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RESUMO ANALITICO

A Poesia Experimental veio reinventar o ato de leitura e interpretacdo de um
poema. Deste modo, aquando do confronto com uma nova obra, o proprio leitor foi
desafiado a reagir sob uma nova perspetiva sequencial: primeiramente contemplar a
forma como os elementos se dispdem no suporte, em seguida ler o poema e por ultimo
interpreta-lo como um todo, tendo em consideracdo a reunido de componentes disposta
e a propria simbologia das palavras.

Este estudo tem como objetivo elevar as potencialidades da Poesia
Experimental, nomeadamente quando esta se relaciona com o Design Grafico, com as
suas ferramentas e com a sua capacidade criativa. Assim, procura-se compreender de
que forma um designer grafico, fruto da sua formacao especifica, pode interpretar e
desenvolver de forma impar, um conjunto de poemas experimentais, tendo em conta as
suas vicissitudes, técnicas e culturais, bem diferentes das de um poeta.

A presente investigacdo assume-se como qualitativa, experimental e encontra-
se seccionada em treés fases distintas.

Numa primeira efetuou-se uma revisdo literdria, onde se procurou perceber as
origens e influéncias da Poesia Experimental, desde os seus multiplos estados e
movimentos vanguardistas, que determinaram uma poesia mais livre, experimental e
solta de regras, como hoje a conhecemos.

Numa segunda fase, caracterizaram-se os Estudos de Caso, onde se reuniram e
escrutinaram registos de Ana Hatherly e Ernesto de Melo e Castro.

Numa terceira fase, para se concretizar na prdtica o projeto e, no mesmo sentido,
se expor os resultados obtidos, materializou-se um objeto editorial. Reuniu-se um
conjunto de provérbios portugueses, habitualmente ouvidos e nao lidos/interpretados,
com a capacidade expressiva que se considerou ser a ideal para a metamorfose em
poemas experimentais. Neste segmento procedeu-se a escolha tipogrdfica, baseada em
estudos focados na hierarquizacao tipografica, no posicionamento do texto na pagina, na
utilizacdo do espaco em branco, no sentido de enaltecer indubitavelmente a palavra.
Concluiu-se com a impressdo e encadernacio do objeto e posterior registo fotografico.

Os resultados demonstram que a tipografia pode atingir niveis infinddveis de

multiplicidade visual. Esta opc¢do pelos addgios portugueses, tdo populares na nossa



cultura, afirmou-se como primorosa para a conversao da imaginacdo pretendida com a
exploracdo grafica.

E factual com esta investigacio concluir, que a Poesia Experimental e a
tipografia podem constituir uma presenca bem mais ativa na pratica do Design Gréfico.
Por outro lado, com a selecdo dos provérbios apresentados, verifica-se uma capacidade

para que estes se tornem grandes promotores da nossa cultura, dentro e fora de portas.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia Experimental; Provérbio Portugués; Tipografia

Experimental, Design Editorial, Publicacao;
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ABSTRACT

Experimental Poetry has reinvented the act of reading and interpreting a poem.
In this way, when confronted with a new project, the reader himself was challenged to
react from a new sequential perspective: firstly, to contemplate the way in which the
elements are arranged in the support, then to read the poem and, finally, to interpret it,
considering the assembly of components arranged and the very symbology of the words.

This study aims to raise the potential of Experimental Poetry, namely when it
relates to Graphic Design, its tools, and its creative capacity. Thus, we seek to understand
how graphic designers, as a result of their specific training, can uniquely interpret and
develop a set of experimental poems, taking into account their vicissitudes, techniques
and culture, which are considerably different from those of a poet.

The present investigation is qualitative and experimental, and it is divided into
three distinct phases.

In the first one, a literary review was carried out, which sought to understand
the origins and influences of Experimental Poetry, from its multiple states and avant-
garde movements, which determined a more free, experimental and free of rules poetry,
as we know it today.

In a second phase, the Case Studies were characterized, where records by Ana
Hatherly and Ernesto de Melo e Castro were gathered and scrutinized.

In a third phase, to put the project into practice and, in the same sense, to expose
the results obtained, an editorial object was materialized. A set of Portuguese proverbs,
usually heard and not read/interpreted and with the expressive capacity that was
considered to be ideal for metamorphosis into experimental poems, was gathered. In this
segment, the typographic choice was made, based on studies focused on typographic
hierarchy, on the positioning of the text on the page, and on the use of white space, with
the purpose of undoubtedly enhancing the word. It ended with the printing and binding
of the object and subsequent photographic record.

The results demonstrate that typography can reach endless levels of visual
multiplicity. This choice of Portuguese adages, so popular in our culture, proved to be
exquisite for the conversion of the intended imagination with graphic exploration.

It is factual with this investigation to conclude that experimental poetry and

typography can constitute a much more active presence in the practice of Graphic
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Design. With the selection of the proverbs presented, there is an ability for them to

become promoters of our culture, both domestically and abroad.

KEYWORDS: Experimental Poetry; Portuguese proverb; Experimental
Typography, Editorial Design, Publication.
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1 INTRODUGCAO

1.1 Enquadramento

A Poesia Visual e a Poesia Experimental sdo temas que jd hd algum tempo tém
sido investigados e estudados por diversos autores ligados a drea da literatura, ora para
compreender a evolucdo desta temadtica, ora para examinar o espolio de diversos poetas
a nivel nacional e internacional. No entanto, existe ainda alguma escassez de informacao
quando se pensa na Poesia Experimental como um exercicio ligado ao Design Gréfico,
ou em como estes dois conceitos se podem relacionar.

Com o presente estudo pretende-se compreender a evolucdo da Poesia
Experimental e a forma como a tipografia se pode tornar o elemento visual
preponderante na construc¢do de um poema. No decorrer desta investigacao poderd
perceber-se o cuidado e a cultura visual, que os poetas detinham, com capacidade para
tornar as proprias palavras e os proprios poemas numa mensagem, ndo so lida, mas
também contemplada. Aproximando esta intencio a pratica do Design Grdafico, Vignelli
(2010) apresenta um conjunto de regras que os designers devem ter em conta. O autor
refere-se aos elementos tangiveis, passando pela escolha do tipo de letra, a sua escala, a
textura, a cor, 0 espaco em branco, a justificacdo do texto, entre outros elementos que
acabam por ser necessdrios e fundamentais quando se materializa um projeto de design.

Paralelamente, na Poesia Experimental também existiu desde sempre este
cuidado na escolha tipografica, na escala e no espaco ao longo da folha. A grande
diferenca que se pode verificar logo a primeira vista, € o facto de um poeta experimental,
sendo aquele que expressa as suas emocoes e se foca na mensagem desejada, também
invocar estes elementos tangiveis, para enaltecer a sua obra de forma mais grafica e
visual.

Voltando ao Design Gréfico, Bacelar (1998b) referencia o designer e tipografo
Herb Lubalin para explicar que esta drea se definiu por utilizar as palavras como imagens
e as imagens como palavras e, por outro lado, no aproximar imagens a textos para
produzir novos conteudos. O autor afirma que para Herb ndo existia nenhuma barreira
entre a comunicacdo verbal e a comunicacdo visual. Desta forma pode-se pensar na
Poesia Experimental e no Design Grafico como tendo uma conexao bastante proxima

quando se associa a tipografia a imagem.



Também Aragio (1964), comprova que a poesia caminhou no tempo e acabou
por ter um poder de metamorfose que lhe confere uma presenca muito importante no
mundo. Assim, a poesia de cariz mais visual e expressiva também esta ligada a multiplos
movimentos contemporaneos e artisticos de vanguarda como o Futurismo, o Dadaismo,
o Construtivismo, entre outros. Este enquadramento historico serda essencial para
compreender melhor a evolucdo da Poesia Experimental e como a propria poesia se
define utilizando o termo “experimental”. Este conceito acaba por ser bastante explorado
na area do design, por ser algo pratico, empirico e que, no mesmo sentido, se caracteriza
por um processo metodoldgico que valoriza um conjunto de experiéncias. Este estudo
foca-se, essencialmente, nas “experiéncias tipogrdficas” que a poesia nos suscita e
demonstra.

Com este projeto, pretende-se criar uma ponte entre estas duas grandes dreas
percebendo de que forma a Poesia Experimental pode também ser interpretada por um
designer grdfico e ndo por um poeta. Para dar corpo aos poemas experimentais foram
selecionados um conjunto de cento e vinte e cinco provérbios portugueses, que serao
desta forma interpretados e apresentados em forma de poemas experimentais, num
objeto editorial. A escolha deste conteudo relacionado com os adagios populares deve-
se ao facto de esta ser uma identidade bem assente na nossa cultura portuguesa, onde
sempre se tenta associar um momento, uma situacdo ou um azar a uma frase tao
caracteristica. Frases essas ja ouvidas pelos nossos antepassados e que ainda hoje
continuamos a replicar no nosso dia-a-dia. Pensou-se assim que os provérbios, por
serem algo mais ouvido do que lido ou interpretado, poderiam ter maior capacidade
imaginativa e maior amplitude criativa quando configurados em poemas experimentais.
Desta forma acaba por ser estimulante e desafiante converter estes addgios em poemas
experimentais, capazes de passar uma mensagem visual e de levar o leitor a visualizar o
provérbio de uma perspetiva distinta.

Importa elucidar que ao longo dos primeiros capitulos podera encontrar-se
alguma disparidade na utilizacdo dos termos “Poesia Visual”, “Poesia Concreta” e “Poesia
Experimental”, por parte dos autores mencionados. Este acontecimento deve-se ao facto
de muitos deles adotarem a sua definicao literdria, e por outro lado, outros atribuirem
determinadas nomenclaturas, consoante as suas proprias investigacoes e conclusoes.

Estes termos serdo explicados e enquadrados historicamente nos proximos capitulos.



1.2 Objetivos

Com a realizacdo deste estudo, tem-se como objetivo principal demonstrar a
potencialidade da Poesia Experimental como forma de exploracao grafica e tipografica,
relacionando os tracos comuns entre o universo da Poesia e do Design Gréfico. Desta
forma, subdividiu-se esta intencdo nos seguintes objetivos especificos:

e Definir o conceito de Poesia Experimental, contextualizar historicamente
e relaciond-lo com a pratica do Design Grdfico;

e Analisar estudos de caso com registos distintos, de forma a compreender
e dissecar o tipo de escolhas: tipograficas, a mancha do poema, a
utilizacdo do espaco em branco, a auséncia da letra ou palavra, a
composicao mais ou menos fluida, entre outras;

e Compreender as diferentes formas de integracio de uma mensagem
visual num provérbio;

e Selecionar um conjunto de provérbios portugueses;

e Desenvolver um projeto editorial e, consequentemente, explorar 0s
inumeros formatos e dimensdes que este conjunto de poemas visuais
pode apresentar;

e Valorizar o espolio portugués e o desenvolvimento da Poesia
Experimental em Portugal, reforcando as possibilidades da sua ligacio ao

Design Grafico.
1.3 Metodologia

De forma a responder aos objetivos apresentados, propoe-se uma metodologia
de cardter qualitativo. Numa primeira fase realiza-se uma revisdo literdria de forma a
contextualizar historicamente o estado do desenvolvimento da Poesia Visual e
Experimental. Noutro sentido serd aprofundado e dada a conhecer a realidade de um
nucleo de poetas estrangeiros e portugueses, ao longo do tempo, que num segundo plano
se tornard fundamental para se perceber intencoes e escolhas.

Posteriormente nos estudos de caso, analisa-se mais aprofundadamente dois
autores portugueses. O seu meétodo de trabalho, a forma como pensavam e

interpretavam este conceito experimental e tipografico, a partir do simples uso de



carateres e palavras, marcaram a diferenca na tentativa de constituir uma mensagem
visual maior, sendo a mesma refletida numa vertente mais elevada ou na resposta a um
problema.

De seguida a pesquisa efetuada a partir do design (Research through Design)
serd o ponto chave para arealizacao do presente projeto. Uma pesquisa que como o autor
Frayling (1993) explica, consiste numa pesquisa direta e composta por vdrias fases, uma
pesquisa historica e outra através de uma variedade teorica, a partir da arte e do design,
relacionando-os com aspetos sociais, politicos, culturais, técnicos, materiais e
estruturais. Acrescenta ainda que Research through Design consiste na recolha de
materiais e na sua analise, mas também num desenvolvimento de um projeto capaz de
responder a diversas questdes a partir da pratica e ndo apenas da teoria.

Toda a investigacdo anteriormente desenvolvida foi transportada para um
objeto editorial, capaz de culminar na prdatica da Poesia Experimental e do
experimentalismo, sobre os multiplos addgios populares reunidos. Ocorreu o registo
fotografico dos vdrios momentos prdticos, onde sio exemplos 0s esbocos, as
composicoes e as impressoes dos poemas experimentais a incluir no objeto editorial.

Além destas intencdes, e como complemento ao projeto e teste as
potencialidades do tema abordado, realizou-se um segmento pratico e educativo,
através de um workshop junto da comunidade escolar ligada ao Design Grafico.

Desta forma tentou-se salientar o facto da Poesia Experimental poder ser
transformada num exercicio explorativo, ajudando a realcar a versatilidade da tipografia.
Esta vertente assume-se imperativa para criar mensagens visuais e interpretativas ricas,
e ndo meramente para empregar em titulos e texto corrido. Manipular a tipografia de
forma experimental permite elevar as capacidades dos estudantes, na compreensao de
que existem inumeras op¢oes de teste dentro da tipografia. Exemplo disso € poder
transformd-la em algo maior e mais rica visualmente. Neste sentido, desafiou-se o0s
estudantes a pensarem na Poesia Experimental, e na sua variabilidade quando aliada a

pratica do Design Grafico.
1.4 Estrutura do documento

O presente documento encontra-se estruturado da seguinte forma:



Capitulo 1 (Introducio): Neste primeiro capitulo encontra-se descrito o
enquadramento do projeto, os objetivos do mesmo, a sua metodologia e estrutura.

Capitulo 2 (A poesia e a pratica do Design Gréfico): Apresenta-se uma breve
reflexdo sobre a poesia e o design, divididos em dois pontos: 0 poeta e o designer e a
tipografia como elemento visual.

Capitulo 3 (Poesia Visual: Contextualizacio histérica e Influéncias): O
terceiro contextualiza historicamente a Poesia Visual bem como a Concreta, oS seus
principais autores e influéncias.

Capitulo 4 (Poesia Experimental Portuguesa): Ao longo do capitulo apresenta-
se 0 conceito de Poesia Experimental portuguesa, bem como a sua contextualizacdo
historica. Ainda no mesmo capitulo destacam-se contemporaneamente determinados
autores, que permanecem dedicados a Poesia Experimental.

Capitulo 5 (Estudos de Caso): Neste capitulo é apresentada uma andlise
aprofundada das obras de dois autores que se consideraram pioneiros na temadtica da
Poesia Experimental portuguesa.

Capitulo 6 (Poesia Experimental hoje): No seguimento pode verificar-se
multiplos poetas portugueses que continuam a dedicar-se a Poesia Experimental
portuguesa, bem como novos autores mais ligados a arte ao design.

Capitulo 7 (Projeto): Neste capitulo sido descritos de forma detalhada todos os
processos que marcaram o desenvolvimento do projeto editorial, desde as multiplas
composicoes graficas até a montagem do produto final.

Capitulo 8 (Conclusio): Ao longo da conclusio sio demonstradas as
consideracoes finais da presente investigacao, as limitacOes encontradas e ainda as
sugestOes para projetos futuros.

Referéncias Bibliograficas: Aqui pode encontrar-se uma listagem com o
conjunto de estudos prévios sobre a temadtica abordada. Para se acrescentar valor a
qualquer investigacio ¢ fundamental se conhecer o estado atual do conhecimento sobre
0 tema.

Anexos: Nesta fase verificam-se alguns complementos a explanacido, como

imagens, fotografias e outros elementos acessorios.



