma espécie de malha/tecido e a
instabilidade provocada pela colocacdo inclinada das imagens compostas pelo
poema.

Na Prancha 6 (Fig. 22), h4 um deslocamento desse humano para o espiritual,
divino. Observamos a presenca de uma cruz, na posi¢ao horizontal, que toma conta
de quase todo o espag¢o compositivo, porém se mantém dentro dos limites do papel.
Composta por formas texturizadas de tons escuros que lembram pedacgos de
madeira é contornada por uma massa difusa de branco o que lhe confere o efeito de

sentido de etéreo, espiritual.

Figura 22: Prancha 6. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.
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Sobre a cruz, na primeira camada, encontramos 0s versos em fontes
tipograficas pretas sobre linhas paralelas horizontais brancas alternadas por espacos
escuros que se sobrepbem a linhas paralelas verticais brancas, sem espacos.
Ambas de extremidades difusas corroboram para o mesmo efeito etéreo provocado
pela massa branca difusa do contorno da cruz. A proporcionalidade entre largura e
altura dos tipos, marcada pela verticalidade, assim como na arte goética, nos remete a
ascensao aos ceus.

No lado oposto ao poema (Fig. 23), encontra-se uma cruz com um CcOrpo
humano pregado a suas extremidades. Trata-se de um crucifixo, representacao
icbnica do Cristo morto, simbolo da igreja cristd. Presa pela parte superior por uma
corrente alternada por pequenas formas circulares, a religiosidade da cena é
complementada na Ultima camada com pequenos pedacos de corrente e formas
circulares, que dado ao observado nas camadas anteriores, nos remete a tercos,
pequenos objetos de oracao utilizados pela Igreja Catdlica.

Figura 23: Estrutura da Prancha 6

Os elementos das expressdes das semidticas verbal escrita e plastica
relacionam-se com o0 poema, concorrendo para a compreensdo de um Unico
contetdo: aqui o0 homem cansado volta-se para o divino.

serenidade a um passo da trinca
reino de fé, na mente finca

tal calor de protecao futura
permeia o dia, contém a agrura

apdio na cruz com o olhar perdido
faco o corte, retiro o quisto
desgastado céu de plenitude
conforta, célebre virtude



64

cruzo as maos
recuso o “nao”
passeio incélume
vivo uma oragéo

A serenidade da prancha anterior, marcada pela espiritualidade, tem sua
continuidade na Prancha 7 (Fig. 24), cujo poema se situa na pagina esquerda. Como
se encontra distribuido em quatro estrofes, permite que sua leitura seja feita tanto na

vertical A—-B—C—D), como na horizontal (A—~C—B—D):

voltei, guilhotinei o impeto (A) ao redor dessa cascata (C)
esperei, pus-me a lapidar aumentei todo o wlume

mantive o momento n&o quis ouvir mais nada

tomei por bem cessar percebendo-me no cume

eterna foi essa espera (B) pintei um novo passado (D)
observei apenas a lua projetei outro futuro

contive o tempo na esfera vocé foi a minha casa

procurei outra sombra na rua eu quis pular o seu muro

i

Figura 24: Prancha 7. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Exemplo de Aderéncia, também analisada anteriormente, salientamos a
verticalidade do conjunto. Os angulos agudos presentes na base dos elementos
grafematicos que reforcam a imagem de palavras como chaves, repetem-se na
malha formada por linhas inclinadas retas, espécie de tela que deixa entrever as
diversas camadas de chaves e cadeados. Os angulos agudos também se relacionam
com as palavras guilhotinei e lapidar do poema, ao lembrarem o corte afiado das
laminas das guilhotinas ou o formato das pontas de facas e bisturis.
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Na camada inferior da tela, observamos uma estampa formada pela repeticéo
de modo regular e constante de pequenas chaves, mesma imagem presente nas
camadas mais superficiais. Chama a atencdo que sdo chaves sem ranhuras, sem
segredos. Chaves costumam estar associadas ao fechar e abrir a guarda de objetos.
Por que nao teriam segredo? Que chaves sdo essas incapazes de abrir um cadeado,
uma casa, a ponto de o actante querer “pular o seu muro”?

Se por um lado podemos comparar as palavras do poema a chaves, por outro,
também podem ser comparadas a facas. Que palavras sdo essas, que como chaves
sem segredo sdo inoperantes, incapazes de abrir mistérios, objetos guardados e, ao
mesmo tempo, como facas, laminas afiadas que cortam, capazes de ferir,
machucar?

Na Prancha 8 (Fig. 25), observamos, no lado direito da prancha, a imagem de
um velocimetro, instrumento costumeiramente utilizado para indicar a velocidade de
deslocamento de um veiculo. Chama a atencdo o fato de ndo possuir ponteiros e de
gue o hodémetro, instrumento que mede as distancias percorridas, situado em sua
parte inferior, marcar apenas os numeros 0 e 1. Veremos, mais adiante, ha Prancha
10 (Fig. 27) poder ser uma referéncia & marcagéo binaria. A imagem € repetida nas
camadas logo abaixo, inUmeras vezes, de diversos tamanhos e tonalidades, vazando
0 espago compositivo.

1" perdia g yida dos outros

- 1
b ¥ N AR

Figura 25: Prancha 8. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Alinhado no lado esquerdo da prancha, lemos o poema, em preto sobre uma
camada composta pela repeticdo do mesmo poema, em tons de cinza, de maior

tamanho:
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tantos eram os pistdes

que locomoviam o pobre
barbaro mundano, que

perdia a vida dos outros

na deméncia do motor humano.
0 que deitava na linha macabra
gue cerrava o para-choque

era o languido pano da vida

na surpresa de um bote.

A alusdo a velocidade da maquina e de seu condutor € corroborada pelo
verbal escrito no canto superior direito da prancha, onde lemos na mesma fonte
tipografica do poema, porém em tamanho menor, em tom de alerta: “corre, neném,/
de tanto chamar,/ um dia, cuidado,/ o poste vem.” Esse “barbaro mundano”
locomovido por pistdes, perde “a vida dos outros/ na deméncia do motor humano”.

