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A imagem e a palavra:

desafios analdgicos e digitais

O tema tecnologia tem pautado discussdes em diferentes areas do conhecimento.
Debate-se a respeito do papel da informatica na constituicdo das ciéncias, na criacdo
artistica, na educacéo, no estabelecimento de novas formas de pensar e agir. Na diversidade
de pontos de vista, muitas vezes antagbnicos, que permeiam a reflexdo sobre o
agenciamento homem-maquina, podemos visualizar a crise das antigas ordens de
representacédo e saberes, bem como a complexidade relacionada aos modos de producédo da
subjetividade.

No ambito da tematica central que o presente ensaio aborda, tecnologia e escrita, as
discussbes que frequentemente se estabelecem, se ddo em torno da utilizacdo da
informéatica como ferramenta. Evocam-se as transformac6es que partem da utilizacdo da
pena, da invencdo dos tipos moveis, do aprimoramento dos meios de impressao até chegar
aos softwares de edicdo de texto ou, entdo, leva-se em conta a passagem do pergaminho ao
codex e a tela do computador. Pensar a tecnologia relacionada a escrita revela, de fato, uma
série de mudancas importantes que abrangem as rotinas de trabalho, a ampliacdo do nimero
de leitores, a rapidez de transmissdo de mensagens, bem como o nivel de alcance do
publico leitor.

Mais do que pensar a utilizacdo do computador como ferramenta, interessa-nos

melhor compreender o como se da sua intervencdo na redefinicdo do que é a cultura e o



conhecimento, enfatizando questdes que estamos vivendo na contemporaneidade
relacionadas a escrita e a leitura. Para tanto, devemos levar em conta o caréater particular do
computador enquanto uma maquina. Santaella (1997), aponta a seguinte distingdo entre os
varios niveis de ampliagcdo das capacidades humanas através das maquinas: (1) muscular-
motor, que amplificam a forca e 0 movimento fisico; (2) sensério, que dilatam o poder dos
sentidos; (3) cerebral, que amplificam as habilidades mentais, tanto as processadoras como
as de memdria. Estes niveis podem se sobrepor, mas necessariamente se ddo na ordem
indicada.

Ao situar o computador como uma maquina que amplia as habilidades mentais
humanas, torna-se fundamental salientar a crenca no poder da palavra, sobretudo daquela
escrita. A tradicdo relacionada a reflexdo e a pesquisa sustenta a no¢do de que nao é
possivel raciocinar ou elaborar conhecimento sem recorrer ao discurso verbal. Machado

afirma:

Dependendo do sistema filosofico invocado, a palavra pode ser a propria
substancia do pensamento (pensa-se com palavras e apenas com palavras), ou
entdo, mesmo que ndo o seja assim, sO a palavra permite ao pensador ir além da
pura impressdo fisica das coisas brutas, atingir os mais elaborados niveis de
abstracdo e sintese ou mesmo ser capaz de formular conceitos suficiente mente
universais a ponto de explicar todas as ocorréncias singulares. (Machado,
2001:12)

A escrita, freguentemente, parece como uma corrente elétrica que comunica
diretamente ao cérebro os sons da lingua por ela evocados. Na medida em que parece
chegar a consciéncia do leitor instantaneamente, particularidades relativas a grafia parecem
sem relevancia. Podemos reiterar esta impressao, recorrendo a uma observacao de Fraisse,

Pompougnac & Poulain: “Um livro é materialmente perfeito quando é agradavel de ler,



delicioso de considerar; quando, enfim, a passagem da leitura a contemplagdo e passagem
reciproca da contemplacéo a leitura sdo faceis e correspondem as alteracdes invisiveis da
acomodacdo visual.” (Fraisse, Pompougnac & Poulain, 1997:139)

A pesquisa contemporanea no campo das ciéncias cognitivas e da teoria da
complexidade, contudo, tem evidenciado que raciocinamos com todas as formas
perceptivas e com todos os codigos significantes. “Eis por que dizer, sem medo de errar,
que o pensamento, a racionalidade, a imaginacdo e a afetividade sdo por natureza
multimidiaticos e se contaminam mutuamente.” (Machado, 2001: 107)

Assim, pensar a articulagdo da produgdo discursiva de uma sociedade em um
momento especifico é possivel também através de um enfoque relacionado a tecnologia
gue, por sua vez, suscita questionamentos referentes a sua consisténcia enunciativa
especifica. O que vemos atualmente, pois, € a alteracdo dos saberes artisticos e cientificos

impulsionada pelos processos de digitalizacdo e modelizagdo numeéricas.