2 A POESIA E A PRATICA DO DESIGN GRAFICO

2.1 Nota introdutoria

“O poeta vé, ouve, sente, pensa, imagina e depois recria 0 que
experimentou. Mas o objeto produzido, quando lido, cria a sua

propria realidade.” (Hatherly, 1995, p. 201)

Quando se aborda o tema da Poesia Experimental percebe-se que existem
outros conceitos ligados a esta matéria como Poesia Visual, Poesia Concreta, o
experimentalismo, entre outros que fazem parte da historia e contextualizacdo da Poesia
Experimental. Desta forma, ¢ de compreender que ao longo da contextualizacdo
historica varios autores deambulem entre as expressoes acima mencionadas, pois todas
tém uma ligacio direta entre si, como se verd adiante. E de reparar que o termo — Poesia
Experimental — estd muito ligado a Portugal. Ramalho (2010) esclarece que em terras
portuguesas prevaleceu genericamente a designacdo de Poesia Experimental e que o0s
poetas brasileiros privilegiavam o termo Poesia Concreta para clarificar o movimento
internacional. No entanto, o autor explica que ndo existe um termo unico e
universalmente aceite, fazendo ainda referéncia a Padin', indica que todos estes termos
utilizados remetem sempre para a Poesia Experimental, pois toda a poesia, como a arte,

¢ experimental no sentido em que tenciona ser original e marcar pela diferenca.

“O que é Poesia Experimental?” — € esta uma questao que se coloca
simetricamente ao leitor comum, a quem mais ou menos atrai ou
intriga aquela aparente contradicao nos termos, e ao investigador
ou ao critico, obrigados a manejarem terminologias ambiguas e
denotacdes ainda ndo completamente sedimentadas. Questao
preliminar, mas que desde logo pOe a descoberto alguns dilemas
fundamentais e alguns impasses do também chamado
Experimentalismo Poético. Uma observdvel concorréncia entre
designacoes paralelas, por um lado, e, por outro, a relativa
impropriedade de uma designacdo genérica, supondo que uma

unidade genolodgica ou periodoldgica, dificultam uma resposta

! Clemente Padin (1930-). Poeta uruguaio, performer, designer grifico.



unica. Ao nivel da realidade da producao poética, de facto, vem-se
assistindo a um surto ininterrupto de experimentalismos cujo perfil
diverso resulta ndo so de uma invulgar latitude geografica — da
Europa a América e ao Japao — como de momentos de eclosido
historico-culturais particulares. Dai parece também provir a 6bvia
intencionalidade ideologica e politica de alguma vanguarda

experimental(...)” (Mendes de Sousa & Ribeiro, 2004, p. 15)

Também sobre a definicdo de Poesia Experimental, Torres (2020) refere-se a
esta como um didlogo e como liberdade. A liberdade que o proprio autor detém quando
participa na interpretacao do poema, a liberdade para desconstruir e revelar os codigos
da propria escrita, ou ainda a liberdade para apropriar materiais e misturar géneros. Ou
seja, defende que a Poesia Experimental consegue criar este didlogo entre o figurado e o
sujeito, sem uma dependéncia exclusiva do que se encontra escrito.

Um fator determinante neste tipo de poesia ¢ a valorizacdo do espaco que no
entender dos poetas experimentais portugueses, ndo € so a principal caracteristica do
experimentalismo poético, mas também um critério de andlise e classificacio que
distingue a Poesia Experimental da poesia dita “tradicional” (Preto, 2006).

Com a afirmacao do autor é possivel perceber que tanto os poetas como 0S
designers tém um objetivo em comum, perceber como 0 espaco da pdgina, positivo e

negativo, poderd enriquecer uma composicao tipografica, neste caso um poema.
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Figura 1: Utilizacdo do espaco da pdgina e o espaco em branco na construcio do poema. E.M. de
Melo e Castro, Fragmento de um mapa do lirismo portugués. 1968 (adaptado de https://po-
ex.net/taxonomia/materialidades/planograficas/e-m-de-melo-e-castro-versos-in-versos/).

Por outro lado, sobre a definicio de Poesia Visual, Bacelar (2001) expressa que
esta consiste na intersecdo entre a Poesia e a Experimentacao Visual, e que a dimensao
visual da tipografia nunca se extinguiu por completo. Se percorrermos a historia das
imagens produzidas pelo homem, encontraremos muitas vezes a escrita e a imagem
sendo associadas. Assim, esta definicdo acaba por ser um tema universal e intemporal,

que remete para os antecedentes da Poesia Experimental.
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Deste modo, é de clarificar que os vdrios autores mencionados posteriormente
usardo os termos que mais se adequam para a temadtica que se encontram a defender.
Como verificado anteriormente nio existe uma expressio universalmente aceite,
podendo haver uma oscilacao de conceitos. Mais adiante, adota-se, sempre que possivel,
0 termo “Poesia Experimental”. Esta assume-se como a definicdo mais recorrente e
recentemente adotada pelos poetas portuguesas. Por outro lado, este ¢ um termo que
carrega maior coeréncia entre a terminologia e o proprio significado, do que se pretende
apresentar. No entanto, também poderd verificar-se a utilizacao do termo “poema visual”
para justificar uma Poesia Experimental, quando a aparéncia e o comportamento se
revelem uma preocupacao para o criador. Reis (1998) aponta que também os leitores
tém um papel fundamental nesta interpretacdo dos poemas e que diferentes leitores
conseguem construir diferentes sentidos, pois recorrem a codigos distintos para
interpretar o poema devido as referéncias intertextuais, a propria cultura e as
experiéncias pessoais dos leitores.

Surge assim uma nova variabilidade de dinamicas no ato da leitura, pelo leitor.
Este aumenta o seu campo sensorial, passa a fazer muito mais do que apenas ler o que se
encontra numa pdgina, passando assim a fazer uma observacao e contemplacao global
da obra. Vai da epiderme ao conteudo e soma estimulos que até entao se desconheciam,

no objeto literario.
2.2 O Poeta e o Designer

Serd percetivel que a prdtica de uma poesia mais artistica, tal como a
Visual/Concreta ou Experimental, esteja muito relacionada com o processo de criacao
no Design Grafico. Exemplos transversais dentro desta comparacao sao a escolha e
hierarquizacdo tipografica, a escala, o espaco em branco da folha e os inumeros
elementos considerados para uma boa pratica de design (Vignelli, 2010).

Comecando por abordar o desenvolvimento da poesia, Fernandes (2000)
manifesta que a poesia se iniciou como sendo ritmo sonoro de palavras. Posteriormente
tornar-se-ia escrita, chegando mesmo a ser considerada desenvolvimento conceptual da
imagem. Desta forma adquiriu um ritmo visual, a partir da propria disposicio espacial
das palavras. A autora reforca que as palavras acabavam por demonstrar o seu valor

material, verbal, vocal, sonoro e visual apenas pela sua disposicio espacial que permitia



ao leitor decifrar um jogo criativo com os elementos. Além disso a pontuacdo foi anulada
e desta forma substituida pelo siléncio da folha. Este siléncio acabou por se tornar
primordial na organizacdo ritmica do poema. Sobre esta potencialidade da forma
poética, Torres (2020) revela que todo o texto é composto por espacos em branco que
permitem ao leitor estabelecer as suas proprias relacoes e significados, havendo sempre
algo novo para descobrir quando realizada uma nova leitura.

Para Torres (2014a) o ato de falar, enquanto modo particular de acio social
mediado pela lingua, € alargado a presenca performativa dos objetos na dinamica social
e na memoria do sujeito. O autor refuta que ao decomporem e deformarem palavras e
objetos, ao justaporem objetos e palavras, poemas-objetos e objetos-poemas
materializam uma intervencdo performativa do sujeito sobre a semiotica social,
subvertendo os modos de producdo e circulacdo de sentido quotidiano dos signos. O
mesmo reforca que nao se trata de fazer coisas com palavras ou de dizer coisas com
objetos, refuncionalizando-os de acordo com uma pragmadtica pictogrdfica. Porém
refere-se a criar uma experiéncia da acao e do fazer poético, como instanciacdo da
singularidade percetiva numa forma material. Fazer poemas com objetos (e com as
palavras como objetos), possibilita percecionar o poema como experiéncia, que abre um
espaco sentido e de imaginacao de um outro mundo.

Além destes fatores, Reis (1998), mais especificamente sobre os poemas
concretos, abordados mais a frente neste estudo, refere que estes manifestam técnicas e
metodologias de composicao muito dispersas, como a justaposicdo, a aglutinacao, a
interpretacdo, o recorte, etc., e que esta multiplicidade de materiais utilizados como o
cuidado com os sinais de pontuacio, letras, silabas, palavras, tracos, formas e cores

fazem parte do processo de construcdo destes poemas.
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beba coca cola
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Figura 2: Poema concreto onde exibe a justaposicio do texto, o espacamento das palavras e das
letras. beba coca cola, Poema concretista de Décio Pignatari. 1957 (adaptado de
https://www.culturagenial.com/poemas-para-entender-poesia-concreta/).

Os signos, simbolos e palavras eram os elementos que preenchiam as paginas,
mas 0 espaco que ocupavam era tao importante como 0s espacos vazios. Estes fatores
interligavam-se, ajudando a conferir uma nocao de ritmo, afetando a forma como a obra
era lida (Amaro, 2010).

O Design Grafico institui-se como disciplina autonoma a partir dos movimentos
de arte modernos dos anos 20, vindo a consolidar-se como profissdo nos ultimos 60 anos
(Bacelar, 1998a).

As suas bases tedricas provéem dos movimentos e organizacoes de vanguarda,
como o Construtivismo, De Stijl e a Bauhaus. Apos a I Guerra Mundial, as prdticas e o
pensamento critico destes movimentos foram adotados, codificados e transpostos em
norma pela academia (Bacelar, 1998b).

Neste sentido, urge um movimento que se relaciona diretamente com a presente
tematica, o Letrismo. Tal como Freitas (2006) explana, este terd surgido em Franca apos
a segunda Guerra Mundial, pelo poeta e critico Isidore Isou, que alargou a horizontes na
abordagem a arte grafica, como a tipografia e a caligrafia se uniam com as letras e 0s

numeros.

“O movimento possuiu uma forte componente literdria,
principalmente no campo da Poesia Visual, de manifesto pelas

condicoes sociais e politicas do pos-guerra. As influéncias
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surrealistas e dadaistas de libertacdo da tipografia e da poesia
estiveram sempre presentes na construcdo da identidade artistica
do movimento que teve em Isidore Isou e em Guy Debord?, dois dos
seus principais pensadores. (...) Como a Poesia Visual, os trabalhos
dos letristas caracterizam-se pelo uso extensivo de técnicas
caligraficas e pela invencao nao so de formas graficas fluidas, mas
também na criacido de formas inovadoras, e sempre diferentes, de

representacio de letras.” (Freitas, 2006, p. 9)
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Figura 3: Amos. Isidore Isou. 1953-1957 (adaptado de https://www.culturagenial.com/poemas-
para-entender-poesia-concreta/).

Ou seja, € percetivel que, apesar possuirem formacoes e escolas distintas, tanto
0 poeta que se dedica a uma determinada poesia, mais livre, afastada da escrita da
esquerda para a direita, como o designer, partilhem diretrizes comuns nas suas dreas.
Obviamente ndo na parte escrita e sintdtica, mas sim na vertente grafica, na organizacio
e hierarquizacdo do texto, no comportamento tipografico na pagina, na mudanca de

leitura e no exagero e valorizacao da mensagem visual, tanto quanto a escrita.

2 Escritor francés
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No mesmo sentido, ambos partilham canones comuns na fase inicial do processo
criativo, nomeadamente na inspiracio e criatividade fundamentais para o
desenvolvimento inicial da obra a realizar.

Estas duas dreas tém a capacidade de elevar as composicoes através das
palavras e respetivos significados, valorizando em todo o momento a participacdo e
interpretacdo do leitor.

Por ultimo estes dois setores partilham o espirito critico e sentido de

autoavaliacdo, de acordo com o feedback e adesao do publico as suas obras.
2.3 Atipografia como elemento visual

Ao longo dos tempos, varios foram os exemplos de tentativas de Poesia Visual -
e textos-visuais — sem qualquer sucesso comprovado. Alguns casos ficariam célebres,
exemplo disso € a ultima carta, escrita por Marie Antoinette, em que esta desenha, com
as suas palavras, o seu proprio retrato ou o desenho da cauda de um rato, nas paginas de

Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis Carrol.
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Figura 4: A tipografia em forma de cauda de rato no livro Alice e o Pais das Maravilhas. Lewis
Carrol. 1865 (adaptado de https://artesecontextos.pt/2017/07/lewis-carrolls-alice-in-
wonderland/)
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Hoje, quando em linguagem informdtica desenhamos um sorriso com sinais
ortograficos - como por exemplo, :-), estamos igualmente a produzir um texto visual
(Reis, 2011).

Artistas pldsticos, arquitetos e poetas do fim do século XIX e inicio do século XX,
desenvolveram novos processos para a representacao das relacoes espaciais, das formas,
texturas e cores. O trabalho inovador, apresentando imagens e palavras de modos
inéditos, era contagioso: os designers de tipos aperceberam-se de novas correntes
artisticas, leram 0s novos poetas, observaram as novas pinturas e ficaram suscetiveis a
novas ideias. O seu espirito criativo e pericia técnica foram estimulados, permitindo
catapultar para outra dimensao o seu trabalho. A influéncia das belas-artes nio era tao
subtil e remota como isso: poetas como Guillaume Apollinaire, pintores como El Lisittzky
ou Theo Van Doesburg, arquitetos como Henry van de Velde descobriram possibilidades
insuspeitas nos elementos tipograficos existentes, aplicando-os de modo inovador
(Bacelar, 1998a).
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Figura 5: A tipografia como elemento visual num cartaz de propaganda para a Unido Soviética.
El Lissitzky. 1928 (adaptado de https://lykkefugl.wordpress.com/2014/12/30/my-journey-
continues-focus-on-typography/).

A tipografia surge como um recurso semiotico e efetiva-se na linguagem escrita
para produzir narrativas visuais, que desmistificam o espaco grafico e lhe conferem
significados, para além de simples imagens e formas pictoricas. Os aspetos inerentes a
linguagem escrita produzem significacdo nas nocdes de tempo, enquanto logica

sequencial. Neste contexto, a tipografia como imagem e composicao visual, materializa
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a linguagem em forma de narrativa, contada através de tipos de letra, carateres e linhas
de pontuacdo. Os elementos tipogrdficos conferem formas linguisticas, memorias,
historias e sentidos que colocam o conteudo da mensagem transmitida, visivel para
quem o interpreta (Barbosa, 2019).

Relativamente ao valor comunicativo da tipografia enquanto meio de
representacio visual, Barbosa (2019) defende que a linguagem agrega em si as
dimensodes escritas, verbais e visuais do texto e que os discursos concebidos atraveés da
forma tipogrdfica, contém multiplas questoes formais e estilisticas a ter em
consideracao.

A percecdo textual da linguagem no seu estado puro contém varios fatores que,
associados a tipografia, constituem regras que sao por norma quebradas no contexto
experimental. Algumas dessas interrogacoes estao relacionadas com a legibilidade e o
entendimento do tipo como parte integrante do conteudo textual. Por outro lado, a
tipografia através do design, revela-se com base em estimulos visuais, formas e
elementos estilisticos que, conjugados no espaco criam composicoes e estruturas que
conferem voz e emocao aos carateres linguisticos. Partindo deste ponto, desenvolve-se
um outro conceito tipografico jd investigado anteriormente, o de tipografia experimental
como meio de representacio visual da linguagem (Barbosa, 2019).