Na Prancha 9 (Fig. 26), lemos a frase “de tudo que se fez, nosso tato foi uma
gota no mar de acidez’ em torno da imagem de uma fruta cortada ao meio, no lado

esquerdo da prancha. Do lado direito, percebemos em letras escuras sobre fundo
claro, o poema:

LIBERTA-ME UM INSTANTE
APROXIMA-TE

DA-ME MODOS

MOSTRA, VACINA

FIRMA OS OLHOS

RETEM O DESAFIO

TURVA O SENTIDO

IMPELE O ARREPIO

S .
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Figura 26: Prancha 9. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.
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Tanto nas Pranchas 8 (Fig. 25) como na Prancha 9 (Fig. 26), o enunciador
retoma a presenga marcante de uma forma circular, como o fez na Prancha 4
(Fig. 19). Se na Prancha 4 o elemento nos lembra engrenagens, a tortura do trabalho
mecanico, na Prancha 8, marca relagdes entre tempo e velocidade. Na Prancha 9,
por sua vez, a imagem faz parte da semiética do mundo natural, ndo é um objeto
construido pelo homem. A fruta citrica recortada ao meio nos traz a mente a acidez,
0 que é corroborado ao lermos o verbal “de tudo que se fez, nosso tato foi uma gota
no mar de acidez’. Esse “mar de acidez’ é presentificado pela sobreposicdo de
diversas camadas da imagem da fruta e pelo tratamento grafico dado as camadas
intermediarias, em que a acidez “talha” em pequenas formas geométricas a imagem
intermediaria.

As camadas “fatiadas”, a seu tempo, relacionam-se com a tipografia,
composta por tracos duros, secos, em caixa alta sobrepostas umas as outras. O
verbal, colocado em preto sobre uma massa difusa de branco (como raios
concéntricos, abaixo do poema) recebe tratamento grafico semelhante ao dado a
cruz e fontes tipogréficas da Prancha 6 (Fig. 22). As massas e linhas brancas de
contornos difusos relacionam-se com o verbal “turva o sentido/ impele o arrepio”,
trazendo novamente referéncias ao etéreo, a religiosidade.

Observamos, também, uma camada de tracos retos, de espessura fina e
constante, cortados, de vez em quando, por linhas curvas, que, abrindo-se e
fechando em forma de chaves, lembram gotas “no mar de acideZz’.

Na Prancha 10 (Fig. 27), retornamos ao efeito de ambiguidade, a suspensao
da oposicéo de tracos da expressdo, entre 0 humano e o0 mecanico, 0 homem e a
maquina. O verbal escrito € repetido inUmeras vezes e sobreposto em camadas, ora
disposto em sentido horizontal, ora em vertical. Na primeira camada, alinhado a

esquerda da prancha, podemos distinguir o poema:

sente-se a batida do sim, do som,
de um tom incompleto

€ a0 mesmo tempo com,

da vértebra da vulva auditiva

que redige compassos de artérias
no corag do hinario. sdo tramites
nos alvéolos que me coordenam,
nas brumas que acenam,

do alvorecer no ritmo terreno.

minha consciéncia amanhece ao som do coragdo noturno.
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Figura 27: Prancha 10. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

A alternancia ndo ocorre apenas no sentido da disposi¢cdo das camadas de
poemas, mas também no preenchimento dos tipos: em algumas camadas a
tipografia € branca com contornos escuros (preto ou cinza), em outras, é escura com
contornos claros. Na medida em que as camadas vao se sucedendo, 0s tipos
aumentam de tamanho e tornam-se cada vez mais difusos, criando efeito de
profundidade.

Por entre as diversas camadas do texto verbal, percebemos formas
guadradas, rodeadas por pequenas linhas e pontos paralelos. Os quadrados nos
remetem a circuitos integrados, compostos por centenas de milhares de micro
componentes eletrénicos: diodos, transistores e outros semicondutores. Presas aos
guadrados estéo as linhas diminutas, terminais dos circuitos integrados.

Além dos quadrados, observamos pontos e linhas onduladas. Os pontos
lembram a solda dos contatos elétricos e as linhas onduladas, feixes de fios,
contatos de uma placa de circuito impresso. Os contatos/feixes sao as partes
“‘condutoras” por onde flui a corrente elétrica, levando milhares de informacdes aos
demais componentes que fazem parte da placa do circuito impresso.

Outra questado importante de ressaltar € que todo sistema computacional é
fundamentado na algebra booleana, isto €, no sistema binario que possui apenas
dois simbolos: 0 e 1. O sistema binario € um sistema de numeracao posicional, todas
as quantidades se representam com base em dois nimeros: 0 e 1. Podem
representar o sim e nao, o aberto e fechado, o aceso e apagado.

Podemos tecer relagcbes de alternancia entre o claro e o escuro da tipografia,

a horizontalidade e verticalidade do texto verbal, a alusdo ao sistema binario na
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utilizagdo das placas de circuito integrado com “a batida do sim, do som” e com os
“‘compassos de artérias/ no coragao binario”.

Importante ressaltar que a placa de circuito impresso ndo costuma estar
sozinhal/isolada; normalmente faz parte de um sistema muito maior, podendo ser
uma das indmeras placas de um computador ou de outro dispositivo eletro-
eletronico. Assim como a placa costuma estar acompanhada, o enunciador, falando
agui na primeira pessoa, procura companhia, espera o sim para 0 convite anterior
feito na Prancha 9 (Fig. 26) “aproxima-te/ d4-me modos”.

Mais uma vez, ha alusdo a maquina, a0 mecanico, nAo COmo um oposto, um
contrario, mas como uma fusdo com o que seja ou possa ser humano.

Na Prancha 11 (Fig. 28), o enunciador novamente fala do outro:

APOSTA A VIDA COMO O CONSUMO

DE SUA PROPRIA SORTE, CONSORTE.
PARA CADA NOVO DIA EM QUE FOSSE
UM PALPITE AOS CEUS. CHAFURDAVA
O BOLSO ATRAS DO TROCADO, REU.
PERDIA DO SUSTENTO A MOLA MESTRA,
MAS DA CRENCA, NADA, FUNESTA.

DO JOGO AMADORISTICO QUE LHE
SERVIU A DOSE DE COMPANHE IRISMO
PAGAO, HA AGORA O DOCE DESEJO
DA ESPERADA MAGOA DE, NUM DIA
SEGUINTE QUALQUER, TER A FE
RECOMPENSADA PARA COMPRAR
NOVO FARDAO.
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Figura 28: Prancha 11. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.
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Cada letra do verbal escrito, em caixa alta, encontra-se colocado dentro de
pequenos quadrados de igual tamanho e espagamento, repetido de forma regular e
sequencial, paralelos as linhas que formam a prancha. A imagem formada pelo
verbal/plastico é repetida inUmeras vezes, em diversas tonalidades de cinza, porém
em diferentes direc¢des, inclinadas em relacdo ao espaco compositivo.