A producao da escrita

O design gréfico sempre esteve associado & producdo da escrita, como planejamento
da disposicdo de marcas e espagos desta. Era um servico intrinseco a impressdo geralmente
executado como parte integrante dos servigcos dos impressores e com o0 objetivo de tornar
mais agradaveis visualmente as pecas graficas por eles produzidas. Nos anos trinta,
caracterizou-se tanto como um modo de ordenar informag6es complexas como de associar
um estilo a produtos comerciais. Em torno dos anos cinqlienta, a profissdo encaminha-se
para o que é atualmente, fundada no propoésito de dar forma gréfica a idéias e produtos nos

varios géneros de midia impressa. (Heller&Drennan, 1997:27)



A atividade de criar tipos e organiza-los com arte no espaco alia-se tanto a
articulacdo de uma linguagem formal como ao manejo de forcas culturais e estéticas. Sob o
primeiro aspecto temos seu lado mais conservador, vinculado a existéncia de um sistema
simbdlico de signos verbais regido por uma série de convengfes sociais e culturais
genéricas. Do ponto de vista iconico/indicial, por outro lado, temos sua face mais maleavel
e passivel de ser trabalhada segundo preferéncias subjetivas e levando em conta adaptacoes
ao contexto. Na tipografia ha, entdo, a sobreposicao entre signos verbais e visuais

Muitos trabalhos contemporédneos se tém caracterizado sobretudo pelo
questionamento daqueles modelos de legibilidade e pela exploracéo de novas relagcfes entre
historia e avant garde. O comentério de Véronique Vienne acerca do tema, coloca em

relevo a presenca de um acirramento da relacdo cliente/autor e designer:

Os autores ndo sdo mais figuras de autoridade. Diretores de arte e designers de
tipos, mantidos por muitos anos numa posi¢do subordinada, tomaram conta e
reivindicaram a autoria da pagina. A revolucéo eletronica deu-lhes vantagem. A
vitoria deixa o resto de nds a examinar o naufragio visual — manchetes
emaranhadas, letras borradas, citacdes flutuantes e imagens aflitas — incapazes
de descobrir do que trata um artigo. Em algum lugar no inchado mar de
informacdes digitalizadas, a intencdo original do autor emborcou. Este meio

ilegivel é a nova mensagem — a deriva numa garrafa. (Vienne, 1997:9)

A computacdo grafica aumentou as possibilidades de manipulacdo das formas e
recursos graficos, centralizando nas maos do designer grafico uma série de decisdes que lhe
asseguram uma maior autonomia no desempenho de suas funcgdes. Isto se da em um
contexto associado a introducdo das teorias pds-estruturalistas no ambito da atividade. Tais

teorias e 0s objetos graficos gerados sob sua inspiracdo (muitos de modo intencional e



consciente, outros tantos impulsionados pelo contato com a producdo de diferentes
profissionais) tém sido caracterizados como design pds-moderno.

Ao nos voltarmos para a tipografia, € importante observar que 0s sinais ndo
alfabéticos, como a pontuacéo, o italico, o espacamento, as margens revelam sua distancia
da fala, bem como a autonomia da escrita em relacdo a oralidade. Ao inverter a relacéo
figura e fundo, ou seja, ao legitimar uma escrita que leva em conta ndo apenas o valor
fonoldgico da palavra sdo valorizados os outros sinais gréaficos de que é composta. Os
signos "invisiveis", graficos e visuais, tornam-se evidentes ao se abandonar a nocéo
moderna de que o designer de livros e textos seria um mediador neutro entre a palavra do

autor (fonoldgica) e o ouvido do leitor (imagem acustica da palavra).