Também Parente (2018) reforca que as composicoes tipograficas dinamicas
pretendiam criar uma reacdo emocional no leitor. As palavras faziam parte da
composicao e ndo eram apenas empregues para transmitir pensamentos ou opinioes. A
autora referencia, Filippo Marinetti’, que para além do design, também surgia associado
a Poesia Concreta, tornando-se mesmo um ponto de referéncia para os artistas de
vanguarda, que aproveitaram a tipografia e a composicdo da pdgina como forma de se
expressarem.

Sobre este tema e como forma de demonstrar uma vertente livre e que
ultrapassa a conotacdo escrita, Lisandra Gabriel (2015) menciona também que a
Modernidade foi composta por multiplos “ismos”, sendo o Futurismo e o Dadaismo pecas
essenciais para o panorama artistico, com uma forte ligacao a poesia, tipografia e ao

desenho. Exemplo disto mesmo, sdo as experimentacoes realizadas por Filippo Marinetti,

3 Escritor, poeta, editor, jornalista e ativista politico italiano. Fundador do movimento futurista.
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que examinou e interrogou estes conceitos no espaco, no qual os tipos de letra se

destacam e ilustram nas palavras descritas.

Figura 6: Trabalho tipogrifico de Marinetti. Les Mots Em Liberte Futuristes. 1914-1916 (adaptado
de https://rossgrubb.wordpress.com/2013/11/27/marinetti-the-futurist-typographic-
revolution/).

O moderno veio assim confirmar que a fronteira entre arte e design € bastante
ambigua e voldtil (Amaro, 2010).

Os movimentos artisticos de vanguarda ajudaram a criar uma nova estética
tipografica, atribuindo uma nova liberdade e individualidade as letras. Questionando as
convencoes tipogrdficas, apresentando-as de forma livre e agraddvel ao olhar e
ensinando-nos muitas diretrizes que, mais tarde, viriam a ser implementadas em meios
como a publicidade.

Por fim, conferida esta liberdade tipogrdfica mencionada pela autora anterior, é
necessdrio destacar o espolio do designer francés Robert Massin. Como Wolff (2002)
menciona, Massin foi o criador de novos e inéditos lacos entre a escrita e o design e entre

a letra e a imagem, ao longo dos ultimos cinquenta anos:

“Massin, o designer erudito, cruzou muitas fronteiras, tanto de
disciplinas, de especializacdo — que ele desprezava — e, novamente,

as fronteiras da propria forma das letras. (...) Embora nio seja um
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designer de tipos, Massin interpretou a tipografia e até coletou

alfabetos vernaculares desenhados a mao.” (Wolff, 2002, p. 31)
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Figura 7: Composicoes tipograficas para Eugéne lonesco's The Bald Soprano, Grove Press, Inc.,
New York. Robert Massin. 1965 (adaptado de https://designobserver.com/feature/robert-
massin/40185).
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3 POESIA VISUAL: CONTEXTUALIZACAO HISTORICA E INFLUENCIAS

3.1 A Poesia no passado

A escrita fixou visualmente a oralidade, tornou o som das palavras em imagens
que se leem. Tal como na musica as partituras fixaram-se em imagem, afirmando a sua
invisibilidade. Curiosamente, 0s seres humanos comecaram por registar o ritmo em
termos graficos, antes de representarem figuras explicitas (Fernandes, 2018). Segundo
André Leroi-Gourhan (1985), os grafismos mais antigos foram compostos por pequenas
incisoes equidistantes, linhas de cupulas ou séries de tracos gravados em 0sso ou em
pedra. Nao existem certezas quanto ao significado destas gravuras, mas a sua existéncia

prova que o grafismo ndo nasceu como expressao servil do real.

Com o avancar do tempo, mais precisamente por volta de 1500 a.C,
surgem os primeiros alfabetos. A escrita evoluiu assim da
representacao de objetos traduzidos em palavras, para a transcricao
noutras palavras do som equivalente, num sistema de simplificacio
que tornou o objeto identificdvel, com um simbolo fonético. Por fim,
passou deste agrupamento de simbolos distintos para a transcricao
de sons associados a letras, onde o linearismo no espaco foi
subordinado a linguagem verbal, tornando a escrita um instrumento
de expressdo racional, relativizando a importancia do grafismo
simbolico. No Oriente, sobretudo na China e no Japdo, o cardter
mitico e simbodlico da escrita permaneceu, também na unidade
cultural paradigmdtica do “poeta-pintor-caligrafo” (Fernandes,
2018).

Devido a esta clara metamorfose no que toca ao progresso da escrita alfabética,
Ramalho (2010) esclarece que com a criacio do alfabeto grego, no século VII a.C., dd-se
inicio a uma separacao entre a escrita, o desenho e a pintura e, desta forma, a escrita
alfabética e fonética, corresponde a uma fase mais recente da histéria da escrita. Com o
aparecimento da imprensa, os carateres tipograficos enalteceram os signos do alfabeto,
pois a partir dai emergiram alternativas de embelezar os textos com o uso dos carateres,

particularmente nos poemas visuais.
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Analisando melhor o desenrolar da Poesia Visual, Fernandes (2018) assegura que
esta tipologia de poesia ndo terd sido uma “invencdo” contemporanea, dado que se
ergueu na Grécia Cldssica e acabou por se expandir por todo o territério europeu, até
atingir o seu dpice na Modernidade. O ovo pode ser considerado o primeiro poema visual
composto no mundo ocidental; data de 300 a.C., durante o reinado de Ptolomeu I. Numa
ilha chamada Simi, a nordeste de Rodes, o poeta Simias de Rodes comp0Os um poema em
forma de ovo, cuja leitura simultanea parte da 1.2 linha, que é o 1.2 verso, seguindo a
ultima, que € o segundo verso; a 2.2 linha € o terceiro verso, e assim sucessivamente, até

a0 tltimo verso, que ocupa o eixo central do poema (Fernandes, 2018).
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Figura 8: Simias de Rodes (séc. IV a.C.) da direita para a esquerda: Ovo / Asas / Machado
(adaptado de https://dibujourjc.files.wordpress.com/2014/02/121.jpg;
https://dibujourjc.files.wordpress.com/2014/02/131.jpg;
https://dibujourjc.files.wordpress.com/2014/02/141.jpg?w=).

3.2 Stéphane Mallarmé (1842-1898)

Mallarmé surge numa fase crepuscular do século XIX, em que a cultura burguesa
comecava a dissolver-se, em que 0 progresso tecnoldgico e cientifico permitia um
conhecimento das leis que regem a percecao e a atividade intelectual, quebrando as
fronteiras entre as artes, dando origem a hibridos como a Poesia Visual. Os fatores
historicos e sociais ajudam assim a situar a Poesia Visual num sistema evolutivo de
formas (Reis, 2011).

As obras de Stéphane Mallarmé influenciaram a atividade poética dos inicios do
século XX, impulsionando a experimentacio grafica entre escritores e artistas plasticos,

numa época em que a tipografia comercial e a imprensa de massas eram absorvidas pelo
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Futurismo, Dadaismo e pelas colagens Cubistas. Poetas que nunca tinham trabalhado
com imagens, ficavam entusiasmados com as possibilidades oferecidas pelas
vanguardas, para expandir o potencial poético da escrita, pela organizacio das formas,
espacos e distribuicao da linguagem escrita de acordo com um esquema que entrelacaria

a forma e significado em novas e inauditas direcoes (Bacelar, 2001).

CETAIT LE NOMBRE

EXISTAT-IL

- Curmcsen Ao Lo

Pl o i o S

COMMENGAT-IL ET CESSAT-IL

¥ CHIFFRAT-1L

] TLLUMINAT L

CE SERAIT

LE HASARD

TR

Figura 9: Um coup de dés. Mallarmé. 1897 (adaptado de
https://www.researchgate.net/figure/Figura-4-Pagina-do-poema-Un-coup-de-des-
produzido-por-Mallarme-em-1897-fonte_fig2 327613764).

Stéphane Mallarmé, ante a solicitacdo da pagina em branco, joga e concebe 0
poema como se de um jogo de dados se tratasse. Dados que, no entanto, nunca esgotam
as possibilidades totais do acaso, deixando-as sempre intocadas e as mesmas apos a
concretizacao de cada resultado (Hatherly & Castro, 1981).

Desde Un coup de dés..., de Mallarmé até cerca de 1923, nomeadamente em
Franca, Itdlia e Russia existiram movimentos de experimentacao radical no campo da
tipografia e da poesia. Tendo em conta o seu cardter instrumental, o objetivo nao
consistiria na experimentacao dos limites e possibilidades da tipografia per se, mas sim

na busca de novos horizontes para a linguagem (e mensagem) poética (Bacelar, 2001).
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Augusto de Campos® (1975) um dos mais destacados tedricos do movimento
concretista, no seu artigo Pontos - Periteria — Poesia Concreta traca uma linha evolutiva
na poesia ocidental que iria de Mallarmé até a época da publicacao dos textos concretos.
Al o autor procura demonstrar que com Mallarmé se instaura uma nova ordem
expressiva da formulacdo poética. A especificidade do poema de Mallarmé reside na
utilizacdo de carateres tipograficos diversos, na disposicao particular das linhas na
pdgina, na importancia que assumem “os brancos” no espaco grafico, em suma, naquilo
a que Augusto de Campos chama tipografia funcional (Reis, 1998).

Para concluir esta andlise Reis (1998) acrescenta que segundo Augusto de
Campos, as “experiéncias tipograficas funcionais”™ iniciadas por Stéphane Mallarmé,
tiveram uma continuidade com os futuristas, dadaistas e ainda com a obra Calligrammes

de Apollinaire.
3.3 Guillaume Apollinaire (1880-1918)

Como se pode constatar no capitulo anterior, a Poesia Visual inicia-se muito
antes da modernidade. Com todos 0s poemas e estudos realizados sobre esta nova
abordagem, alguns poetas, numa primeira fase, comecaram a sugerir observar e explorar
poemas, sendo que soO de seguida se deveria proceder a leitura e interpretacdo do mesmo.
O caso de Guillaume Apollinaire, exponencia essa tentativa de inovacao na abordagem
inicial ao poema. Como clarifica Reis (1998), consistiu num poeta francés, que a partir
das suas inovacdes na forma poética, seguia um efeito pldstico e reformulava a
disposicao normal do material linguistico no papel. Desenhava o poema e pensava nele
como se de linhas se tratassem. Desta forma, focava-se mais no aspeto unicamente fisico
do verso, nao prevendo as possibilidades pldsticas das palavras, nem alterando a sua
ordenacao sintdtica. Nao nos podemos esquecer que Apollinaire era critico de pintura e
tinha um sentido pldstico da poesia. Ele elaborava os seus Caligramas® utilizando a
pdgina e as linhas do verso como se se tratasse de um desenho, buscando um efeito visual
que em nada afeta a esséncia intima da poesia, constituindo antes um apoio a ideia
literdria (Reis, 1998).

> Poeta e tradutor brasileiro, autor pioneiro do movimento concretista brasileiro.
60 termo “ideograma” e “caligrafia” juntos, criam o titulo de uma das mais importantes publicacoes do
autor: Caligramas.
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Figura 10: Poemas visuais de Guillaume Apollinaire. Da direita para a esquerda: Corac¢do, Coroa
e Espinho/ A pomba apunhalada e o  Chafariz. 1918 (adaptado de
https://blog.atelie.com.br/2019/10/caligramas-seleta-de-poemas-de-guillaume-
apollinaire/=.Yf_bAS8gIimM).

Calligrammes inaugura, neste inicio do século XX, em 1918, uma nova
espacialidade tipogrdfica que provoca a derrocada da disposicio métrica da poesia
oitocentista, versificada e estrofica. Nesse sentido, com rompimento da estrofe, emergem
a implementacdo da linha, a fluidez da palavra, a renovacdo da letra, o recurso
desesperado ao traco. E a interferéncia, mais ativa, do leitor (Costa, 2019).

O alcance visual da poesia de Apollinaire, como mostra Costa (2019), manifesta-
se num tipo de poesia que coloca muitas vezes o leitor numa posicao de produtor ativo
de sentidos, na medida em que este tem a func¢do de recriar as imagens textuais, cujos
tracos estdo organizados pelo espaco em branco da propria pagina.

Reforcando esta ideia, Barbosa (2019) assegura que com o Caligrama, a palavra
e 0 desenho ndo competem mais pelo protagonismo, mas sim por definirem uma nova
caracteristica da poética, onde o0s gestos manuais da escritura se ligam a um sistema de

significacdes produzido por tracos, tracados e, mesmo, rastros visuais.
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Figura 11: Poema Visual Il pleut, Paris”. Guillaume Apollinaire. 1914 (adaptado de
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/inventingabstraction/?work=17).

“E hd, evidentemente, os Caligramas de Apollinaire. Muito
resumidamente, direi que neles existe uma tendéncia figurativa na
representacdo formal do significado do ideograma’. Por exemplo,

um cigarro aceso que deita fumo; um espelho oval que reflete o

nome do seu autor, Apollinaire; a chuva que cai obliqua; a casa que
3.4

tem a forma de uma casa; etc.” (Hatherly & Castro, 1981, p. 100).
Vanguardas europeias / Modernidade

O termo modernismo comecou a ser utilizado na década de vinte, do século XX,
estando relacionado com a modernidade estética, em reacdo ao realismo pictorico e

7sfmbolo grafico ou desenho que representa um objeto ou uma ideia.
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literdrio, com inicio na ultima década do século XIX, tendo-se desenvolvido até ao
principio da segunda guerra mundial. Dentro do modernismo houve um caminho
rebelde que derivou na desconstrucdo, na abstracdo e no relativismo, onde a arte se
tornou critica de si propria, num percurso em direcdo a anti-arte, desempenhado pelas
vanguardas do inicio do século XX (Fernandes, 2018).

Na perspetiva de Reis (2011) com a chegada do Modernismo e do fundamental
grupo de “ismos”, a vanguarda onde a Poesia Visual se iria inserir irda adoptar uma postura
de cardter irreverente, no sentido em que os pintores questionavam o espaco tradicional,
0s musicos destroiam a tonalidades e 0s poetas questionam e contestam a sintaxe.

As suas marcas principais sao, entre outras, o cosmopolitismo, a liberdade
criadora, o verso livre e a irregularidade métrica e estrofica, a simplificacdo da sintaxe, o
aproveitamento dos vocdbulos musicais e das imagens visuais. O conceito de
Modernismo ¢ um tanto difuso e dificil de balizar pela sua dispersao geocultural e até
pelas suas proprias contradi¢oes, encontrando-se na sua base tendéncias estéticas
situadas na transicio do século XIX para o século XX: o Decadentismo (que exprimia o
tédio, 0 cansaco e procurava novas sensacoes), o Parnasianismo (defendendo a “arte pela
arte”, contra o subjetivismo romantico) e o Simbolismo (que valorizava a palavra e
procurava os seus efeitos musicais). Podemos, portanto, considerar o Modernismo como
um movimento abrangente que abriga um variadissimo leque de propostas conceptuais
e estéticas ao qual pertencem movimentos tdo dispares como o Cubismo, o0
Expressionismo, o Futurismo, o Dadaismo e o Surrealismo (Ramalho, 2010).

Focando-nos no Futurismo, Bacelar (2001) esclarece que este movimento possuf
sangue italiano, mas que a sua divulgacao aconteceu em Paris no ano de 1909. Marinetti
publica no Le Figaro o manifesto do seu movimento, onde sdo proclamadas as linhas
mestras desta nova visao do mundo: o futurismo decreta a faléncia de um modelo de
sociedade obsoleto, assente em principios morais, entretanto esgotados. Proclama as
virtudes da técnica, da eficdcia industrial, a forca bruta da mdquina e a dureza do aco,
como canones de beleza e virilidade a cultivar pelos homens. [lustra a insignificancia do
individuo perante a organizacdo ordenada e racional das massas, sob o punho de ferro

da patria-nacio (Bacelar, 2001).
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Figura 12: Experiéncias tipogrdficas de Filippo Marinetti. 1917, (adaptado de
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Filippo-Tommaso-Emilio-Marinetti.html).