No centro do lado direito da prancha, sobressai a imagem de um cartdo com
ndmeros, onde lemos a palavra bingo. Trata-se de uma cartela utilizada no jogo de
igual nome. Nas demais camadas, encontramos outros bilhetes utilizados em jogos
de azar, como “raspadinhas” e cartdes de apostas de loterias.

Os diversos cartbes de apostas sobrepostos em camadas, relacionam-se com
o verbal escrito aposta, sorte, palpite, jogo e a imagem descrita, dos pequenos
quadrados, passa a ter o efeito de sentido de cartela de jogo, cartela de aposta. De
gue aposta se trata? Que jogo € esse, traduzido no vicio?

Na Prancha 11 o enunciador apresenta a tenséo entre o humano e o divino. O
humano que “aposta a vida”, que “chafurdava/ o bolso atras do trocado, réu’, levado
ao extremo de sua condicdo humana pelo vicio chegando a perder “do sustento a
mola mestra” revela-se atolado entre cartelas de jogos. O divino, por sua vez,
encontra-se presente em todo o poema, num crescendo: no principio, timidamente
como “um palpite aos céus”, para, na segunda estrofe, assumir a importancia ao “ter
a fé/ recompensada para comprar/ novo fardao”.

Na Prancha 12 (Fig. 29), o enunciador coloca-se novamente no texto, ao

utilizar a primeira pessoa do singular, no tempo presente: passeio.
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Figura 29: Prancha 12. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.
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Exemplo de Coeréncia, as palavras manifestadas em tipos bastdo pretos,
caixa alta, sobre formas quadrilateras brancas, criam efeitos de sentido de degraus,
rampas, becos, esquinas. Sao verbos e substantivos que nomeiam a¢des ou objetos
ligados as necessidades ou atividades inerentes ao humano, como sentir, beber,
comer, ver, situados na parte superior e, sons e sexo, no lado direito da prancha.

No centro da pagina esquerda, encontramos a palavra eu e, mais a direita,
pensamento e criar, formando um canto, um encontro. Palavras caras para o
enunciador/articulista/terrorista/poeta: pensamento e criagdo. Ndo s6 essenciais para
ele, como também para o outro, para o enunciatario. Ao fazer um jogo com as
terminacdes de verdades, objetivos e pessoas, 0 s transforma 0 eu em seu, ou seja,
as palavras jA ndo dizem sO respeito ao enunciador, mas também ao enunciatario,
chamado a participar do texto.

Na pagina direita que compde a prancha, lemos, em tipos pretos, porém em
caixa baixa e menor tamanho,
as palavras que possibilitam frases
sdo as formas que decorrem de
angulos e vertigens, das quedas e
guebras em conceitos de dubia origem.
passeio pelo carater dos tipos
conceituando e aprimorando letras e normas, nos destrogos
reutilizaveis da lingua que
corre entre dedos e digitos
do impeto que ndo mingua.

Na Prancha 13 (Fig. 30) vemos novamente uma tarja preta, vertical, de
espessura uniforme, que forma uma margem no lado esquerdo da prancha, a
exemplo da encontrada na Prancha 2. Em sua parte inferior, € rompida por uma
pequena forma em branco e tons de cinza que, seguindo o olhar em direcéo a direita
da prancha, veremos que faz parte de uma imagem maior, que compde a camada

mais profunda da composicéao.
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Figura 30: Prancha 13. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

As tarjas horizontais, quebradas por linhas verticais, ambas retas, de
espessura constante nos lembram cruzes colocadas na horizontal e nos remetem a
cruz da Prancha 6.

No canto direito da prancha vemos uma construcdo arquitetbnica em estilo
eclético, encimada por uma cruz. Logo acima da porta lemos as inscricbes
‘Revertere ad locum tuum”, em latim, traduzido por “Volta para o lugar de onde
vieste”. Trata-se de um mausoléu ou da entrada de um cemitério.

As fontes tipograficas de familia goética, as faixas em forma de cruzes e o
mausoléu no canto direito da prancha se relacionam com o poema, onde o

enunciador descreve a lapide, a morte:

minha casa tem chao, teto

minha casa tem paredes

seu morador entrementes

Nao mais possui seus parentes
sou da porta que abre para fora
sou do marmore que agora adorna

faco do siléncio o momento do repouso
da laje que cobre, o selo do eterno gozo
séo alcas que sustentam

na caixa de minhas medidas

recolhe-se em madeira

0 acabamento das feridas

outros tantos colegas ao lado

hospedados neste hotel ao relento
madrugadas passamos has trevas
fitando um companheiro, o cimento

Da descricdo da morte na Prancha 13, passamos a descricdo da morte das

palavras, “balbucio da palavra morta”, na Prancha 14 (Fig. 31). O enunciador rima
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ralas com ralos e raros e nos coloca dentro da cena, observando o ralo da rua e o
meio-fio da calgada, em close.

Assim como “ralas as ideias do tempo”, as linhas pretas horizontais e verticais
recorrentes em outras pranchas aparecem também de forma rala, apenas na pagina
direita. Sobre linhas horizontais paralelas pretas, sobrepostas a cinco linhas verticais,

situa-se o poema em fontes brancas:

ralas as ideias do tempo
ralos os momentos

raros e nojentos

figurando na poesia torta
daquilo que provia a esmola
escorria hum ralo de prosa
o balbucio da palavra morta

~

> figurando na poesia torta

= .— ‘
paldaquilo que provia a esmola

Figura 31: Prancha 14. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

A tipografia empregada lembra a datilografia, que, em conjunto com os verbos
empregados no passado provia e escorria, remete a um outro tempo, um nao-agora.

A horizontalidade do poema é quebrada pela inclinacdo dada pela perspectiva
da calcada e pelas linhas verticais, que empurram o poema para a sarjeta, jogando
as palavras “ralo abaixo”.

Da sarjeta, somos levados ao lixdo. Na Prancha 15 (Fig. 32) estamos diante
de uma imagem marcada pela presenca de uma massa de objetos dispostos em
desalinho e que ocupa os dois tercos inferiores do espaco compositivo. Logo acima,
ha somente a sombra do que poderiamos depreender como alguns tracos da

natureza, provavelmente arvores ou arbustos que circundam esse amontoado de
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coisas. No lado esquerdo da prancha identificamos uma placa com os dizeres “Era

proibido jogar lixo neste local” e mais abaixo, “Prefeitura/ COMLURB”.