A histéria da tipografia e da escrita poderia ser escrita como o desenvolvimento
de estruturas formais que exploraram a fronteira entre o interior e o exterior dos
textos (Lupton&Miller, 1996:3).

Pela oposicdo cristalizada, logocéntrica, a esséncia do texto (seu interior) era o
sentido dado pelo autor; no caso da escrita, sua esséncia seria a fala (exteriorizacdo do
pensamento) e a tipografia faria através dos tipos, a impressao em série da escrita. Nessa
linha, o alfabeto, os sinais ndo-alfabéticos e 0s tipos seriam termos acessorios, dispensaveis,
porgue apenas a voz e o sentido autoral constituiram a parte necessaria. A nocao tradicional
do design tipogréafico, presente ainda nos funcionalistas, era a de que ele era um mediador
neutro entre a palavra viva do autor e o leitor. Desse modo, a tipografia deveria ser uma
convencdo cristalizada de regras universais que a tornassem um mero veiculo transparente
da palavra.

Ao se rever essa posicao, o que ficava fora do texto, como uma moldura, passa a ser

o0 elemento relevante, pois o texto ndo se define em si mesmo como expressao da vontade



do autor, mas pelo contraste com 0s outros elementos dos quais se diferencia. Chartier

enfatiza isso ao afirmar que:

Os dispositivos tipograficos tém, portanto, tanta importancia ou até mais, do que
“sinais™ textuais, pois sdo eles que ddo suportes mdveis as possiveis atualizacdes
do texto. Permitem um comércio perpétuo entre textos imdveis e leitores que
mudam, traduzindo no impresso as mutacfes de horizonte de expectativa do
publico e propondo novas significacdes além daquelas que o autor pretendia

impor a seus primeiros leitores. (Chartier, 1996:98)

Vemos, portanto, que os elementos externos, como pontuacado, italico, margens e
outros, ndo podem ser considerados acessorios, pois sem eles ndo haveria escrita ou
tipografia Ao buscarmos, pois, falar em um codigo hegemdnico da contemporaneidade,

sugerimos o da hibridacdo, sobreposicao entre imagens e palavras, escritas ou faladas.

Entre a palavra e a imagem

Cada vez mais se discute se estamos na galaxia de Marconi e se deixamos para tras
a galaxia de Gutemberg. Ou se entramos na civilizacdo da imagem e deixamos a civilizacao
da escrita. A afirmacdo tem origem nas mudangas que o mundo presenciou neste seculo,
principalmente com a televisdo como midia hegemdnica na passagem do século. Essas
mudancas foram tdo rapidas que se insiste, na &rea académica, em uma éarea de
conhecimento especifica a merecer a atencdo, ou seja, a da cultura visual. “Muitos tedricos
do pds-modernismo concordam que um de seus aspectos distintivos € o predominio da
imagem. Com a ascensédo da realidade virtual e da Internet no ocidente, combinado com a
popularidade globalizada da televisdo, videoteipe e filme, essa orientacdo parece
continuar” (Mirzoef, 1999:90). Para Mirzoef, no entanto, ndo se trata apenas de uma

constatacdo que tem fim em si mesma, mas a aceitacdo de um postulado que envolve a



trajetoria de hostilidade a respeito da imagem, de Platdo a Bourdieu, passando por Jameson,
marcando 0 pensamento ocidental. Essa tensdo entre os campos da escrita e da imagem —
esta Ultima quase sempre em posicdo subordinada — certamente sofre as influéncias da
passagem da chamada civilizagdo da escrita para o predominio atual da imagem. O campo
do design é certamente um bom exemplo dessas tensdes e dessas mudancas de perspectiva.
Giovannini, um dos autores que defendem esse predominio da imagem e do design sobre a

escrita, assim se expressa:

(...) em um livro ou numa revista, um meio ambiente ecolégico de palavras,
imagens, padrdes graficos, seqiiéncias, espaco e espacamento — um equilibrio
delicado que faz a publicacdo legivel. Mas legibilidade nem sempre é o ponto
principal. Muitas publicacdes provém, em vez disso, uma espécie de ambiente
perceptivo, usualmente divertido, no qual os leitores tornam-se espectadores
experimentando as tensdes visuais das paginas diagramadas mais pelo estilo que
pelo contetido. Cada pagina, como um pdster, tem sua propria consisténcia. A

revista, em particular, € uma galeria manual (Giovannini, 1988:201).