Os futuristas valorizaram a beleza, a velocidade, a nova visao do mundo,
onde o presente se tornou futuro. O automovel, 0 avido e a ideia do homem transformado
em madquina foram temas centrais, resultando na auséncia de sentimentalismo, onde a
psicologia deveria desaparecer, assim como a visdo individualista, dando lugar a
multidao e ao progresso da sociedade moderna (Fernandes, 2018).

J4 no que toca ao design, Bacelar (1998a) ilustra que este movimento artistico
pretendia provocar o choque e o contraste, quer nos corpos de letras, nos proprios
angulos em que as palavras e as frases eram colocadas, na distribuicdo mais aleatoria das
letras e nos nimeros e outros carateres tipograficos que se expunham pela superficie da
pagina. Todas estas escolhas pretendiam causar sensacoes, evocar ideias, e a sua
legibilidade e clareza, tal como a ordenacdo grafica foram substituidas pelo ritmo,
entoacdo e énfase. O proprio autor reforca que muitas vezes eram utilizadas letras em
escalas grandes para se tornarem em focos visuais, enquanto linhas de carateres obliquas
faziam a ligacdo entre blocos de texto, no sentido de proporcionar ritmo visual e

continuidade de leitura.
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Passando para a poesia futurista, esta caracterizava-se por combinac¢oes
inesperadas, enfatizando a expressividade da linguagem de uma forma visual e sonora.
Ao evocar todos os sentidos, o trabalho teria um resultado e impacto mais poderoso.
Atraveés de jogos bidimensionais, procuravam enaltecer movimento e revolucdo. Nao
acreditavam na tipografia pela tipografia, mas antes que esta deveria intensificar o
conteudo que servia. Como era visivel atraveés dos seus mots in libertd, eles procuravam
uma revolucdo tipografica contra a harmonia da pdgina, utilizando para isso as cores e
tipos de letra necessdrios para construir as erupcoes pretendidas (Amaro, 2010).

Ainda se referindo ao futurismo, Amaro (2010) expde que este foi uma ode a
tecnologia, velocidade e inovacao e que este movimento se expandiu pelos mais diversos
afluentes artisticos, numa reacao contra o “peso opressivo do passado” e desta forma,
incluiu a civilizacdo moderna e elevou a beleza e evolucao da maquinaria.

Além do Futurismo, Reis (1998) afirma que alguns historiadores referem que os
poemas visuais surgem a partir do século XX com os futuristas e com as suas “palavras
em liberdade” e a “revolucio tipografica®, mas que as experimentacOes dadaistas,
surrealistas e letristas foram fundamentais para se chegar ao que se verd mais a frente
de Poesia Concreta.

Desta forma, avancando na linha cronoldgica, em 1916 surge um outro
movimento, portador de visdes igualmente inovadoras e polémicas, mas movido por
conviccoes diametralmente opostas: o culto do absurdo, do grotesco que caracteriza o
comportamento dos homens e das nacoes, tdo bem ilustrado pelos acontecimentos da
guerra em curso e que no dadaismo se verd espelhado, multiplicado por 100, por 1000,
em acoes de rua, escritos, poemas, manifestos e representacoes teatrais. Alguns pintores
e poetas europeus, entre 1916 e 1923 achavam essencial destruir as tradicoes vigentes,
antes que um mundo sauddvel pudesse ser construido. O assalto a arte representacional
atingiu o auge com o dadaismo. Este grupo, também conhecido como grupo Dada, teve
a sua origem como movimento literdrio em Zurique, desaguando rapidamente em Paris.
Com o poeta Romeno Tristan Tzara como seu fulcro, o grupo compunha-se de jovens
poetas, musicos e pintores, muitos deles exilados ou desertores da Guerra. Para eles o
mundo enlouquecera e, num mundo assim, a unica arte valida seria a Nao-Arte, e a unica

l6gica possivel, a sua total auséncia (Bacelar, 2001).
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Figura 13: Dada Typography. Tristan Tzara. 1918, (adaptado de
https://prattmwp20thcentury.wordpress.com/2016/02/16/tristan-tzara-dada-typography/).

Como referido anteriormente sobre esta nova forma de arte, Amaro (2010)
reforca que os dadaistas queriam contrariar o estado em que se encontrava a arte, e desta
forma alcancar o termo que definiram como anti-arte. Deste modo, Dada, ndo deveria
ser visto como um estilo, mas sim por um conjunto de atos individuais de uma arte, que
tencionava ser considerada andrquica e suprimir alguns acontecimentos aos quais se

discordavam no mundo.

3.5 Modernismo portugués

Como se pode constatar com o capitulo anterior, 0 Modernismo veio corromper
algumas prdticas passadas fazendo com que novos movimentos se tivessem
desenvolvido, sendo que o mesmo se sucedeu em Portugal. Como a propria autora

Fernandes (2018) manifesta:

Ja& o Modernismo, no inicio do século XX, procurou, de chofre,
estigmatizar tudo o que era passado para incorporar, nas suas
emanacoes artisticas, a velocidade, o dinamismo, a mdaquina. Em
Portugal, nada foi diferente disso tudo o que se relatou sobre o
Modernismo, mas 14 se puderam sentir as mudancas com maior

rapidez, uma vez que as revolucoes vanguardistas aconteciam na
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Europa - em Paris, Praga, Roma. Em 1917, poetas modernistas
portugueses realizam um “espetdculo futurista”, baseado no
manifesto de Marinetti, em que a velocidade, o uso de simbolos da
Matematica e da Musica, além da destruicdo da sintaxe, para citar

apenas alguns tépicos, avultam (Fernandes, 2018).

Sobre o acerto temporal entre a vanguarda nacional e europeia, Reis (2011)
revela que o modernismo portugués se encontra dividido entre a permanéncia
(Simbolismo) e rutura (vanguarda), e que serd esta rutura que se tornard o principal
veiculo para a evolucio das artes pldsticas e da literatura nacionais. Desta forma, o
Modernismo em Portugal inicia-se com a publicacio de Orpheu (nimeros 1 e 2), no ano
de 1915.

Reforcando este acontecimento, a revista Orpheu enriqueceu o Modernismo em
Portugal, e expressa que embora a literatura ainda fosse predominante nas suas paginas
e as colaboracoes plasticas em menor quantidade, as obras pldsticas tinham um novo
papel autonomo, sem o habitual cardter ilustrativo. Desta forma seguiam as vanguardas
europeias, suas contemporaneas. Apesar de ter tido apenas dois numeros, Orpheu
englobou diversas correntes literdrias e integrou-se no modernismo europeu, contendo

alguns tracos de rutura e vanguarda (Fernandes, 2018).
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"ORPHEU"

REVISTA TRIMESTRAL DE LITERATURA

PORTUGAL E BRAZIL
Propeisdade de: IRFHED, Lu Béitee: ANTNID FERRO
DIRECGAO
PORTUGAL
Laiz de Neatalvle — 17, Camishe de Fors do Tijslo — LISBIA
BRAZIL
Beead de Carvalbo — 104, Rea Humayté — B0 DE JANEIRQ

AND | — 1915 LER) Jeneiro-Fevereire-Margo
SUMZARIO

Luiz ra Moxtarvie Introducgdo

Manso oe SA-Carxemo Para os “Indicios de Oiro™ (potmas)

Roxaro oe Canvatio Poemas

Ferxaxvo Pessoa O Marinkeiro (drama estitico)

Arreeno Peseo Guisano Trege sonetos

Jost ea Arsapa-Nrceriros Frijos (prosas)

Conres Rovmioves Poemas

Arvazo oe Cawros Opidrio ¢ Ode Triunfal

Capa desenhada por José Pacheco

Obiciaas: Tipagrafia do Comérelo — 10, Rua da Oliveirs, 20 Carmo
LISBOA

Figura 14: Revista Orpheu, N°1.1915, (adaptado de https://tezturas.pt/orpheu-um-seculo-depois-
do-manifesto-modernista-em-portugal/)

Quando nos referimos a0 modernismo portugueés € inevitdvel nao referenciar
algumas figuras que acompanharam esta geracio, Fernandes (2018), menciona assim a
geracio de Orpheu que é caracterizada por nomes como Fernando Pessoa (1888-1935),
Mdrio de Sa-Carneiro, Almada Negreiros (1893-1970) e Guilherme Santa-Rita (1889-
1918). A autora reforca que Orpheu emergiu do desejo de inserir uma componente
europeia atual e nova no envolvente literdrio portugués por parte de Fernando Pessoa e
Madrio de Sa-Carneiro. Ambos se tinham conhecido através da revista A dguia®, e esse
desejo encontra-se documentado nas cartas que Sa-Carneiro escreveu a Pessoa de Paris,
onde o cubismo e o futurismo comecavam a revelar-se internacionalmente. Mdrio de Sa-
Carneiro revelou estes movimentos artisticos a Pessoa, apesar de ser bastante reticente

em relacio as vanguardas (Fernandes, 2018).

8 Revista portuguesa e quinzenal ilustrada de literatura e critica portuguesa. Ano de 1910

29


https://tezturas.pt/orpheu-um-seculo-depois-do-manifesto-modernista-em-portugal/
https://tezturas.pt/orpheu-um-seculo-depois-do-manifesto-modernista-em-portugal/

3.6 Concretismo Internacional

Como constatado anteriormente, os movimentos vanguardistas do século XX
acabaram por influenciar e inspirar novas formas poéticas. Sao vdrios os autores que nos
seus estudos abordam este tipo de poesia focada no aspeto visual do texto. Desta forma,
Bacelar (2001) demonstra que a Poesia Concreta tem como principal particularidade o
seu foco visual do texto também se destacando pela sua forma e arranjo grafico, refletido
numa manipulacdo dos meios tipograficos.

A Poesia Concreta surgiu nos anos cinquenta, em simultaneo no Brasil, com o
grupo Noigandres, e na Europa com Eugen Gomringer. No Brasil, Noigandres teve como
mentores Augusto de Campos (1931-), Décio Pignatari (1927-2012) e Haroldo de Campos
(1929-2003), que em 1952 lancaram a primeira publicacio do mesmo nome, em Sao
Paulo. Sem ter conhecimento da existéncia do grupo brasileiro, o suico-boliviano Eugen
Gomringer publicou Konstellation (1953) e um pequeno manifesto intitulado Do verso a
constelacao (1954), onde defendeu uma nova poesia de linguagem elementar e direta,
baseada na palavra e na sua organizacdo ortogonal no espaco da pdgina. Tanto
Gomringer como Noigandres criavam uma poética a partir de Un coup de dés jamaisn
abolira le hasard (1887), poema em que Stéphane Mallarmé utilizou o verso livre,
introduzindo a decomposicio prismdtica da frase, dispersando as palavras sobre a
pagina, valorizando os espacos em branco entre as palavras e a volta delas. Un
coup de dés funcionou como porta-estandarte do concretismo, devido a estrutura
espacio-temporal do poema, onde a sintaxe tradicional era substituida pela sintaxe nao

discursiva da disposicao tipografica (Fernandes, 2018).

silence silence silence
silence silence silence
silence silence
silence silence silence
silence silence silence

Figura 15: Silence, Eugen Gomringer. 1954, (adaptado de  http://concrete-
poems.blogspot.com/2011/12/silence.html).
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Também sobre os principais tracos da Poesia Concreta, Reis (1998) esclarece que
independentemente desta forma poética se caracterizar pela interacdo de diferentes
codigos, muitas vezes sdo apenas destacados o fator verbal e visual. O autor refere que
um acontecimento quase constante na Poesia Concreta, € o recurso a interpretacao de
pelo menos dois sistemas semioticos diferentes, um com destaque linguistico e outro
pictorico. Refere isto, para concluir que a Poesia Concreta retrata uma suavizacao entre
as fronteiras poéticas e artisticas, e que desta forma também existe uma relacio entre o
autor e leitor, que leva a uma alteracao dos papéis que tradicionalmente estes dois
conceitos representavam.

Reforcando esta ideia, Fernandes (2018) acrescenta que esta poesia em questio
se tratou de um movimento de sintese, com principal propoésito na libertacao da sintaxe
dita tradicional, ou seja, que o verso linear foi transferido por jogos espaciais de palavras,
através de palavras e letras de diferentes dimensdes, da disposicao espacial das palavras
ou de jogos dentro da mesma palavra. Consequentemente, a autora intensifica que havia
um jogo criativo por parte do leitor e que as palavras revelavam os seus valores, desde o

valor material, vocal e visual.
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Figura 16: SOS, Augusto Campos, 1983 (adaptado de

https://www.acceptandforget.co.uk/post/177230220114/augusto-de-campos-sos-1983).
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Em 1983, surge a primeira versdo de SOS de Augosto Campos, soO publicada em
1991. Augusto de Campos define-o como uma “viagem centripeta ao buraco negro do
desconhecido. Da ego-trip a S.0.S. - trip do enigma do pos-vida®.

O poema foi animado em 1992. Ao contrdrio da versdo impressa, as letras
receberam a cor amarela na versdo animada, ao invés da anterior, em que as letras
estavam na cor branca. A animacao inicia-se com o surgimento de letra por letra, como
se fossem o nascimento de pequenas estrelas. Nesta versdo do poema, € incorporado o
movimento. A primeira camada do poema, vista de fora para o centro, move-se em
sentido anti-horario. Também se movem em sentido anti-hordrio a terceira e a quinta
camadas; as demais seguem o sentido hordrio (Carvalho, 2007).

Tendo estas caracteristicas acima como absorvidas, no que toca ao aspeto visual
deste tipo de poesia, Reis (2011) chega a afirmar que existe uma aproximacio com uma
estética da Bauhaus devido ao aspeto minimalista dos poemas concretos, que muitas
vezes aparentam estar sob uma linha geometrizada e em que a palavra se reduz a um

objeto.
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4 POLSIA EXPERIMENTAL PORTUGUESA

Na anterior contextualizacdo historica observa-se que esta forma poética se
distingue pelo fator visual do proprio texto, influenciando diversos artistas e poetas
espalhados por todo o mundo, ja desde a antiguidade. Na Europa e no Brasil acabam por
ter mais destaque a partir de meados do século XX como se pode constatar no capitulo
anterior. Ao longo do presente capitulo podera perceber-se que Portugal teve e ainda tem
diversos poetas que se dedicam a esta pratica, no entanto os portugueses atribuiram o
termo “experimental” para denominar este tipo de poesia, como se poderd também

verificar.
4.1 Contextualizacao historica

Em Portugal também se comecou a verificar esta tendéncia de atribuir uma
forma gréfica a poesia, desta forma Fernandes (2000) demonstra que durante o decorrer
da década de 50, existiram exemplos esporadicos de poemas com um arranjo visual e
grafico na pdgina, como o dos surrealistas Jaime Salazar Sampaio, Mdrio Cesariny de
Vasconcellos e Alexandre O’Neill, no entanto estas exploracdes ainda se mantinham
muito numa vertente mais explorativa e ndo tado concretamente ligadas a estética da

Poesia Concreta.
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Figura 17: Antologia da Poesia Concreta, Jaime Salazar Sampaio (adaptado de http://pedro-
antologiadepoemasvisuais.blogspot.com/2011/05/)
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“Seguindo as tendéncias do Concretismo, nasce em Portugal o
Movimento Experimentalista, em 1964, no primeiro caderno da
revista Poesia Experimental. Ao mesmo tempo em que, para 0S
experimentalistas, a palavra tem valor substantivo - a “palavra-
objeto”, como a define -, ela é também um dos outros muitos meios
de comunicacio poética. E a palavra, enquanto signo, que regerd a
manifestacdo estética dos dois movimentos, Concretismo e
Experimentalismo. Entretanto, enquanto a Poesia Concreta leva ao
extremo o culto a parte significante do signo, a Poesia Experimental
admite que, no plano do significado, o signo deverd ser mais
explorado, perscrutando todos 0os campos semanticos possiveis.”
(Fernandes, 2018, p. 343).