< W,
. %

b

Figura 32: Prancha 15. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Por entre o emaranhado de objetos situados na imagem, percebe-se, no lado
direito da prancha, em letra manuscrita, 0s versos:

alquebrar, rememorar, vicio
relato rotundo, artificio
pedaco, pretérito de uso

a meu lado resto, abuso

domo de trincas e fétidas eras
amassos em formas, amplidao
lixo as pencas, remelas
sobras de individuo, solidao.

Lembram cartas ou poemas escritos de proprio punho, uma vez concebidos e
agora amassados, descartados, jogados literalmente no lixo. O actante volta
novamente a soliddo, o que reafirma no primeiro verso do poema da Prancha 16
(Fig. 33), decretando:

NASCI PARA SER SO. ENTERREI
MEUS SONHOS COM UMA PA,

E AINDA HOJE SINTO O CHEIRO
MOLHADO DA EMOCAO QUE

BROTA, SEM DO. O MEIO-TERMO
DESTA FELICIDADE TEORICA REVELA
O QUE DE MAIS REAL HA EM MIM,

E ASSIM RELEVO QUALQUER SENTIMENTO
QUE ME ESCAPE ALEM DO JARDIM.
GUARDO E O MANTENHO EM MEU
DOMINIO, PARA QUANDO

ESTIVER ISENTO DE RACIOCINIO.



75

el Lan:
|'N7EEI|£&P’I SEF'&)”EN%PPB‘IS’
F05. <0

E&m* mﬂg\m ENSNE
B VINIOz PAR PﬁPv?- ZOUAN

—im—y, ;
| —

Figura 33: Prancha 16. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

O verbal escrito, em fonte tipografica composta por tracos pretos irregulares,
guebrados, em caixa alta, esta sobreposto a linhas brancas, corroidas, desgastadas
do fundo, que avancam sobre o lado direito da prancha, contornando a imagem de
um boneco em forma de urso. A imagem, formada por pequeninos pontos que
lembram o pixel, unidade minima de construcdo da imagem digital, € circundada por
tracos continuos em preto, que nos remetem a um tracado, a algo assinalado. O
boneco de tecido costuma estar associado, em nossa cultura ocidental, a infancia ou
a adolescéncia, ao carinho e ao afeto.

Que sonhos seriam esses, “enterrados com uma pa”, ou esses sentimentos,
que, uma vez aflorados, sdo guardados e mantidos em seu dominio? A imagem do
urso nos faz pensar em lembrancas antigas, primeiras que, devido ao tempo, voltam
anuviadas, como 0s espacos entre os pontos. O enunciador, na tentativa de guarda-
los, impdem-lhes um traco, um contorno, trazendo a tona o esquecido, o perdido,
dele tomando posse para “quando estiver isento de raciocinio”.

As linhas pretas do fundo, presentes em praticamente todas as pranchas, tém
sua continuidade quebrada. Ao se sobreporem, formando uma espécie de trilha ou
labirinto, sdo marcadas pelo branco em suas juncdes até serem apenas sugeridas na
Prancha 17 (Fig. 34).
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Figura 34: Prancha 17. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Linhas de fina espessura transpassam-se e agrupam-se de modo as
percebermos como se fossem linhas de maior espessura, horizontais e verticais,
gquebradas, ora opacas, ora transparentes, deixando entrever uma textura frotada de
pequenas cruzes gregas pretas sobre branco. As linhas mais ao centro confundem-
se com os tipos, fato que se deve, em grande parte, a auséncia de contorno nas

letras no inicio e final de cada verso:

um viaduto de mentes é 0 apoio
a luz entre as emendas, o céu
observo o movimento afoito

no compasso desta selva cruel
escrevo minhas magoas, aflito
prego sempre a santa loucura
lavo o cinza das lages, e digo
assim escrewo esta brancura

mas assim é minha condi¢ao

sou um adorno de deus na pobreza
meu caos da a criacao

e a gentileza gera gentileza

Ao encerrar o poema com a frase “gentileza gera gentileza” o enunciador cita
frase atribuida a José Datrino, o Profeta Gentileza (Fig. 35).
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Figura 35: Frase atribuida a José Datrino, o Profeta Gentileza.
fonte: http://oimpressionista.wordpress.com/museu-virtual-gentileza/

Com estandarte em punho, Gentileza percorreu o Brasil se apresentando
como representante de Deus e anunciador de um novo tempo. Seus ensinamentos
podem ser conferidos em 56 escritos sobre as pilastras do Viaduto do Caju, RJ,
tombados pelo patrimonio cultural do Rio de Janeiro e denominados por Leonardo
Guelman®® de Livro Urbano.

Segundo Guelman (2010), o movimento interno dos textos de Gentileza “é
assegurado pela forma das letras e pelas setas ou passaros/avides que religam as
palavras e criam uma espécie de itinerario textual”. A utilizagdo desses signos, que
podem ser conferidos nas letras A e B (Fig. 36, imagem da esquerda), ligam uma

palavra a outra e remetem a leitura para a linha seguinte.
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Figura 36: Elementos de ligacdo entre o verbal na obra de José Datrino (esquerda) e presenca de
elementos semelhantes na Prancha 17 de José Bessa (direita).

'3 professor do Departamento de Arte da Universidade Federal Fluminense (UFF) e coordenador do
Movimento Rio com Gentileza.


http://oimpressionista.wordpress.com/museu-virtual-gentileza/
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O elemento A presente na frase de Gentileza em muito se assemelha as
diminutas e repetidas cruzes presentes na Prancha 17 (Fig. 36, imagem da direita).
Se no texto de Gentileza a forma da cruz serve de elemento de ligacdo do verbal, na
Prancha 17 confunde-se com o préprio verbal. Nos dois casos, transcende sua
simples funcéo de ligacdo entre linguagens para uma religacdo com o espiritual, com
o divino.

As cruzes em conjunto com as linhas retas criam jogos de luzes entre a
opacidade e a transparéncia e “a luz entre as emendas” cunha caminhos, viadutos,
“um viaduto de mentes”, em clara citacdo as pinturas do Profeta Gentileza no viaduto
do Rio de Janeiro.

Na perspectiva de Gentileza, o enunciador coloca-se na posi¢cdo do termo
complexo, do profeta, que € ao mesmo tempo humano e divino, “um adorno de deus
na pobreza”.

Na parte inferior da prancha seguinte, Prancha 18 (Fig. 37), observamos uma
faixa formada pela repeticdo e sobreposicdo da méo esquerda. O mesmo ocorre na
parte superior, com a repeticdo da mao direita. Em ambos os casos, os dedos sao
alongados e sobrepostos, os da mao direita, sobre os da esquerda, criando na faixa
horizontal central uma espécie de trama, de tecido. Na mesma faixa lemos os versos
‘em tudo o que foi, tentei/ passo de mao, aos poucos aliciei/ agcambarquei no
pontilhado dos dedos/ contive em mim, fiz segredo/ rugas de dobra no meio/ vém no

centro do meu comboio/ a unha vem primeiro/ mas o dedo € que da apoio”.