A seguir, ele afirma que a consequéncia do design em muitas publicaces €, entdo, a
fragmentacdo ou subordinacdo do texto (Giovannini, 1988:204). Ou ainda, o grafico,
‘liberado” pela nova fotografia e pelas tecnologias do computador e forcado pela
competicdo com a televisdo, o videoteipe e outros midias ndo impressos, visando o
entretenimento, estd ameacando tanto o texto como a fotografia. Ele adianta que ““o design
da pagina, misturando e cortando palavras, fotografias e padrdes graficos, de forma livre
e agressiva, levando a criacdo mais de uma pagina de design do que uma pagina de texto”
(Giovannini, 1988:201). Vai mais longe, citando a diretora de arte da revista Metropolis,
Helene Silverman, para quem ler uma revista pelo seu design é tdo valido como Ié-la pelo
seu contetdo (Silverman apud Giovannini, 1988:202).

E curioso resgatar uma citacdo de Valery que, em 1934, ja apontava que:



Mas, ao lado e independente da leitura, existe e subsiste o aspecto do conjunto
comum a toda a coisa escrita. Uma pagina é uma imagem. Ela da uma
impresséo total, presente como um bloco ou sistema de blocos e estratos, de
negros e brancos, uma mancha cuja figura e intensividade é mais ou menos feliz.
Esta segunda maneira de ver, ndo mais sucessiva, linear, progressiva como a
leitura, mas imediata e simultdnea, permite aproximar a tipografia da
arquitetura, assim como a leitura ha pouco faz pensar na muasica melddica e em
todas as artes que desposam o tempo. (Valery apud Fraisse; Pompougnac, &
Poulain, 1997:138)

Estamos diante de uma revanche da imagem e do design sobre a escrita? Para
alguns, como Giovannini, sim, quando fala na “capitulacdo do texto para o layout”, que
pode ser visto em livros de artes plasticas, nos quais os textos sdo muitas vezes tratados
mais como blocos visuais, vassalos das fotografias. E também quando aparentemente busca
uma retorica desabusada e aponta essa tensdo num espaco mais politico, indiretamente

quebrando um ar determinista de novas e antigas tecnologias:

A batalha é antes de tudo entre a cultura verbal e a cultura visual, entre aqueles
que tem sido chamados ““word people™ e os “image people”, entre aqueles — ja
ha algum tempo — intelectuais da Partisan Review e outros, do Departamento de
Design do Museu de Arte Moderna de Nova lorque (...) Hoje, a linha daquela
batalha pode ser encontrada entre os editores do The New York Review of Books

e os designers graficos e de cenarios da MTV (Giovannini, 1988: 204-205).

Ha quem evite tanto a linguagem como a critica radical e procure ver essas relaces
entre a imagem e a escrita huma perspectiva histdrica, especialmente entre aqueles que
pretendem explicar essas expressdes através das tecnologias adotadas. Essas periodizagdes
apontam geralmente, trés periodos de expressao, tendo a fotografia como eixo modulador:

periodo pre-fotografico, fotografico e pos-fotografico. Mirzoeff (1999) divide sua



introducédo & cultura visual em trés capitulos, cada um referindo-se no titulo a um desses
periodos: o da imagem tradicional, simbolizada pela pintura; o da fotografia propriamente
dita; e o da morte da fotografia, com o surgimento da imagem virtual.