E assim criado o Movimento da Poesia Experimental Portuguesa, abreviado
como PO.EX., que como Ramalho (2010) comprova, terd sido da autoria de Herberto
Hélder” e Anténio Aragdo que resolveram realizar uma revista de Poesia Experimental,
convidando variados poetas para colaborarem na mesma, entre os quais, Ernesto de
Melo e Castro, Salette Tavares, Antonio Ramos Rosa, Antonio Barahona da Fonseca e
José-Alberto Marques. Desta forma terd nascido o primeiro numero da revista

Experimental Portuguesa, no ano de 1964 em Portugal.

9 Poeta portugués, um dos mentores da Poesia Experimental Portuguesa
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Figura 18: Primeiro n® da Revista Experimental Portuguesa (Herberto Hélder e Anténio Aragio).
1964, (adaptado de https://po-ex.net/taxonomia/materialidades/planograficas/antologia-
poesia-experimental-1/).

Entre os poetas referenciados acima existiram dois deles que se destacaram dos
demais por terem sido os pioneiros em Portugal a estudar e a analisar a evolucao desta
tipologia de poesia e a dedicarem a sua carreira a esta nova visdo poética mais
experimentalista e grdfica. Destaca-se entao Ernesto de Melo e Castro e Ana Hatherly.

Sobre E. M. de Melo e Castro, Ministro (2019) desvenda que este viveu em
Inglaterra entre o ano de 1952 e 1956 e que atento as manifestacoes da Poesia Concreta
brasileira, publicara no ano de 1962, o livro Ideogramas, o seu primeiro livro teérico
editado em Portugal sobre a Poesia Experimental, A Proposicao 2.01, de 1965. O autor
ainda acrescenta que nesse mesmo ano E. M. de Melo e Castro e Antonio Aragdo
compuseram um “suplemento de grande f0lego” sobre o0 experimentalismo poético, com
alguns poemas e textos criticos de multiplos autores, publicado no Jornal do Fundao, um
periodico antirregime e de resisténcia a ditadura salazarista que o pais atravessava.

Dentro do amplo espolio poético do poeta experimentalista E. M. de Melo e
Castro, destaca-se o poema Péndulo de Melo que como a autora Fernandes (2018)
analisa, este faz com que a montagem de cada verso remeta o leitor para a propria
dinamica do significado da palavra “péndulo”, representado exatamente no movimento

de balanco do objeto.
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Neste poema € percetivel 0 movimento e ritmo do proprio objeto péndulo a

partir da repeticao dos carateres, silabas e por ultimo da palavra completa.

€. ML e MILO £ CASTRO
w IVOGRAMAS - Guimardes (4. Usboo 1962

L by A gt B

Figura  19:  Péndulo. EM de Melo e  Castro. 1962 (adaptado de
https://www.correiodoporto.pt/poesia-visual/pendulo-de-e-m-de-melo-e-castro).

Como mencionado anteriormente também Ana Hatherly consistiu numa grande
referéncia para o avanco da Poesia Experimental Portuguesa, assim Portela e Ministro
(n.d.) confirmam que a autora incorporou o grupo da revista Poesia Experimental (1964-
1966), sendo desta forma autora ou coautora de variados textos programdticos do
movimento. Além disso reforcam o facto de a sua obra evidenciar a assimilacao do
experimentalismo internacional caracteristico da década de 60, através da
espacializacdo da palavra e de uma exploracdo mais caligrafica relacionando o desenho
com a escrita. Esta atencao da autora relacionada com a dimensdo pldstica e gestual da
escrita encontra-se manifestada em livros, desenhos e colagens, filmes e em acoes
poéticas que esta realizou. Os autores Portela e Ministro (n.d) intensificam que este
nucleo da sua obra se debruca na problematizacao expressiva dos processos de leitura e
escrito, evidenciados através do traco da mio e desta forma atribuir aos signos verbais e

visuais entidades dinamicas e especulativas.
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Figura 20: 08, as. Ana Hatherly. 1975, (adaptado de https://po-
ex.net/taxonomia/materialidades/planograficas/ana-hatherly-reinvencao-da-leitura-19-
textos-visuais/).

Também sobre Ana Hatherly, Reis (2011) clarifica que os poetas experimentais
lembraram que a poesia além de ser lida, € para ser vista e que esta também pode ser
ilegivel, o autor reforca esta premissa ao abordar os desenhos a tinta-da-china de Ana
Hatherly, em que sio visivelmente ilegiveis, e ndo deixam assim de ser considerados
poesia. Nesta linha de pensamento, reforca que a poetisa acaba por desenvolver uma
obra muito ligada a escrita, dividida entre a literatura, a Poesia Visual, o desenho, a
pintura, chegando mesmo a performance. A sua obra pictorica muito explorada atraveés
da escrita como caligrafia e gesto ird elevar o elemento poético através da ilegibilidade.

Exemplo disso € o poema abaixo representado:
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Figura 21: Lembras-te de quando tudo era diferente. Ana Hatherly. 1975, (adaptado de https://po-
ex.net/taxonomia/materialidades/planograficas/ana-hatherly-reinvencao-da-leitura-19-
textos-visuais/).

E possivel denotar que E. M. de Melo e Castro e Ana Hatherly além de serem uns
dos pioneiros da Poesia Experimental em Portugal, tiveram um papel fundamental no
desenvolvimento da mesma. Ministro (2019) evidencia que estes dois autores
sobressaiam entre o nucleo de poetas da altura, mas reforca que também Antonio Aragao
assume destaque pelo que desenvolveu dentro da génese do experimentalismo literdrio

portugues.
4.2 Evolucio da PO.EX entre a década de 60 a 90

Até abril de 1974, data da chamada Revolucdo dos Cravos, Portugal (sobre)viveu
(a) um perfodo de ditadura que ndo ajudou a aceitacio, ou até divulgacio, das atividades
dos poetas experimentais, consideradas subversivas (Torres, 2020).

No entanto, os anos 60 ainda ficaram marcados por publicacoes coletivas como
apresenta Preto (2006) destacando-se assim as publicacdes Poesia Experimental,
Operacdo — 1 e Hidra — 2, as exposicoes Visopoemas e Orfotonias, os happenings
Concerto e Audicdo Pictorica e Conferéncia Objeto e o0s suplementos especiais,
publicados em periddicos como o Jornal do Funddo, o Jornal ABC (Angola), e o

Suplemento Literdrio do Minas Gerais (Brasil).
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Em especifico o ano de 1967, como Reis (2011) demonstra, assistiu ao lancamento
de duas publicacbes muito importantes no desenvolvimento do movimento
experimental: Opera¢do 1 e Operacao 2. Da mesma forma que a revista Poesia
Experimental s lancara dois numeros, também a Operacdo apenas teve dois volumes
lancados os dois em simultaneo. O autor ainda explica que esta publicacio anterior pela
sua particularidade e cardter inovador, teve a colaboracdo de E. M. de Melo e Castro e
Ana Hatherly para esclarecer o seu significado e desta forma evitar alguma
incompreensao como aconteceu com 0s dois numeros da Poesia Experimental.

J4 com o virar de década, Gragoata Ida, Maria Ferreira e Alves Resllmo (2002)
explicam que serd momento para refletir sobre o legado do Modernismo, e assim
reavaliar a tradicdo lirica e a tradicao cultural para a compreensao e discussao do lugar
da arte, nos tempos que corriam, e onde havia visivelmente uma crise de valores e
fundamentos, como 0s impasses sociais, politicos, economicos e culturais. Precisamente
nesta década ocorre a Revolucdo dos Cravos no ano de 1974, que libertara o pais do
atraso e do regime salazarista que se vivenciava.

Portanto, como Reis (2011) confirma, presenciou-se o lancamento de obras
individuais dos principais autores do movimento experimental. Ana Hatherly lanca,
entre outros, os livros Anagramdtico (1970), Mapas da Imaginacao e da Memoria (1973) e
O Lscritor (1975); E. M. de Melo e Castro publica Alea e o Vazio (1971), Visdo/Vision (1972)
e Queda Livre (1973) e Salette Tavares publica Lex Icon (1971). Em 1973 seria publicada
igualmente a Antologia da Poesia Concreta em Portugal, organizada por E. M. de Melo e
Castro e José Alberto Marques, fazendo um balanco final da Poesia Concreta portuguesa

de feicoes ortodoxas (R. Reis, 2011).
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Figura ~ 22:  Aranha,  Salete  Tavares, 1963, (adaptade  de  http://pedro-
antologiadepoemasvisuais.blogspot.com/2011/05/).

Por outro lado, Torres (2020) acaba por referenciar a autora Ana Hatherly
quando esta afirma que a recusa e a 0posicao ao regime salazarista e a guerra colonial,
eram vistas como um ataque ao discurso retrogrado que parecia dominar o sector das
letras. Ou seja, o autor conclui desta forma que a Poesia Experimental se afirmava como
um ato de rebeldia contra o estado atual e que existia um questionar constante sobre o
ato criador e os moldes que este tinha vindo a ser praticado até ao momento.

Consequentemente, e ao recorrer a um anti discurso e a um radicalismo
semantico, os experimentalistas assumiam uma posicdo vincadamente politica e
interventiva. Um exemplo: o poema Siléncio de E. M. de Melo e Castro, por incluir essa
mesma palavra - siléncio - foi censurado por duas vezes durante os inicios da década de
70. Ndo ¢ por isso dificil de entender o entusiasmo com que 0 grupo experimental
recebeu o0 25 de Abril e a consequente instauracdo da Liberdade. Num estudo sobre a
explosio de visualismo, que cobriu o pais no periodo imediatamente seguido a revolucao
de abril, E. M. de Melo e Castro divide esse visualismo em seis seccoes diferentes, entre
as quais enumera, por exemplo, 0s cartazes, as bandeiras, as pinturas murais coletivas e
individuais, as mensagens politicas escritas nos muros ou as intervencoes sobre 0s sinais

de transito (Reis, 2011).
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Esta transformacdo social referenciada anteriormente acaba por se refletir nos
proprios poemas. Um exemplo particular disso € o poema visual Escravo s, em 1977,
da autoria de Antonio Barros, em que Torres (2014b) explana que a palavra “cravos” é
utilizada de forma irénica para traduzir uma interrup¢ao entre uma ordem social anterior

opressiva e uma nova ordem social em que as condicoes iniciais ainda se recompunham.
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Figura ~ 23:  Escravos.  Antonio  Barros. 1977, (adaptado  de  https://po-
ex.net/taxonomia/materialidades/planograficas/antonio-barros-escravos/).

Além de todos estes acontecimentos socioeconomicos que Portugal atravessava,
a década de 70 também ficou marcada por uma evolucdo no que toca a insercao da
tecnologia na Poesia Experimental. As experiéncias evoluem no sentido da
tridimensionalizacdo — de que sdo exemplo as instalacoes Poema d’Entro e Desenho no
Espaco, de Ana Hatherly — ao mesmo tempo que se verifica uma intensificacdo das
poéticas de acdo — prefiguradas tanto pelas intervencoes Rotura e Homo Sapiens,
realizadas respetivamente por Ana Hatherly e por Alberto Pimenta, como pela
teatralizacio de poemas visuais, pelo grupo Anima (Preto, 2006).

J4 a partir da década de 80, Ramalho (2010) manifesta que o poema passa a ser
construido com objetos do quotidiano, e assim adquiriu tridimensionalidade, sobretudo
na instalacdo. No ano de 1985, Alberto Pimento apresenta assim, a poesia de artificio,

inserida no movimento da POESIA VIVA, que evidencia todos os sentidos,
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nomeadamente a visao, audicdo, olfato, gosto e tato, ou seja, a sinestesia total. Jd a partir
dos anos 90, também o poeta E. M. de Melo e Castro comeca a produzir imagens virtuais
em computadores, recorrendo ao pixel como unidade minima visual, associando
sistemas de luz e cor e como o proprio define, como uma poética de turbuléncia.

Em jeito de retrospetiva, Branco e Bacelar (2014) esclarecem que no inicio da
década de 1980, o autor E. M. de Melo e Castro , afirmou que o experimentalismo
portugués, mesmo sob um peso de ditadura e fascismo, se expandia e atingia sectores da
sociedade civil, como os media. Desta forma, o movimento moldou-se a um conjunto de
poéticas que afluiram na radicalizacdo e experimentacio sistemdtica das qualidades
semanticas e por outro lado estéticas do proprio material linguistico.

Neste sentido, comecaram a existir mais autores a interessarem-se por esta
temdtica que ligava a escrita ao grafismo, dos quais Ministro (2019) enumera nomes
como Antonio Barros e Silvestre Pestana, acabando por juntar Antero de Alda, Antonio
Dantas, Antonio Nelos, César Figueiredo, Fernando Aguiar, Gabriel Rui Silva e Manuel
Portela, entre outros. O autor refor¢a que sdo estes 0os nomes que iram impulsionar o
experimentalismo poético portugués ao longo da década de 80 e 90, enaltecendo ainda
mais 0s seus formatos, suportes e expressoes.

Portanto, o experimentalismo portugués evoluiu de um concretismo ortodoxo e
minimalista para estruturas cada vez mais “abertas” que apelam e reforcam a

necessidade da participacao do leitor/utente (Ramalho, 2010).
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S ESTUDOS DE CASO

A Poesia Experimental comeca a evoluir em Portugal a partir dos anos sessenta,
como observado anteriormente. Novos autores surgem ao mesmo tempo que a Poesia
Experimental ganha novos formatos e dimensoes, quebrando o cldssico e padronizado,
reinventando uma forma nova de expressdo, mais subjetiva de interpretacdo para o
leitor. Paralelamente, nas suas andlises e estudos, grande parte destes novos poetas e
artistas, invocam em unissono o espolio de dois autores, Ana Hatherly e E. M. de Melo e
Castro. Para justificar a escolha comum por parte da nova escola, ndo bastard o facto de
Ana e Ernesto terem sido os pioneiros a desenvolver poemas experimentais no pais,
porém a forma exaustiva e interventiva com que estes dedicaram esfor¢os sobre esta
pratica e investigacdo da mesma, julgam-se motivos suficientes para se tornarem
consensuais.

Nestes casos propOe-se abordar, no mesmo sentido, estes dois autores, de forma
individual, analisando algumas das suas obras desde a década de sessenta. Assim
pretende-se analisar e compreender a composicdo grdfica na pdgina, a expressdo, a
textura e 0s jogos verbais que o0s autores empregam nos seus poemas. Para uma melhor
compreensao destes elementos, a andlise foi dividida em trés seccoes: A Expressao, onde
se poderd observar todos os elementos que compdem 0 poema, bem como os fatores que
influenciaram o poeta a apresentd-lo de determinada forma. Neste sentido, nesta sec¢ao
conseguir-se-a dissecar o poema, elemento por elemento. O Espaco em branco, pretende
compreender como 0s autores dispuseram o poema e 0 volume de ocupacdo do mesmo
na pdgina. Por fim, a Mancha Grafica procura analisar as escolhas graficas que foram
feitas pelos poetas desde a opc¢ao por uma tipografia serifada, o desenho do poema, 0 uso
de carateres moveis, bem como a forma fisica do poema.

De forma a introduzir os autores, ¢ acrescentado no inicio de cada caso uma
pequena nota bibliografica realizada por Carlos Mendes de Sousa e Eunice Ribeiro,

autores responsaveis pela obra Antologia da Poesia Experimental Portuguesa.
5.1  AnaHatherly (1929 — 2015)

Deve-se a Ana Hatherly aquele que é considerado o primeiro poema concreto

publicado em Portugal (poema que apareceu no Didrio de Noticias de 17.09.1959). Na
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década de 60, a presenca de Ana Hatherly imp0Os-se como uma das mais destacadas
dentro do quadro de atividades do Experimentalismo portugués, tanto no que diz
respeito a producao artistica, como no que toca a reflexao teorica sobre essa producao.
Merece também um destaque especial a sua investigacdo sobre a Poesia Visual do

Barroco portugués, dada a conhecer nos anos 80 (Mendes de Sousa & Ribeiro, 2004).