)
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Figura 37: Prancha 18. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.
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A trama formada pelos dedos, “rugas de dobra no meio”, situada “no centro do
meu comboio” serve de guarda para o contido, para o segredo. Por sobre ela,
ressaltam linhas onduladas, de espessura fina, que, conforme podemos conferir, no
lado direito inferior da prancha (Fig. 38), acompanham o contorno dos dedos

polegares e, mais abaixo, as linhas curvas formadas pelas palmas das maos.

Figura 38: Pormenor da Prancha 18.

Como ondas sonoras, as linhas onduladas reverberam e direcionam nosso
olhar para o verbal escrito, situado na pagina esquerda, num jogo continuo da direita
para a esquerda e vice-versa.

O verbal escrito é manifestado por fontes tipograficas brancas em que o
tracado acompanha o formato das tarjas sobre as quais esta disposto e dos dedos
alongados: espessura constante, contornos retos e terminagdes arredondadas.

Nessa prancha, tanto o plano da expressao da semidtica verbal escrita, com o
tracado dos tipos e de suas tarjas, como da semiética plastica, com a imagem do
dedo que da apoio, corroboram o verbal escrito para o efeito de sentido de segredo

aliciado, acambarcado, contido.
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Figura 39: Prancha 19. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

Na Prancha 19 (Fig. 39), vemos duas imagens de edificios de apartamentos.
A primeira ocupa metade da pégina esquerda da prancha e a outra, em menor
escala, situa-se no canto inferior direito da pagina direita, circundada por circulos
concéntricos.

A principio, os tons escuros sobre a imagem da esquerda parecem ser
apenas efeitos gréficos, porém, ao compararmos as duas imagens, vemos tratar-se
dos mesmos prédios. Na imagem da direita, observamos com maior clareza que o
prédio situado ao centro da imagem sofreu algum tipo de avaria, um incéndio, uma
explosdo. Sua parte superior esquerda apresenta consideraveis estragos.

As duas imagens encontram-se ligadas por linhas pretas de contornos retos e

espessuras uniformes, que abrigam, em seuinterior, 0 poema

IRREMEDIAVEL SOLAR

A DEUS ENTREGUEI MEU LAR
TERRA QUE VEIO, FIRMOU E ERGUEU
A FINA JUSTICA DIVINA

NO MALTRATO BANAL, ADOECEU
DESATENCAO HUMANA

O DESCASO COMUM

DA GANANCIA MUNDANA

POS-ME ABAIXO O VEU

PERDI UM LOCAL

PERDI-ME, AGORA SO TENHO O CEU

Esse ‘“irremediavel solar’ tanto pode se relacionar a casa, moradia,
apartamento ou condominio, como ao sol, sugerido pelos circulos concéntricos em

torno da imagem a direita na prancha.



81

Fruto da “desatengdo humana”, “descaso comum da ganancia mundana”, o
enunciador experimentou algo tragico, presentificado pelo edificio avariado e
constata o dano “perdi um local/ perdi-me” e volta-se para o espiritual “agora so6
tenho o céu’.

Na Prancha 20 (Fig. 40), as linhas retas, de espessura uniforme e marcante
presentes em boa parte da obra, tornam-se difusas. De tons claros abrigam no

cruzamento com linhas verticais, de mesmo tratamento grafico, o verbal escrito.
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Figura 40: Prancha 20. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

As linhas difusas levam nosso olhar da imagem de uma face humana
presente no lado esquerdo da prancha até a outra face, presente no lado direito.
Percebe-se que as imagens, em negativo fotografico, sdo idénticas, mudando
apenas seu tamanho. Os rostos de perfil, sem podermos definir o género,
apresentam a boca aberta como se estivessem em situagéo de grito.

Ao construirmos duas diagonais, passando pelos vértices dos retangulos,
formamos dois triangulos, o primeiro, do lado esquerdo, acompanhando o contorno
do rosto e o0 segundo, abrindo-se em direcdo a direita da prancha, projetando o grito

para além do espaco compositivo (Fig. 41).
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Figura 41. Estrutura da Prancha 20.

No canto superior esquerdo da prancha vemos parte do que poderiamos
denominar de esboco ou croqui de uma casa. Perfazendo uma linha inclinada
imaginéria descendente, de um canto ao outro da prancha, observamos, no canto
inferior direito, outra vista do mesmo projeto, da mesma casa.

O verbal encontra-se distribuido em oito estrofes, quatro no lado esquerdo,
alinhadas no lado direito da pagina e outras quatro, alinhadas no lado esquerdo da
pagina direita, respeitando o mesmo espacamento entre elas. Chama a atencédo que
as duas primeiras estrofes, do lado esquerdo da prancha, em conjunto com as duas
dltimas estrofes do lado direito, formam uma Unica faixa horizontal, centralizada na
prancha e que corresponde aos limites dos croquis das casas e da zona que vai do

primeiro grito ao segundo (Cf. linhas horizontais pontilhadas, Fig. 41).



moro na casa em ruinas
paredes, portas e quarto
somos culpados e vitimas
tudo maldito, tudo atraso

assim corre infeliz o destino

0 que era planejado se inverte
houve uma chegada, o menino
ainda assim o ambiente adoece

um € o que trai, a outra pragueja
para a maldicdo da moradia
toda uma eterna convivéncia

o inferno travestido de abadia

piso em que pisa o 6dio
piso de taco, composi¢ao
onde o0 amor vive no 6cio
e a raiva em compleicdo

fizeram-me um tal ouvinte

a condicdo que eu nao pedi
recebo o lamento com requinte
para cada novo dia aqui

ela me deseja de um lado
ele, naturalmente, do outro
ambos esputam desgraca
aos olhos s6 importa o lodo

lodo e limo, tragédia

pura carcaca de relacéo
comportamento, idade média
fardo de fino trato, decepgéo

justica dos homens ou ndo
justica divina, oremos
justo serd um dia, afinal
junto as médos pelo menos
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O enunciador coloca-se no lugar de um dos termos opostos, contrarios, o
humano. Discorre sobre as relacbes humanas, em que, ao mesmo tempo, “somos
culpados e vitimas” e com os ciimes, adentra nos estados de alma.