Santaella aborda a evolucdo historica da producdo de imagens segundo trés
paradigmas: (1) o pré-fotografico, que engloba os tipos de imagens artesanais, desenho,
pintura, gravura, etc.; (2) o fotografico, que se refere as imagens que pressupem uma
conexd@o dindmica entre imagem e objeto, imagens que, de alguma forma, trazem o traco,
rastro do objeto que elas indicam — essas imagens se estendem da fotografia, cinema, tv e
video até a holografia; (3) o pds-fotografico, que designa as imagens sintéticas ou
infograficas, imagens que sdo inteiramente calculadas por computacdo (Santaella,
1998:167).

Para ela, a passagem historica de um paradigma a outro ndo se da nunca de modo
abrupto, quer dizer, ha fatores de mudancas que chegam a caracterizar fases mais ou menos
longas de transicdo entre um paradigma e outro. Outro aspecto, é o da mistura entre 0s
paradigmas, acasalamentos e hibridacdo de linguagens.

Julio Plaza também trata dessas trés fases: a gravura e a imprensa, que, no século
XV, estabelecem as condigOes para a difusdo de imagens; a fotografia, posteriormente, que
mecaniza a reproducdo da imagem, mas também o proprio produto; e agora, quando se
passa do mecanico ao eletronico — “assim, depois das imagens de tradicdo pictorica, das
imagens pré-fotograficas e das imagens fotoquimicas (foto e cinema), surgem as imagens
de terceira geracdo, ou seja, as chamadas imagens de sintese, as imagens numeéricas, as
imagens hologréaficas” (Plaza, 1988:72).

Essas periodizaces, no entanto, mesmo que estabelecam principios explicativos

comuns, precisam levar em conta que um novo periodo — ou instauracdo de novo



paradigma, no dizer de Santaella (1998) — ndo significa a supressdo dos anteriores. Partindo
do principio de que cada novo periodo ndo acontece sobre uma tabula rasa, multiplicam-se
residuos dos periodos anteriores, fazendo com que, em um Unico pais, comunidades ainda
vivam no periodo da civilizacdo da imagem rupestre, enquanto outros, a centenas de
quildmetros, operem 0s suportes da imagem digital. O que se V&, sobretudo, nessa
superposicdo de paradigmas, € uma linguagem visual marcada pela hibridacéo.

llustracdo dessas misturas pode ser encontrada nos fendmenos artisticos que
receberam o nome de hibridacdo das artes e que, contemporaneamente, comparecem de
modo mais cabal nas instalacbes, onde objetos, imagens artesanalmente produzidas,
esculturas, fotos, filmes, videos, imagens sintéticas, sdo misturadas numa arquitetura, com
dimensGes, por vezes, até mesmo urbanisticas (Santaella, 1998:175). Ou, na sequéncia da
argumentacdo da autora, quando explica que a fotografia importou procedimentos
pictoricos, a0 mesmo tempo que a pintura muitas vezes adquiriu tragos estilisticos que
vinham da fotografia. Assim, também, a computacéo grafica herdou caracteres plasticos da
pintura e, evidentemente, da fotografia, a0 mesmo tempo em que veio produzir uma

verdadeira revolugdo no mundo da fotografia (Santaella, 1998:175).

Os novos desafios da tecnologia digital

Por fim, gostariamos de retomar brevemente a questdo da tecnologia informatica
como viabilizadora de grande parte das experiéncias de escritura, codificacdo de signos
plasticos e graficos, que fogem aos padrdes modernos. Sugerimos um paralelo: quando a
revolugdo industrial estava em seu inicio e novas técnicas de impressdo foram introduzidas,

houve uma grande euforia em torno das potencialidades entdo disponiveis:



O design de notas, posters com tipos e panfletos nas empresas dedicadas a esse
servico ndo envolvia um designer grafico no sentido que a expressao tem no século XX. O
compositor, muitas vezes em entendimento com o cliente, selecionava e compunha o tipo, a
régua, os ornamentos e a ilustracdo, gravada em madeira ou estereotipada em metal que, a
partir do estoque disponivel, preencheria os componedores. Armada com esse infinito
arsenal tipografico de tamanhos, estilos, pesos e efeitos ornamentais novos, a filosofia do
design era fazer uso dele! A necessidade de prender bem todos os elementos na prensa
conduzia a uma énfase horizontal ou vertical no desenho; esse tornou-se o principio basico
de organizacdo (Meggs, 1992: 137).