Figura 24: Obras Ana Hatherly

Descricdo: Poema 1: inspiro-expiro, (1959-1969) / Poema 2: meu braco rema no
vento, (1959-1969), Poema 3: 0s, as, 1975 / Poema 4: € preciso compreender, 1975
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Expressdo: I de notar que existe uma evolucao e diferenca entre os poemas 1 e 2
e os abaixo, 3 e 4. Os dois poemas da linha de cima, construidos na década de 60,
apresentam um cardter mais contido e ndo tdo expressivo. Presume-se que estas
caracteristicas tenham sido motivadas pelos tempos vividos pelo pais nessa mesma
década, e pela contencao no que a liberdade de expressao diz respeito. A autora acaba
por recorrer a uma tipografia serifada expressando-se apenas a partir do movimento dos
proprios carateres e sua disposicao. Ja nos poemas abaixo, € notorio um aspeto
declaradamente livre e manual, pratica que viria a tornar-se transversal pela autora ao
longo da sua carreira. Desta forma, verifica-se uma tendéncia nos seus poemas, estes
apresentam-se livres, desenhados e reinventados de maneira propria, refletindo um
cunho pessoal declarado. Os dois poemas seguintes datam da década de 70, mais
propriamente o ano a seguir a libertacdo do regime Salazarista, que, coincidéncia ou nao,
afiguram uma expressao distinta dos poemas anteriores da autora.

Espaco em branco: Também no que toca a utilizacdo da pagina e ao uso do
espaco em branco existem diversas diferencas nos poemas da linha de cima e de baixo.
A poetisa nos dois primeiros poemas foca-se em centralizar os seus poemas, deixando-
0s assim “respirar” provocando uma leveza visual que é imperativa no momento da
andlise. Por outro lado, quando intervinha de forma mais manual, o espaco da pdgina era
mais preenchido, obrigando o leitor a viajar pela pagina, para perceber melhor o que se
encontra descrito. Este facto ndo era notorio nos poemas anteriores, onde o leitor se foca
apenas no centro da pagina.

Mancha grafica: A mancha grdfica é também mais representada nos poemas
manuscritos, pela expressdo manual mais livre e subjetiva, permitindo assim desafiar o
leitor. Além disso, a partir destas texturas que a mao proporciona, existe uma forte
ligacdo ao desenho a partir das variacoes das letras, mudancas de sentido e ondulacao
das proprias frases. Ana Hatherly dedicou grande parte da sua obra a esta nova forma de

expressao, criando poemas experimentais a partir do traco.
5.2 Ernesto de Melo e Castro (1932 — 2020)

E. M. de Melo e Castro é um dos nomes mais interventivos do Experimentalismo
portugués. Desde o inicio da década de 60, tem apresentado uma intensa e

representativa atividade, quer no ambito da criacdo poética, quer no campo da reflexao
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teorica sobre a Poesia Experimental, tendo sido, no inicio, o seu principal teorizador. Em
1962, a publicacdo Ideogramas constitui um marco: trata-se do primeiro livro de poesia
escrito em Portugal de acordo com os principios programaticos do Concretismo. E. M. de
Melo e Castro tem desempenhado um papel decisivo no que diz respeito a divulgacao no

estrangeiro da Poesia Experimental portuguesa (Mendes de Sousa & Ribeiro, 2004).

[de ideogramas - 1966)

Poema 1 Poema 2

merda merda merda merda merda
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Figura 25: Obras de Ernesto de Melo e Castro
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Descricao: Poema 1: (de ideogramas), 1966 / Poema 2: Tontura, 1962 / Poema 3:
tltimo soneto, 1979 / Poema 4: Poema tipografico da Série Ideogramas 2, (1963 — 1968).

Expressao: Quando se observa os poemas de E. M. de Melo e Castro, é de notar
que este ndo procurava fixar-se numa so expressio, ou seja, o autor utilizava muito o
recurso ao carater movel e a uma expressao que jd na altura se efetivava a frente do seu
tempo, pois mais tarde viria a ser associado ao digital, que ainda ndo era uma realidade
no seu tempo. Analisando individualmente, o Poema 1 contém carateres em maiuscula e
minuscula, mas também diferentes pesos no sentido de enfatizar algumas letras e
palavras. O Poema 2 leva-nos para uma sensacdo de tontura a partir da repeticao da
palavra e do seu aspeto circular. No Poema 3, a ondulacdo existente, a manipulacio da
palavra “merda”, bem como a repeticdo que a partir desta ondulacio se intensifica,
afigura-se com cardter provocatorio, agregando a sensacdo sonora da palavra, ou até
mesmo a intensidade com que esta possa ser dita.

Por ultimo, o Poema 4 mostra uma expressao deliberadamente manual,
conseguida a partir de carateres moveis, da propria tinta, da repeticdo e sobreposicao
das letras “z” e “s”. Ou seja, € possivel comprovar que o poeta acaba por abordar varios
tipos de expressoes, umas direcionadas para o sentido do proprio poema e sua leitura, e
outras focando-se na sua aparéncia visual e ndo tanto na sua descodificacao.

Espac¢o em branco: O autor consegue sempre aproveitar o espaco da pdgina na
sua plenitude. Existe assim uma menor cautela no que toca a utilizacdo do espaco em
branco, verificando-se formas e posicoes muito diferentes nas suas composicoes.

Mancha gradfica: No que a mancha grdfica diz respeito, o autor utiliza ao longo
das suas obras, formas muito distintas de se expressar. Analisando individualmente a sua
obra essas diferencas tornam-se ainda mais representativas. No primeiro poema, nao
existe muita contencao na mancha, estando as palavras quase “perdidas” pela pagina e
a0 mesmo tempo organizadas quase geometricamente; no segundo poema, o poeta faz
recurso do circulo e a repeticdo para que o proprio leitor consiga experienciar a sensacao
de tontura quando interpreta o poema. Jd no poema 3 existe uma intensificacdo da
palavra “merda” a partir da sua repeticio, assim como uma manipulacdo, jd referida

anteriormente.
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5.3 Nota final sobre os autores:

A andlise visual anterior permitiu perceber que estes poetas detém formas
diferentes de se expressarem a partir da Poesia Experimental. Ana Hatherly, criava a sua
propria identidade visual reinventada, a partir de um método manual e livre. Por outro
lado, E. M. de Melo e Castro utilizava de forma declarada o recurso ao cardter movel e a
uma expressdo marcadamente digital. No que a utilizacao do espaco em branco diz
respeito, 0 mesmo autor consegue aproveitar, sistematicamente, o espaco da pdgina na
sua plenitude. Assim, € notoria a liberdade apresentada, contrdria ao ja referido sobre as
obras de Ana Hatherly relativas a década de sessenta.

Uma vez mais reforcando o facto de ambos ndo terem vivenciado formacdo
grafica ou artistica, estes totalizam o seu foco “apenas” na métrica e 1éxico, conseguindo
ainda assim criar composicoes visualmente ricas a nivel grafico. E a partir desta premissa
que urge analisar as obras anteriores sobre a perspetiva de um designer grafico, que foca
a sua investigacdo em elementos técnicos como a tipografia, a hierarquia tipografica,
espaco em branco, entre outros que compodem 0 Processo criativo.

No caso dos poetas experimentais, que ndo tendo formacio nesta drea, o
processo passava por estudar uma forma de enaltecer o poema, a partir do significado
das palavras e frases, e de como estas poderiam ser interpretadas ou ser mesmo
subjetivas para o leitor. Ou seja, era a partir dos multiplos jogos verbais e do significado
dos proprios poemas que estes construiam estes poemas experimentais. Experimentais
por tudo o que foi analisado anteriormente, como a sua expressao, mancha grafica,
textura, tipografia, manualidade, hierarquia, entre muitos outros fatores que tornam
estes poemas primeiramente vistos e s6 depois lidos, ou seja, apreciados e so depois
compreendidos. Exponenciando a dicotomia entre a admiracao e a razao.

Esta observacio assumiu-se fundamental ndo so para compreender algumas das
suas escolhas a nivel visual e em termos de composi¢do, mas também no sentido de
servir de referéncia e inspiracao para a realizacdo dos multiplos poemas visuais que se
construirdo e demonstrardo mais a frente, a partir de provérbios tipicos portugueses

carregados de significados e suscetiveis de variadas interpretacoes.
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6 A POESIA EXPERIMENTAL HOJE

Relativamente aos poetas que provém dos anos 90, Ramalho (2010) aponta que
os Experimentalistas portugueses que surgem dessa época, Si0 em menor numero, mas
mantém a sua participacdo em exposicoes, coloquios e publicacoes, quer a nivel nacional
e internacional. Estes “novos” poetas como a autora classifica englobam nomes como
Silvestre Pestana, Antonio Barros, Alberto Pimenta, Fernando Aguiar e Manuel de
Almeida e Sousa. No entanto, desde os anos 90 existe uma criacdo poética mais
abrangente e associada as artes pldsticas/performdticas como € exemplo a instalacio,

audiovisual, performance ou pintura.

Figura 26: Sem titulo. Fernando Aguiar. 2011, (adaptado de
http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/fernando_aguiar.html).

Para divulgar e de certa forma a homenagear, foi criado o “Evora Experimental”,
um evento que conta ja com duas edicdes, realizado na cidade portuguesa de Evora e que
pretende apresentar um conjunto de novos autores e obras que se dedicam a criacdo
poética experimental. Quer a nivel literdrio como artistico, este envolve diversas
plataformas como a instalacio visual, a escrita criativa, performance, etc. (PO-EX.NET,
2019).
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Figura 27: Cartaz Evora Experimental. 2019 (adaptado de https://po-ex.net/exposicoes/ev-ex-
evora-experimental/ev-ex-evora-experimental-2019/#more-6519).

Afunilando a pesquisa a nivel nacional, é ainda rudimentar o estudo realizado
dedicado a simbiose entre a Poesia Experimental e o Design Grdfico, sendo mesmo
limitada a sua pesquisa e informacao relativa. No entanto, o designer Miguel Moreira, em
2020, e no contexto do seu Mestrado em Design Grafico e Projetos Editoriais, pela
Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto concretizou um projeto denominado
A mdquina de escrever declarou guerra ao digital. Um projeto editorial composto por
multiplas composicoes graficas, que podem ser interpretadas por poemas
experimentais, partindo assim da experimentacio tipografica, criando padroes e
experiéncias visuais focados na letra. Neste caso com 0 recurso a uma maquina de
escrever (PO-EX.NET, 2020).

A nivel internacional atualmente pode consultar-se o trabalho do artista Sam Winston, do designer Ryan
Carl e também da artista brasileira Fdtima Queiroz.
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Figura 28: A mdquina de escrever declarou guerra ao digital., Miguel Moreira. 2020, (adaptado de
https://po-ex.net/taxonomia/materialidades/planograficas/miguel-moreira-a-maquina-de-
escrever-declarou-guerra-ao-digital/).

Desta forma, o presente projeto pretende também contribuir para a exploracao
deste topico, para que o tema da Poesia Experimental seja considerado a nivel do Design
Grdfico. Para que se perceba definitivamente a panoplia de solucdes ilimitadas que esta
proporciona e como referido anteriormente, se possa associar ao design como se

associou a outras areas, nomeadamente a pintura e ao audiovisual.
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7 PROJETO

7.1 Nota introdutoria

O presente projeto surge da necessidade de aliar a pratica do Design Grafico a
uma expressdo poética bem distinta da poética cldssica que estamos familiarizados a ler.
Considerando a inexisténcia desta ligacdo descrita em cima, este projeto pretende
mostrar que a Poesia Experimental, baseada em addgios populares, pode transformar-se
num exercicio bastante enriquecedor em termos de composicao visual quando um
elemento escrito e lido passa a ser visto e decifrado.

Desde o comeco nunca foi inten¢do potenciar poemas tradicionais devido a sua
complexidade e dimensdo. Assim, inspirando esta investigacdo no espolio portugués
sobre o tema e na tendéncia nacional de transformar palavras ou pequenas frases em
Poemas Experimentais, ocorreu associar o provérbio tradicional ao projeto, rico em
conotacoes e significados. Estes addgios permitiriam de forma singular expandir sem
limites as composicoes e, como pretendido nos objetivos basilares, maximizar a
exploracao tipogrdfica.

Para que esta intencdo se pudesse realizar, pensou-se culminar estas duas
temadticas em forma de um livro, um objeto capaz de ser folheado, rodado e interpretado.
Por consequéncia, este apresentar-se-4& com momentos mais contidos em termos
graficos e outros visualmente mais fortes, de forma que haja assim uma harmonia ao
longo de toda a sua edicao.

No presente capitulo observar-se todo o processo de construcdo do objeto
editorial, assim como o caminho até 14 chegar, caminho esse essencial para enriquecer a
parte pratica. Por conseguinte, concretizou-se um Workshop na Escola Artistica de
Soares dos Reis, paralelo aos objetivos do projeto. Selecionou-se de forma minuciosa
aquele que viria a ser o conteudo textual do livro, passou-se por todo 0 processo criativo
e estudos iniciais como as escolhas tipograficas, a anatomia e estrutura editorial, o registo
fotografico de todo o processo. Por fim realizou-se a impressao e acabamento do produto
final.

E certo que ao longo da materializacio deste projeto procurou-se estudar e
analisar todas as referéncias recolhidas, quer a nivel nacional como internacional e,

posteriormente, explorar exaustivamente todas as possibilidades graficas para que o
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produto final pudesse mostrar e valorizar a Poesia Experimental, interpretada na

perspetiva de um designer grafico e de todas as valéncias que este detém.
7.2 Conceito do Projeto: o provérbio portugués

Sdo variadas as expressdes que 0 povo portugués utiliza para caracterizar uma
determinada situacdo ou acontecimento. Ao longo dos tempos, 0s mais antigos,
nomeadamente os avos, incutem estas “velhas maximas™ no vocabuldrio normal dos

mais novos, tornando estas frases intemporais e elementos recorrentes no nosso

discurso.
A B | i@t
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Figura 29: Exemplos de Provérbios Portugueses, (adaptado de https://ncultura.pt/30-dos-
melhores-proverbios-portugueses/2/).

Esta intencdo de aliar o addgio popular a Poesia Experimental surge exatamente
do potencial visual que estas frases, ricas de significados, poderdo reunir e desta forma
avivar uma mensagem criativa e representativa desse mesmo valor.

Para que pudesse haver uma selecdo mais precisa destes provérbios, recorreu-
se a obra O Grande livro dos Proverbios do autor Jos¢é Pedro Machado, onde este
apresenta uma vasta selecao de provérbios portugueses catalogados de A a Z. Ao recorrer
a esta obra, numa primeira fase percebeu-se que existem milhares de addgios populares
e expressoes que 0 povo portugués construiu ao longo dos anos.

Com um livro tdo extenso nas maos para analisar, foi de uma forma bastante
rigorosa que se foi analisando e selecionando provérbios que pudessem ser interpretados
e transportados para uma composicdo visual, ou seja, todos os provérbios relacionados
com a agricultura, estacoes do ano ou os meses do ano estariam fora desta mesma
selecao por serem bastante diretos e especificos na sua mensagem. Para o projeto em
questdo, seria mais interessante de um ponto de vista grdfico, procurar e selecionar

provérbios mais metaforicos e cuja mensagem pudesse ser compreendida de uma forma
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livre. Também durante o processo de selecdo foi determinante comecar a esbocar futuras
composicoes para perceber o potencial de cada addgio, e no futuro proximo ser mais facil
conseguir transformar a expressao popular numa composicao tipografica, em que a
tipografia é o elemento visual determinante para que essa mensagem possa ser passada.