Ao fecharmos o livro, nos deparamos com a imagem de uma maleta
centralizada na capa posterior (Fig. 42). Além dela, apenas encontraremos 0S
elementos: logomarca da editora, série a que pertence a publicacdo, tarja de

identificacdo de preco e ISBN, na parte inferior do espa¢o compositivo.
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Figura 42: Capa posterior. Diario de Bordo. José Bessa, 2004.

A maleta ou valise destinada a carregar documentos, costuma estar
associada a executivos, mas também a terroristas, para conducdo de bombas; a
contrabandistas, para transporte de drogas, armas ou dinheiro ilegal; ou, ainda, para
0 pagamento de resgate de sequestrados. Mas 0 que teria esta maleta a ver com
Diario de Bordo?

No plano da expressdo, poderiamos relacionar a imagem da maleta, com a
imagem presente na capa anterior. A imagem da capa anterior parecia, a principio,
ser indecifravel, porém, rotacionada em 90° (Fig. 43), veremos que se trata de uma

ampliagdo do canto esquerdo da maleta, de sua fechadura.
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Figura 43: Relagao entre capa anterior e capa posterior.

A capa anterior (parte dianteira da capa) seria o inicio, saber o segredo (da
fechadura) para poder abrir o arquivado, conservado, retido, enquanto a capa
posterior (parte traseira da capa), o fechamento, o fim do percurso, onde as
memdrias e impressdes do enunciador retornam a clausura, dominio guardado a
chaves.

A partir da descricdo dos planos de expressao das linguagens envolvidas nas
vinte pranchas e nas capas de Diario de Bordo, procuraremos que sentidos podem
ser depreendidos no plano do conteudo, a partir do percurso gerativo de sentido.

Em O olhar comprometido (2001) Eric Landowski descreve com mestria as
sociedades poés-industriais, a era das “sociedades complexas”: “tudo, desde os
modos de sociabilidade e os comportamentos politicos até as finalidades da
pesquisa cientifica ou as praticas da criacdo artistica, toma doravante formas que
dificilmente permitem discernir um sentido”. Essas mudangcas trazem consigo o
imperativo de reforma dos principios de leitura do mundo sob o ponto de vista da
semidtica, “que se tornaram inoperantes por serem simples demais, redutores
demais, esquematicos demais em relacdo as exigéncias do tempo: terminado o
univoco — viva o polifénico, o vago, ou melhor, ainda, o caos!” (LANDOWSKI, 2001,
p.36-37)

Landowski (2001, p.37) alerta que, para dar conta da complexidade de nossas
sociedades pés-industriais, o estudo semidtico devera evitar se ater aos termos
polares, contrarios e concentrar a atencdo nos termos subcontrarios, “ja nao
totalmente isto, mas ainda n&o verdadeiramente o oposto”, nos termos complexos,
isto €, na soma dos termos opostos, “ao mesmo tempo, isto e seu oposto”, ou ainda,

nos termos neutros, unido dos subcontrarios, “nem um nem outro” (Cf. Fig. 44).
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COMPLEXO

CONTRARIO CONTRARIO

SUBCONTRARIO SUBCONTRARIO

NEUTRO

Figura 44: Quadrado semiético.

Baseados em Landowski, nossa aposta em Diario de Bordo seria de ndo nos
concentrarmos nos termos polares, mas sim, nos termos complexo e neutro.
Contudo, para a busca de tais termos, necessitamos procurar as oposi¢coes
fundamentais, as categorias semanticas de base sobre as quais o texto se estrutura
e 0S outros termos se constroem.

No Nivel Fundamental, estancia mais profunda do percurso gerativo de
sentido, varias foram as possibilidades vislumbradas ao longo da leitura de Diéario de
Bordo. Teriamos como termos contrarios, homem versus maquina, natureza versus
cultura, vida versus morte ou humano versus divino.

A forte presenca da busca pela transcendéncia, pelo espiritual, nos levou a
optarmos pelo quadrado semiético constituido pelos termos /humano/ versus /divino/

e pelos subcontrarios /ndo-divino/ e /ndo-humano/ (Fig. 45).
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PROFETA

HUMANO DIVINO

NAO-DIVINO NAO-HUMANO

CIBERNETICO

Figura 45: Quadrado semiético proposto para Diario de Bordo.

O humano estad presente na Prancha 9, no pedido de socorro, em que 0
actante convoca ao outro “liberta-me um instante”, “turva o sentido/impele o arrepio”.
Também como humano, aborda temas como a vida e a morte, morte do ser (Prancha
13), morte da palavra (Pranchas 14 e 15) e sentimentos que fazem parte do que é
ser humano, como a solidao (Prancha 15 e 16) e o ciume (Prancha 20).

O divino é presentificado na religiosidade da Prancha 6, onde lemos “reino de
fé”, “apoio na cruz com olhar perdido” e “vivo uma oragado” escritos por sobre cruz
latina entre tercos catdlicos. Os contornos brancos esmaecidos evocam o etéreo,
espiritual, divino. Na Prancha 19, novamente a alusédo ao divino: “A deus entreguei
meu lar” e “perdi-me, agora so tenho o céu”.

Da soma dos termos contrarios, surge o profeta, termo complexo, a0 mesmo
tempo humano e divino. No discurso, assume a figura do Profeta Gentileza (Prancha
17) que prega a “santa loucura”. Humano, pois assume escrever suas “magoas,
aflito”, expondo seus sentimentos e, divino, pois quando seu “caos da a criagao”,
coloca-se no lugar de um deus, que tem em suas maos o poder de criar. Também
podemos nomear profeta o articulista/terrorista (Prancha 1) e o poeta (Prancha 5)
encoberto pelo verbal escrito em “redundantes diagramas” que afirma, em tom
profético, “sou a pena que descreve endemas/ sou a cena que se traduz em
poemas”.

Outro termo que surge a partir do quadrado € o cibernético, soma dos
subcontrarios, nem divino, nem humano. Nessa categoria podemos incluir aquele

que se percebe como maquina (Prancha 2), forjado por “pegcas e metais”,
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“‘componentes deliberadamente/ prolixos” que “amontoam-se como/ compotas
cibernéticas postas/ em placas, parcas” de circuitos eletronicos. Também abarca
aquele forcado a wuma rotina desgastante, massacrado entre rolamentos,
componentes de maquinas ou motores (Prancha 4) e o “barbaro mundano” (Prancha
8) locomovido por pistdes, que perde “a vida dos outros/ na deméncia do motor
humano”.