O espirito que moveu os artistas graficos e impressores durante o periodo acima
mencionado era essencialmente o de experimentar e usar a0 maximo a tecnologia,
dominando os meios recém desenvolvidos. O que vemos exemplificado aqui é a tese
fundamental de que a transformacdo técnica altera a forma de producdo, ndo apenas de
modo externo, mas transformando materialmente sua natureza. Pela observacéo de Meggs —
“a filosofia do design era fazer uso dele” — o arsenal de técnicas tinha valor em si mesmo,
ndo apenas para quem produzia um cartaz, como também para quem o recebia, pois
impressionava sobretudo o uso de um recurso novo — independente de quem o utilizava,
com que finalidade. Assim, ndo apenas o conteldo da mensagem, ou sua composi¢do, mas
0 instrumento técnico em si funciona também como enunciado que gera efeito no receptor.
Considerando a busca moderna do sempre novo, uma técnica recente vem a ser valorizada
em si mesma por representar indicialmente, pelo seu emprego numa dada peca gréfica, um
progresso.

A informatica, ao ser introduzida como ferramenta de design, causou um momento

inicial de certa padronizagdo nos layouts, assentada na utilizagdo desmedida dos recursos



de varios softwares. A alteracdo técnica, disseminada rapidamente pelos computadores
domeésticos, fascinou pela facilidade com que uma ampla variedade de recursos gréaficos
tornou-se disponivel ao usuario comum. Um universo técnico, que exigia formacéo
profissional especifica, abriu um campo de atuacdo para pessoas sem habilidade manual
para desenhar, sem educacdo estética para compor um pagina equilibrada, sem paciéncia ou
tempo para compor capas, relatérios, géneros variados. De certo modo, essa no¢do magica,
fetichista, da execucdo facil, criou a ilusdo de que qualquer um seria capaz de desenvolver
uma boa peca gréfica sem esforco e com rapidez.

Ao contrario dessa euforia, supomos que o dominio da tecnologia pelo
homem/profissional exige dele certo tempo até que consiga gerar, atraves de sua utilizacéo,
novas alternativas e produtos, bem como sistematizar o conhecimento resultante destas
experiéncias. O tempo é citado repetidamente nos movimentos modernos. O tempo
moderno exige a formagdo do homem pela sucessdo de etapas que o levam do
desconhecimento ao conhecimento, da impericia a experiéncia profissional. O tempo exige
ainda mais que cada um seja um homem afinado as questfes de sua época, que se mantenha
sempre renovando, progredindo no dominio de sua area de atuacdo auténoma no uso dos
meios, gerando produtos que sejam expressdao do seu tempo. O tempo historico,
caracterizado pela transformacédo, € internalizado pelo sujeito moderno. O registro das
mudangas traz a ruptura com a vida imediata, permitindo ao homem consciéncia do caréater
e da finalidade das ac0es feitas. Essa nocdo, propria das grandes narrativas de emancipacao,
caracteriza a crenca moderna da formacgéo de espiritos conscientes e livres.

Quanto a pds-modernidade, as transformacBes por que passam as sociedades pela
disseminacdo da informatica ndo afetam as pessoas comuns apenas, mas alteram a natureza

do saber (Lyotard, 1989), em que o armazenamento de informacGes é facilitado a baixo



custo. Deve-se ressaltar ainda que a impressdo de disponibilidade democréatica dos novos
recursos esconde uma cisdo ainda maior entre o saber dos peritos, que fazem os softwares,
e 0 senso comum dos que consomem apenas o resultado. A no¢do do tempo formador é
perdida junto com a perda da credibilidade das metanarrativas e das totalidades organicas.
Restam a velocidade alucinante das mudangas, bem como os acontecimentos multiplos,
diversos e simultaneos. Ao sujeito fica a impressdao, marcamente poOs-moderna, da
incomensurabilidade das novas vivéncias, que podem ser referidas sem serem

representaveis.
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