Por consequéncia foram selecionados cento e vinte e cinco provérbios
portugueses para integrar o objeto editorial e assim serem transformados em poemas

experimentais.

7.3 Workshop de Poesia Experimental

Quando a elaboracio do projeto final de Mestrado em Design se iniciou, existiu
sempre uma vontade maior de poder partilhar este interesse que liga a Poesia
Experimental e o Design Grafico. Pretendia-se recomendar, nomeadamente em
estudantes que se encontram a cursar Design Grafico numa fase mais inicial do percurso
académico, a vontade de percecionar a tipografia como um elemento visual especial e
de como esta pode ser capaz de proporcionar mensagens graficas sem recurso a imagem
ou a outro tipo de grafismo.

Em janeiro do presente ano de 2022, a Escola Artistica de Soares dos Reis,
celebrou 137 anos de existéncia, sendo que todos o0s anos realizam algumas atividades
para os estudantes. Apesar de ndo se encontrar nos objetivos iniciais do projeto, mas
como forma de complemento e andlise potencial do tema, entrou-se em contacto com o
docente Pedro Teixeira — Professor de Projeto e Tecnologias na Especializacdo em
Design Grafico do 12.° ano, onde se explicou o interesse em dar a conhecer aos
estudantes, a minha investigacdo relativa a Poesia Experimental. No mesmo sentido,
pretendia-se que os mesmos pudessem também conceber alguns exercicios para

explorarem esta nova tematica.
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Figura 30: Momento da sessdo onde se mostrava aos estudantes autores portugueses que
exploraram durante a sua carreira profissional a Poesia Experimental (fotografia tirada pelo Prof.
Pedro Teixeira)

Para que os estudantes pudessem ter uma base de trabalho e um ponto de
partida, selecionou-se um conjunto de palavras que pudessem ser exploradas, das quais:
destruicdo, ordem, equilibrio, conexao, hierarquia, labirinto, perseguicao, mutacao e
ondulacdo. Além desta selecdo também se criou dois documentos em que estas palavras
se encontram dispostas com 0 mesmo peso, em tamanhos distintos e em caixa baixa e
alta e ainda um alfabeto em caixa baixa, para que pudesse haver repeticdo das letras,
corte das mesmas, sobreposicdo, etc. A escolha da tipografia utilizada foi a Helvetica
Neue, desenhada pelo Linotype Design Studio, pelo facto de ser uma fonte ndo serifada
e, em certa medida, neutra na sua composicao e pormenores. Isto para que os alunos se
pudessem apenas focar na mensagem visual a partir da tipografia e ndo perderem tempo
a escolher uma fonte graficamente mais desenhada ou com pormenores que nao se
enquadrassem com o tema.

Com isto, a intencao passava pelos alunos se focarem na composicao com um
registo mais manual e sO numa segunda fase poderem editar e modificar essas

composicoes digitalmente.
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Figura 31: Demonstracio do documento que foi entregue aos estudantes para poderem executar
0 workshop. Autoria propria.

Passando para uma descricdo mais detalhada, o workshop foi dividido em trés
partes. Numa primeira parte foi apresentado um conjunto de slides que mostravam o
enquadramento do presente projeto, uma breve definicdo dos conceitos “Poesia Visual”
e “Poesia Experimental” bem como a apresentacao de alguns autores portugueses e
pioneiros na pratica da Poesia Experimental. Também na mesma apresentacao havia
uma separacao dedicada a Influéncia da Poesia Experimental no Design Grafico, onde
foram mostrados alguns projetos de multiplos estudios internacionais. Exemplo disso foi
a Identidade Visual desenvolvida para o Hackney Arts Centre, pelo estudio 72andSunny
Amsterdam. Assim, através de alguns cartazes tipogrdficos do estudio experimental
Jetset, apresentou-se 0 espolio bastante denso no que a transformar a tipografia em
objetos/elementos visuais diz respeito. Por outro lado, foi possivel percecionar o trabalho
desenvolvido pelo artista visual Sam Winston. Estas referéncias foram partilhadas para
que os estudantes pudessem perceber que a tipografia ¢ um elemento com muita
potencialidade e ndo apenas um elemento pensado para preencher caixas de texto e para
outros fins mais ¢bvios como titulos e subtitulos.

Partindo para a segunda parte, e desta vez mais pratica, os estudantes teriam que
selecionar entre trés a quatro palavras das quais foram apresentadas e transforma-las
em poemas visuais. Primeiramente tinham que utilizar todos os recursos que lhes foram

entregues e como foram descritos acima, a partir dai, teriam que aproveitar o recurso ao
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recorte, sobreposicdo, colagem e perceber como poderiam criar uma hierarquia

tipografica com os elementos que dispunham.
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Figura 32: Composicoes realizadas pelos estudantes na segunda fase do workshop: apenas

focando-se na manualidade, expressividade e potencial das palavras, Autoria prépria.

Na terceira e ultima parte da sessdo, os alunos tiveram recurso a uma
digitalizadora para poderem manipular as experiéncias que haviam construido, podiam
assim criar um rasto a partir do movimento da propria folha ou apenas digitalizar, para
que posteriormente trabalhassem a composicdo no software Adobe Photoshop e
pudessem atribuir-lhe assim um cardter mais digital, enriquecendo as composicoes se

assim fossem as suas intencoes.

Figura 33: Composicio jd manipulada pela aluna e pronta a ser manipulada no software
Photoshop, Autoria prépria.
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Por fim, pretendia-se que os alunos transportassem as composicoes realizadas
para o formato de cartaz, também este a preto e branco para que se pudessem apenas

focar na forma, ndo havendo distracdo na escolha de uma paleta cromatica.
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Figura 34: Cartazes finais de alguns alunos (esquerda para a direita): Rafaela Fontdo / Rui Silva /

Carolina Amaral, Autoria propria.

Foram vdrios os resultados conseguidos pelos alunos do 12° ano da
especialidade de Design Grafico, sendo que cada estudante realizou mais de que um
cartaz com composicoes bastante distintas no que toca a materializacio e
experimentacdo tipografica. Além de ter sido um exercicio para que os estudantes
pudessem perceber que a tipografia pode ser manipulada e, desta forma, podem resultar
experiéncias bastante distintas longe do recurso a imagem ou ilustracao, pensando assim
na tipografia como o elemento principal e visual.

Em jeito de retrospetiva, a concretizacao deste workshop permitiu também
servir como teste a capacidade do tema do presente projeto. Ao todo foram realizados
vinte e dois cartazes todos eles distintos e com expressdes muito interessantes a nivel
grafico. Por fim o docente Pedro Teixeira também retirou um feedback positivo da
sessdo, acrescentando que os alunos iriam colocar em pratica e focarem-se na tipografia
como elemento visual num proximo projeto. Assim pretende-se no futuro que estes
percebam que a Poesia Experimental e o Design Grafico podem ser aliados, no que a
pratica do Design Grdfico diz respeito, e que esta unido permitird acrescentar potencial

a0 processo, enriquecendo o objeto grafico.
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7.4 Desenvolvimento projetual

O desenvolvimento projetual iniciou-se apos toda a selecdo de provérbios estar
concluida, além desta fase inicial do processo foi importante esbocar de forma manual
algumas ideias para que posteriormente se pudesse experimentar e testar os resultados
obtidos.

A ideia de agregar o conjunto de provérbios selecionados no formato de um
objeto editorial, parte de uma ideia inicial, devido ao facto de ao folhear o livro poder
existir momentos mais contidos e outros mais excéntricos e desta forma ser possivel
criar uma harmonia na sua interpretacdo e observacao.

Ao longo de todo o processo foi essencial, existir alguns momentos de pausa para
voltar a rever referéncias visuais jd antes pesquisadas e guardadas, tanto referéncias a
nivel nacional e mais presentes no passado, como também examinar projetos
internacionais e trabalhos recentes ligados ao tema da Poesia Experimental. Projetos
esses também construidos por artistas visuais e ligados ao Design Grafico.

Com os conceitos anteriores definidos, construiu-se assim um objeto editorial
com as dimensdes 16cm de largura por 19cm de altura, uma dimensao capaz de ser
impressa num plano de impressao A3. Mais a frente serd justificado melhor estas
decisdes graficas, bem como a escolha tipografica e o estudo realizado a volta desta
temadtica, a estrutura e fisionomia do editorial e as especificacdes de cor e impressao.

O foco principal deste projeto foi sempre o de explorar e valorizar o tema da
Poesia Experimental e de como esta pode ser desenvolvida na perspetiva de um designer
grafico que acaba por ter preocupacoes distintas de um poeta, onde o seu foco se debruca
sobre as emocoes, sensacdes e 0 proprio léxico do poema. Durante todo o
desenvolvimento dos cento e vinte e cinco poemas experimentais em forma de
provérbios existiu sempre o cuidado de também representar de uma forma correta o
texto e de comunicar uma possivel ideia do que estava ali representado. Ou seja, um
trabalho autoral de interpretacdo com cuidado na hierarquizacdo tipogrdfica, no
posicionamento do texto na pagina, na utilizacdo do espaco em branco para enaltecer o
provérbio descrito e na propria escala. Elementos estes que despertam no leitor algo
novo, e uma nova forma de interpretar addgios populares, tdo habituados a serem

ouvidos e ndo “desenhados”.
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Por fim, antes de se apresentar a parte prdtica urge destacar uma referéncia
visual que acompanhou a realizacio do projeto, servindo de inspiracdo e motivacao para
o mesmo. O trabalho do artista londrino Sam Winston (n.d.) foca-se na linguagem nao s
como veiculo portador de mensagens, mas também como meio para se alcancar uma
nova forma visual. O artista compde diversos trabalhos com abordagens muito distintas,
incluindo o desenho, a performance e a poesia. Pode verificar-se algumas das

abordagens do autor:

Figura 35: Compilacio de trabalhos. Sam Winston (adaptado de
https://www.samwinston.com/projects).
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7.4.1 Escolha tipografica e estudos

No que toca a selecdo da familia tipografica, desde a fase inicial que existiu um
gosto pessoal e um especial interesse em utilizar uma fonte monoespacada. Assim
sempre se procurou analisar de forma mais pormenorizada estas fontes e o que as

mesmas poderiam acrescentar na realizacdo do projeto pratico.

Proportional
Monospace

Figura 36: Comparacio entre uma fonte monoespacada e uma fonte serifada, (adaptado de
https://stringfixer.com/pt/Monospaced_font).

Fazendo uma breve andlise a estas duas tipologias de fontes, € possivel denotar
que o espaco entre letras € bastante dispar, isto devido ao facto das fontes
monoespacadas possuirem a mesma largura fixa em todos os seus carateres, ou seja cada
carater, letra ou numero ocupa horizontalmente e verticalmente o mesmo espaco, ao
contrdrio de uma fonte serifada ou ndo serifada em que cada cardter acaba por ter a sua
propria largura. A decisdo de selecionar uma familia monoespacada poderia valorizar
todo o projeto, pois além de existir esta proporcionalidade caracteristica destas familias
tipograficas, serdo construidos multiplos provérbios e estes irdo passar por vdrios
processos como a repeticao, a sobreposicao, o aumento do corpo, entre outros. Pode ser
um fator interessante em termos visuais poder observar um conjunto de composicoes
que se tornam proporcionais e que possa haver uma geometria, de provérbio para
provérbio.

Com a decisao tomada de que seria utilizada uma fonte monoespacada em todo
0 projeto, foi realizado um estudo para selecionar a fonte que mais se adequava ao

projeto editorial em questao.
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Azeret Mono

The quick brown fox

jumps over the lazy dog.

THE QUICK BROWN FOX

JUMPS OVER THE LAZY DOG.

Dssign by Martin Vacha / Daniel Quisek

TESTING TYPE

Fraktion Mono

The quick brown fox jumps
over the lazy dog.

THE QUICK BROWN FOX JUMPS
OVER THE LAZY DOG.

Design by Pangram Pangram

IBM Plex Mono

The quick brown fox jumps
over the lazy dog.

THE QUICK BROWN FOX JUMPS
OVER THE LAZY DOG.

Design by Mike Abbink

DM Mono

The quick brown fox jumps
over the lazy dog.

Space Mono

The quick brown fox jumps
over the lazy dog.

THE QUICK BROWN FOX JUMPS
OVER THE LAZY DOG.

THE QUICK BROWN FOX JUMPS
OVER THE LAZY DOG.

Design by Colophon Foundry Design by DeepMind

Figura 37: Selecio de fontes monoespacadas, (adaptado de https://fonts.google.com /
https://pangrampangram.com/products/fraktion).

Foram assim selecionadas as cinco familias de fontes: Azeret Mono desenhada
por Martin Vacha e Daniel Quisek / Fraktion Mono desenhada pelo estudio Pangram
Pangram / IBM Plex Mono desenhada por Mike Abbink em colaboracdo com Bold
Monday" / Space Mono e DM Mono por Colophon Foundry. Para perceber o
comportamento das seguintes fontes quando aplicadas em blocos de texto e quando
transformadas em poemas experimentas, selecionou-se dois provérbios que ja se
encontravam esbocados, assim aplicaram-se as cinco fontes a estas duas composicoes

ja pensadas:

' Estudio independente holandés, fundado por Paul Van der Laan e Pieter Van Rosmalen.

62



TESTING TYPE AZERET MONO

a

gota

gota a

gota a gota

gota a gota o

gota a gota o mar
gota a gota o mar se
gota a gota o mar se
esgota

Quem vai ao mar perde o lugar. Quem val ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai aoc mar
perde ¢ lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vali ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde ¢ lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai aoc mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.

Figura 38: Teste da fonte Azeret Mono, Autoria propria.

TESTING TYPE FRAKTION MONO

a

gota

gota a

gota a gota

gota a gota o

gota a gota o mar
gota a gota 0 mar se
gota a gota o mar se
esgota

Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem
vai an mar perde o lugar. Quem vail ao mar perde o
Tlugar. Quem wai ao mar perde o Llugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai aoc mar
perde o Lugar. Quem vail ao mar perde ¢ lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o
lugar. Quem vai ao mar perde a lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem val ao mar perde o lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o
lugar. Quem vai ap mar perde a lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai aa perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ac mar
perde o lugar. Quem val ao mar perde ¢ lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o
Tlugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vail ao mar perde o lugar. Quem
val ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o
Tlugar. Quem wvai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar.

Figura 39: Teste da fonte Fraktion Mono, Autoria propria.



TESTING TYPE IBM PLEX MONO

a

gota

gota a

gota a gota

gota a gota o

gota a gota o mar
gota a gota o mar se
gota a gota o mar se
esgota

Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem val ao mar perde o
lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o
lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai ac mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ac mar perde o lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o
lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai ao perde o lugaxr.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o
lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem
val ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o
lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar.

Figura 40: Teste da fonte IBM Plex Mono, Autoria propria.

TESTING TYPE SPACE MONO

a

gota

gota a

gota a gota

gota a gota o

gota a gota o mar
gota a gota o mar se
gota a gota o mar se
esgota

Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai co mar perde o lugar.
Quem vai ac mor perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem voi ao mar perde o lugar.
Quem vai ac mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugor.
Quem vai ao mar perde o lugor. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem voi co mar perde o lugar.
Quem vai ac mor perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem voi co mar perde o lugar.
Quem vai ac mar perde o lugor. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem voi ao mar perds o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar
Quem voi ao mor perde o lugor. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vaol ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugor. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai «o mar perde o lugar.

Figura 41: Teste da fonte Space Mono, Autoria propria.