No Nivel Narrativo, como as vinte pranchas ndo possuem uma sequéncia,
uma conexao direta entre elas, ndo podemos afirmar que Diario de Bordo tenha um
anico programa narrativo. Nao existe um sujeito que cumpre um Unico programa.
Assim, cada prancha tem sua propria narrativa e, na maioria delas, um sujeito que se
encontra em disjuncdo com seu objeto de valor, que muda de prancha para prancha.
Na Prancha 4, o sujeito encontra-se em disjungdo com a decéncia, com 0 que seja
ser humano, na Prancha 13 encontra-se disjunto da vida, embora pareca a morte
receber qualificacéo euforica.

No Nivel Discursivo, esse sujeito passa a ser actante e assume, no primeiro
momento, a figura do articulista/terrorista (Prancha 1) que utiliza sua arma, o proprio
ato de composicdo do livro, para ferir, matar aos outros com afeto. Assim se
apresenta: “sou a pena que descreve endemas/ sou a cena que se traduz em
poemas” (Prancha 5) e mais adiante na Prancha 12, acrescenta que “as palavras
que/ possibilitam frases/ sdo as formas que decorrem de/ angulos e vertigens, das
guedas e/ quebras de dubia origem./ passeio pelo carater dos tipos/ conceituando e
aprimorando letras e normas, nos destrocos/ reutilizaveis da lingua que/ corre entre
dedos e digitos/ do impeto que ndo mingua.”

Em outras pranchas, assume outras figuras, como a de Gentileza, profeta,
andarilho, que prega suas mensagens na rua e as pinta em seu “Livro Urbano”
(Prancha 17) ou do homem traido, cujo lar tornou-se “inferno travestido de abadia”
(Prancha 20).

Observamos, também, que existem alguns temas que sdo recorrentes, como
o homem tratado como maquina, o homem que busca o espiritual, as relacbes entre
vida e morte, a solidao.

As pranchas também ndo obedecem a uma ordem espacial ou temporal. Ora
encontramos a cena se desenrolar entre rolamentos e engrenagens, ora SOomos
convidados a observar, de perto, a beira da calcada. Quanto ao tempo, ora estamos
no presente, presente do indicativo (Pranchas 1, 2, 3, 5, 6, 10, 12, 13, 16, 17 e 20),
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ora somos jogados ao passado, pretérito imperfeito do indicativo (Prancha 4, 8, 11 e
14) e pretérito perfeito (Prancha 7, 16, 18 e 19). Apenas uma prancha apresenta o
imperativo afirmativo (Prancha 9) e outra, o infinitivo pessoal (Prancha 15).

A constatacdo de que a maioria das pranchas esta no presente do indicativo e
no pretérito imperfeito do indicativo, quinze de um total de vinte, faz pensar sobre
que relacdes teria esse fato com o proprio termo Diério de Bordo. Segundo Bechara
(2009, p.214), tanto no nivel atual, a que pertence o presente, como no inatual, a que
pertence o imperfeito, o falante tem “a acédo verbal como ‘paralela’ a si mesmo”, isto
€, “tem-se uma ac&do em curso: cursiva’.

Sendo assim, os tempos verbais em que se desenvolve o discurso, em sua
maioria “em curso”, concordam com a propria definicdo de diario de bordo, como
descricao de experiéncias em processo, em andamento.

Diario de Bordo, maleta de segredos, guardados entre dedos, oS mesmos
dedos que empunham o lapis, teclam o computador, usando das palavras como
laminas afiadas que retiram o quisto, matam com afeto, carregam lembrancas “em

curso”, em movimento.
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Discussado dos resultados

Na busca dos efeitos de sentido provocados por manifestagcées culturais que
sincretizam as linguagens verbal e ndo-verbal e desafiam nosso entendimento, a
presente pesquisa fez um recorte na produgdo cultural contemporanea. Atraidos,
capturados por essas manifestacfes, surgiram as questdes: quais as relacdes entre
o verbal e 0o ndo-verbal nesses textos sincréticos? Quais os efeitos de sentido que
sao produzidos por esses textos?

A partir de pesquisa bibliogréfica, delimitamos como objeto de estudo Diéario
de Bordo, obra de José Bessa. Para a escolha, foram levadas em consideracao suas
qualidades plasticas e matéricas, seus processos de producdo e distribuicdo e a
escassez de estudos a esse respeito, no Brasil.

Como corpus de analise, escolhemos as capas anterior, posterior e as vinte
pranchas de Diério de Bordo, tendo como objetivo estudar as relacdes entre o verbal
e 0 ndo-verbal e os efeitos de sentido advindos dessas relagdes.

O ponto de partida foi a descricdo dos planos de expressdo das semidticas
verbal escrita e plastica, a partir das categorias eidéticas, matéricas, topologicas e
cromaticas. Optamos por uma leitura que ndo dissociasse o verbal do ndo-verbal,
considerando a enunciagcdo como sincrética, convergindo para um unico conteudo.

Apos tecer as relagbes entre as semidticas verbal escrita e plastica, passamos
a leitura do plano do conteudo, quanto ao percurso gerativo de sentido. A analise se
deteve no componente semantico do nivel fundamental, onde os termos opostos
/humano/ versus /divino/ serviram de base para a construcédo do quadrado semiético.

Os termos opostos foram extraidos do texto, onde o humano € presentificado
em temas e sentimentos inerentes ao ser humano como a vida e a morte, a solidéo e
o cime e o divino, na busca pela transcendéncia, pela religiosidade, em expressdes
como “reino de fé”, “apoio na cruz com olhar perdido”, “vivo uma oracédo” e na alusao
ao propriamente divino, como “A deus entreguei meu lar” e “perdi-me, agora s6 tenho
o céu’.

A escolha da semiética discursiva como aporte tedrico permitiu que a leitura
da imagem avancasse rumo a significacdo. Além disso, a semidtica, ao se configurar
como aporte metodolégico da pesquisa, possibilitou que a leitura articulasse os

planos de expressao e conteudo, explicitando suas relacdes num texto sincrético.
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Conclusdes e Desdobramentos

Algumas questfes ja estavam presentes no projeto de defesa da proposta de
dissertacéo, outras surgiram ao longo do caminho e se mostraram muito proveitosas
para a compreensao do objeto de estudo.

A primeira foi a necessidade de nomear ou classificar Diario de Bordo. A partir
dos conceitos de livro e livro de artista, consideramos Diario de Bordo como um livro
de artista, pois, além de suas qualidades matéricas e processuais que lhe conferem
a qualificacéo de livro, o artista € o propositor, 0 enunciador.

A segunda questédo foi qualificar Diario de Bordo como texto sincrético. Tendo
por base os conceitos de texto e sincretismo na semiotica discursiva, qualificamos
Diario de Bordo como texto sincrético, em seu stricto sensu. Trata-se de um
conteudo manifestado por um plano de expressdo, e que, acionando varias
linguagens de manifestacdo, ndo s6 possui uma organizagao interna que lhe confere
o estatuto de objeto de significacdo, como se insere dentro de uma cultura, portanto
pode ser considerado objeto de comunicagao.

As linguagens identificadas no texto, semiética verbal escrita, manifestada por
elementos grafematicos, e semibtica plastica, por elementos eidéticos, topoldgicos,
matéricos e cromaticos, levaram-nos a determinar o termo verbovisual para
caracterizar Diério de Bordo.

O estudo, porém, suscitou novas indagacdes, sobre quais os procedimentos
de instauracdo de sua sincretizacdo e em que grau se da o sincretismo entre as
linguagens envolvidas. Verificamos que a diagramacdo, ao mesmo tempo
procedimento narrativo/discursivo e procedimento técnico/expressivo, € 0 processo
responsavel pela sutura, costura das linguagens envolvidas no texto verbovisual.

Quanto aos graus de intimidade, conferimos que as relacbes entre as
expressfes das semidticas envolvidas em Diario de Bordo sdo, em sua maioria, de
aderéncia, coeréncia e ineréncia. As expressoes verbal e plastica relacionam-se em
graus que variam de uma simples semelhangca entre 0os contornos e cores dos
caracteres verbais e os formantes eidéticos e cromaticos da semiodtica plastica
(aderéncia), passando pela relacdo de interseccdo entre as duas expressdes
(coeréncia), até a superposicao total das semidticas a ponto de tornar quase

impossivel a distingdo entre as mesmas (ineréncia).
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Com base nas analises realizadas constatamos que o estranhamento, certo
fascinio provocado no enunciatario no primeiro contato com Diario de Bordo, é fruto,
em boa parte, do efeito de ambiguidade, isto €, da presenca/ndo presenca de certos
elementos no enunciado, que provoca um sentido dubio no enunciado, traduzido na
instancia do enunciatario numa suspensao epistémica.

Tal suspenséo é causada pelas relacfes de aderéncia, coeréncia e ineréncia
entre as expressdes das semidticas envolvidas, verbal escrita e plastica, que causam
ndo s6 um certo desconforto pelo ndo-saber instaurado, como nos impelem para a
busca do sentido.

Tais relacfes s6 sdo possiveis devido a diagramacao que permite com que 0s
elementos grafematicos da expressdo verbal possam se relacionar com o0s
elementos eidéticos, topolégicos e cromaticos da expressao visual nas diversas
camadas que compdem Diario de Bordo, de modo a podermos considera-lo como
texto sincrético em seu stricto sensu.

Os elementos grafematicos assumem corpo, forma, ocupam espacgos e 0sS
elementos eidéticos e cromaticos, por sua vez, sdo fragmentados, incluem o ruido,
as imperfeicbes. As sobreposicdes com transparéncias das diversas camadas de
fontes tipograficas, fotos, texturas e desenhos computadorizados rompem com a
legibilidade em favor da leiturabilidade.

Ambas as expressdes concorrem para um unico plano de contetdo, onde
vemos, no nivel mais profundo de seu percurso gerativo de sentido, nivel
fundamental, a presenca marcante dos termos complexo, que resulta da soma dos
opostos, e neutro, que € a unido dos subcontrarios.

O termo complexo, o profeta, surge da soma dos termos contrarios humano e
divino. No discurso assume as figuras do poeta, do articulista/terrorista e do Profeta
Gentileza. O termo neutro, o cibernético, por sua vez, soma dos subcontrarios nao-
divino e ndo-humano, esta presente naquele que se entende como maquina, forjado
por “pecas e metais”, “componentes deliberadamente/ prolixos” que “amontoam-se
como/ compotas cibernéticas postas/ em placas, parcas” de circuitos eletronicos.

Tanto o profeta, ao mesmo tempo humano e divino, como o cibernético, ndo-
humano e ndo-divino, situam-se para além dos termos polares e dao conta da
complexidade de nossa sociedade atual. O fato de serem ao mesmo tempo um e
outro e ainda ndo isso nem aquilo, traduzem a contemporaneidade, a mistura que

SOmMos, ja NAo apenas um, mas Varios a0 mesmo tempo.
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A pesquisa aponta alguns desdobramentos. Por um lado, o estudo dos graus
de intimidade entre as expressfes das linguagens envolvidas num texto sincrético e
a utilizacdo dos modelos provenientes da linguistica e da linguagem visual carece
revisdo de nomenclatura e continuidade dos estudos de sua aplicabilidade em outros
textos verbovisuais. Poderiamos utilizar o mesmo quadro de estudo para outros
livros de artista? O mesmo se aplicaria para livros-obra ou livros-objeto?

Por outro lado, uma vez tendo feito a leitura da obra, segundo a semioética
discursiva, retornamos as questées do sujeito-professor, anteriores a pesquisa, de
como o aluno Ié esta producdo contemporanea? Como educar o olhar para a leitura
de textos sincréticos? Como adequar a teoria a sala de aula? S&o questbes que

deverdo ser avancadas em estudos posteriores.

Contribuicfes para a leitura da imagem

Pretendemos, dessa forma, contribuir para a leitura de imagens em sala de
aula com este estudo sobre sincretismo de linguagens que enfoca, em especial,
textos verbovisuais, tendo como aporte tedrico e metodoldégico a semidtica
discursiva.

Ressaltamos a necessidade de o professor de arte apropriar-se da teoria
como orientacdo para a leitura de imagens, ndo como um manual a ser seguido.
Para que os alunos leiam, adverte Fiorin, “ndo basta recomendar que o aluno leia
atentamente o texto muitas vezes, € preciso mostrar o que é que se deve observar
nele” (FIORIN, 2004, p.9). Partindo desse pressuposto, antes de levar os alunos a
fazerem leituras de obras, faz-se necessario que o professor aponte o0 que observar.
Para mostrar o que deve ser olhado, o professor, primeiro, precisa saber observar.

A semidtica discursiva possibilita ler ndo s6 a arte, como o mundo. Com isso,
ampliam-se também, nossas possibilidades como professores de arte, de abrirmos o
leque conceitual e de imagens a serem lidas em sala de aula, incluindo ndo s6 obras

de arte, mas tudo o que nos cerca, nosso cotidiano.
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