TESTING TYPE DM MONO

Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ac mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem vai aoc mar perde o
lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o
lugar. Quem wai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem val ao mar perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem val ao mar perde o lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem vai ac mar perde o
lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai ao perde o lugar.
Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar
perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem
vai ao mar perdes o lugar. Quem vai ao mar perde o
lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o lugsT.
Quem vai @ao mar perde o lugar. Quem val o mar
perde o lugar. Quem vai ac mar perde o lugar. Quem
vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao mar perde o
lugar. Quem vai ao mar perde o lugar. Quem vai ao
mar perde o lugar.
gota

gota a

gota a gota

gota a gota o

gota a gota o mar
gota a gota o mar se
gota a gota o mar se
esgota

Figura 42: Teste da fonte DM Mono, Autoria propria.

Escolheu-se assim os seguintes provérbios: “Gota a gota o mar se esgota” e
“Quem foi ao mar perdeu o lugar”. Foram selecionados estes dois provérbios em
especifico devido a sua posicdo na pdgina e a sua fisionomia bastante distinta para
compreender os comportamentos das seguintes tipografias quando dispersadas na
pagina, e como se comportariam num bloco de texto como se pode observar no
provérbio a esquerda, na figura 35, “quem foi ao mar perdeu o lugar”.

De uma forma geral, é logo notorio o espacamento que as diferentes fontes
possuem, quer na entre linha quer entre carateres.

Numa visao mais particular, foi observado os pormenores dos carateres, sendo
que o desenho destes mesmos em algumas familias era mais geométrico e quadrado e
noutras tinham uma expressao mais fluida e desenhada, como se poderd constatar na

imagem abaixo:
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Figura 43: Andlise pormenorizada das cinco fontes, Autoria propria.

Azeret Mono gatgifbicgr

gatgfbignr
gatafbigr

Fraktion Mono gatgfTbicg¢rT

gatgqfbigr
gsTafbior

IBM Plex Mono gatgdfbicg¢rzx

gatgdfhicgrz
fatafbigr

Space Mono gatqgfblig¢gr

gatgfbigr
e lals gz

DM Mono g a

~+

qgf big¢r
gatgqgfbicgor
st fhicg-

Figura 44: Andlise pormenorizada das cinco fontes, Autoria propria.

Para que esta escolha fosse mais fundamentada, selecionou-se nove carateres
de cada fonte, onde estes foram dispostos e comparados a nivel de silhueta e
pormenores. A vermelho encontram-se aqueles carateres que despertaram menos
interesse no seu desenho e a verde aqueles que visualmente eram mais desenhados e

fortes a nivel visual. Além desta comparacdo também era importante testar as fontes
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numa dimensao menor visto que no formato de livro, estas poderiam assumir dimensoes
menores e abaixo de 7 pontos.

Por consequéncia desta selecdo, eliminaram-se as fontes: Azeret Mono, Fraktion
Mono e a DM Mono pelas razdes ja mencionadas acima. Posteriormente passou-se a uma
andlise mais pormenorizada das duas restantes fontes: IBM Plex Mono e Space Mono:

Mas para que a decisdo pudesse ser tomada, era necessdrio entender a origem
das seguintes fontes e 0s seus propositos, pois todas as fontes sao desenhadas e pensadas
para determinados suportes e formatos. Com isto, também foi realizada uma pesquisa
no Google Fonts, espaco onde estas foram retiradas para perceber a verdadeira intencao

e finalidade das mesmas.

IBM Plex Mono

Space Mono

A fonte Plex foi projetada para capturar o
espirito e a histdria da IBM & para ilustrar a
relacdo unica entre a humanidade e a maguina -
o tema principal para a IBM desde a virada do
século.

0 resultado & um tipo de letra de
estilo grotesco neutro, mas amigavel,
que inclui Sans, Sans Condensed,
Mono, Serif e varios outros estilos
para varios idiomas, tendo excelente
legibilidade em interfaces impressas,

web e mobile.

Spoce Mono & uma familia de tipos de largura fixa
original projetada pela Colophon Foundry para o
Google Design. Ele suporta um conjunto de glifos
Latin Extended, permitindo a composig@ic para
inglés e outros idiomos do Europa Ocidental.

Desenvolvida para uso editorial em
titulos/subtitulos. Esta tipografia,
devido as formas das letras que
apresentam uma base geométrica e
1h : 8 Foi i1izad
i1 foca . f felevisa
e literatura.

Figura 45: Andlise das familias tipogrificas IBM Plex Mono e Space Mono (adaptado de
https://fonts.google.com).

A IBM Plex foi desenhada para representar a esséncia da empresa IBM, que como
se pode confirmar na leitura informativa sobre a fonte, contém um estilo grotesco neutro
e foi desenhada para ter uma boa legibilidade em formatos impressos, web e mobile 0
que por si s6 demonstra a versatilidade da fonte. Por outro lado, a Space Mono foi
também desenhada com um proposito, neste caso para a Google, no entanto, trata-se de
uma fonte idealmente pensada para ser utilizada em dimensOes maiores, como em

titulos e subtitulos e também em formatos televisivos. Assim comecou a acentuar-se

67



uma inclina¢do pela IBM Plex em termos de desenho e fisionomia, com esta ultima
observacao foi possivel determinar que a familia de fontes selecionada era a mais

adequada para o objeto editorial em questao.

IBM Plex Mono

Figura 46: Comparacio visual entre as familias tipogrdficas IBM Plex Mono e Space Mono.

Autoria prépria.

E se anteriormente se tinha realizado o exercicio de diminuir os carateres, desta
vez, aumentou-se alguns desses carateres das duas fontes selecionadas para perceber
melhor o desenho da letra. E visivel a diferenca entre as duas fontes. A Space Mono é uma

LN

fonte mais curva na sua fisionomia como podemos observar na letra “r”, “a” e na pinta do
“i” que acaba por ser totalmente circular comparando com a IBM Plex Mono em que a
pinta do “i” ndo apresenta um circulo perfeito. Além desta observancia, também se
aplicou estas duas fontes a um provérbio, neste caso um provérbio que foi pensado para
ser mostrado numa maior escala, e desta forma poder ver-se o comportamento das

fontes quando empregues em caixa alta e em grande escala:
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IBM Plex Mono Space Mono

Figura 47: Teste tipogrifico do provérbio pela boca morre o peixe. Autoria propria.

Visualmente existem desde logo determinadas diferencas como por exemplo, 0
desenho da letra “B” e “C”. No caso do “C” é percetivel que na fonte Space Mono, este ¢
mais fechado, perdendo assim o efeito visual do “C” a “comer™ a letra “A”, ou seja a IBM
apresenta um resultado mais agraddvel e harmonioso quando observada no seu todo.

Em termos de desenho e fisionomia, com esta ultima observacao foi possivel
determinar que a familia de fontes selecionada era a mais adequada para o objeto

editorial em questao, ficando assim definida a opc¢do final.

7.4.2 Primeiros esbocos
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Figura 48: Esbocos das composicdes a realizar. Autoria propria.

Na imagem ¢€ possivel constatar alguns dos multiplos esbocos realizados para
que mais tarde pudessem ser adaptados para o formato digital. Muitos deles foram
desenhados no momento de selecdo dos provérbios como jd mencionado anteriormente

pois durante esta selecdo era mais fdcil pensar no potencial do provérbio e na
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composicao que poderia ser gerada a partir dessa escolha. Além deste fator, o desenho
manual permitia visualizar a mancha que o provérbio iria dispor, como também perceber
as escalas, e as posicoes que os provérbios ocupariam. Consequentemente, também
existia o processo oposto que muitas vezes o que tinha sido idealizado no papel acabava
por nao funcionar quando transportado para o computador. Esta fase do projeto foi,
portanto, essencial para principiar a parte prdtica, mas também para comecar a criar

uma identidade e coeréncia grafica.

7.4.3 Estrutura e conteudo do editorial

Nesta fase projetual e ja com diversos esbocos e delineacoes definidos, foi
determinante conseguir aclarar melhor qual a dimensao que mais se adequava para o
tipo de projeto em questdo. Se, por um lado havia a intencao de definir uma dimensao
que permitisse o provérbio popular representado num poema experimental respirar na
propria pagina e valorizar o espaco em branco da pdgina, por outro também havia a
preocupacao de construir um editorial capaz de ser facilmente carregado. Isto para poder
ser facil de manusear, rodar, virar, e além disso para que os proprios provérbios também
beneficiem da sua devida atencao e pormenor.

A dimensio do objeto livro foi assim pensada com as dimensdes de 16x19cm,
sem qualquer grelha definida, devido ao facto de ser um objeto editorial que compilara
um conjunto de experiéncias livres de guias, réguas e grelhas. Nao quer isto ditar que serd
um conjunto de composicoes somente desprendidas de alinhamentos, pelo contrdrio,
existem muitas composicoes construidas a partir da propria mediana da pdgina e de

alinhamentos entre as caixas de texto e as proprias frases e palavras.

71



A3

32CM

I
0.7CM

19CM

16CM

Figura 49: Especificacdes do objeto editorial (dimensdes). Autoria prépria.

Posteriormente a esta conclusdo relacionada com a dimensao do objeto
editorial, surgiram outras questdes também relevantes, como a utilizacdo ou nao
utilizacdo de cor, a configuracdo do conteudo disposto ao longo do livro e ainda definir
se sO seriam concretizadas composicoes em caixa baixa ou também utilizando a caixa
alta.

Partindo para a primeira questdo sobre a cor, desde uma fase primordial do
projeto existiu sempre a indecisdo de utilizar cor ao longo do objeto editorial e de que
forma esta acrescentaria valor ou marcaria uma posicdo no projeto. Desta forma, e
depois de realizar um conjunto de composicoes a preto e branco, num registo de preto
sobre a folha branca, conclui-se que todas as composicoes e todo o livro iria apresentar
uma expressao monocromadtica. Esta definicdo surgiu quando se pensou em toda a
experiéncia de utilizacdo do objeto em que ndo havendo nenhuma distracio de cor, 0
leitor pode-se focar na forma e na interpretacdo e descodificacdo do proprio poema
experimental de uma maneira mais direta e sem necessidade do recurso a cor.

Em termos de disposicdo do conteudo ao longo de todo o editorial, realizou-se
uma breve comparacio de experiéncias graficas para esclarecer a fluidez e organizacao

dos variados poemas experimentais.
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Figura 50: Testes para concluir a disposic¢io do conteudo ao longo do editorial. Autoria propria.

Numa primeira fase, ainda se ponderou sobre o facto de dois poemas
experimentais distintos ocuparem uma dupla pagina (spread), no entanto, definiu-se que
cada poema iria ocupar apenas uma pagina, neste caso a pagina do lado direito, sendo
que na pdgina da esquerda poderia ler-se o provérbio completo livre de experiéncias
poéticas. Esta deliberacdo foi tomada no pensamento de que o leitor ao folhear o proprio
objeto, poderia presenciar um conjunto de experiéncias e composicoes graficas do seu
lado direito, e por outro lado ler o provérbio representado livre de experimentacoes, no
sentido de relembrar provérbios ja ouvidos no passado, ou mesmo encontrar e conhecer
novos provérbios da nossa cultura portuguesa. Além das anteriores especificacoes,
também se definiu que na pdgina da esquerda, onde se encontra descrito o provérbio
desprendido de interpretacoes, seria coberta a preto, produzindo assim um momento de
ponderacao e pausa ao longo de todo o livro e para que também houvesse o devido
destaque para o provérbio ali representado.

Por ultimo, faltava definir-se se a tipografia iria ser representada em caixa baixa
ou se a mesma iria utilizar-se em caixa baixa e alta. Apos alguns testes, concluiu-se que
ambas teriam espaco nas diversas composicoes, pois em determinados provérbios fazia
sentido destacar um ou outro elemento recorrendo a utilizacdo da caixa alta. Na figura
44, que surge de seguida, pode compreender-se esta op¢do com 0s dois exemplos

apresentados.
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morde

Figura 51: Utilizacdo da caixa alta e caixa baixa ao longo do editorial. Autoria prépria.

7.4.4 Desenvolvimento grafico

Para que o desenvolvimento do projeto se acentuasse coeso, todas as decisdes
tomadas na fase anterior assumiram-se determinantes. Desenvolveram-se um total de
cento e vinte e cinco provérbios, metamorfoseados em poemas experimentais,
carimbados com uma nova visao e interpretacio associada a uma cultura especial, tipica
portuguesa. Foram extensas as experiéncias e testes, para que as composicoes
conseguissem revelar toda a simbologia e imponéncia do addgio popular representado

em cada pagina em branco.
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Figura 52: Desenvolvimento Grafico. Autoria propria.

Quando se atingiram os noventa poemas, houve a necessidade de criar um
momento de impressao. Longe do computador pretendia-se compreender se 0S pesos
escolhidos e a hierarquia tipografica estariam a resultar, principalmente em

composicoes que recorriam pessoa corpos abaixo dos 7 pontos.

75



Perceber questbes de legibilidade, de grafismo, de sobreposicdo e
posicionamento na pagina assumiu-se imperativo até mesmo para detetar alguns erros

de escrita, que poderiam ndo ter sido vistos ou detetados digitalmente.

Figura 53: Testes de Impressio. Autoria propria.

J& numa fase terminal do desenvolvimento projetual, voltou a proceder-se a
impressao, desta feita jd com todas as composicoes, procurando ultimar as correcoes
finais, e também organizar e perceber a disposicio e a ordem dos provérbios ao longo do
livro. Como se verifica, todos os poemas foram realizados de forma individual, ou seja, sO
numa fase posterior é que estes foram dispostos no objeto editorial. Esta decisao
permitiu um maior foco no provérbio e uma maior liberdade de construcao.

Com a fase anterior concluida, dispuseram-se todos os provérbios impressos
numa superficie plana, com o objetivo de entender qual a ordem que estes iriam
apresentar ao longo do livro. Esta deliberacdo permitiu acrescentar coeréncia na leitura
dos provérbios, mas também dispor e separar os diferentes pesos compositivos. Como
se pode verificar com as imagens apresentadas, existiu uma grande diversidade visual

no que toca a corpos e disposicoes.
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Figura 54: Impressio e disposicio dos provérbios ao longo do livro. Autoria propria.

Como se havia verificado anteriormente, procedeu-se novamente, de forma
mais pormenorizada, a correcdo de erros, que s6 com o ultimo teste de impressdo
puderam ser detetados. Exemplo disso é a composicao 1, da figura 48, em que havia uma
sobreposicdo de letras que ndo se mostravam harmoniosas. Na segunda composicao,
verificava-se alguma dificuldade de leitura, devido a sobreposi¢do e mudanca de direcdo
das caixas de texto. J& na terceira composicdo havia um espaco a mais. Na quarta
composicao havia um espacamento incorreto com o final da pdgina. Na composicao
numero 5 existia uma sobreposicdo desadequada e o provérbio também se encontrava
escrito num corpo muito pequeno, impossibilitando a sua leitura. Por fim, um erro
detetado na separacdo da palavra e espacamento da linha permitiram corrigir o exemplo

6. Estas foram algumas das correcoes necessdrias para impedir desacertos aquando da

montagem final do objeto editorial.
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Figura 55: Correcio de erros. Autoria propria.

Na seguinte imagem € possivel confirmar-se a disposicdo correta do produto
final. Na pagina da esquerda encontra-se sempre o0 provérbio completo e escrito de forma
simplificada para o leitor, e na pagina da direita, o mesmo addgio, mas interpretado de

forma poética recorrendo-se a Poesia Experimental.
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Figura 56: Disposicdo das composicoes ao longo do livro. Autoria propria.

Em ultima instancia, com o miolo do livro determinado e ordenado, procedeu-
se a idealizacao e concretizacao da capa do livro.

Desta forma, e mantendo a coeréncia grdfica, definiu-se que a capa, a contracapa
e alombada preservariam o registo monocromatico, revestidos a preto. Quanto ao titulo
do objeto editorial e tendo em vista fazer jus a temdtica do projeto, atribuiu-se: addgios
populares em forma de poemas experimentais — realizando um jogo tipografico na

propria capa, enaltecendo o proprio tema. Ainda na capa decidiu-se colocar o nome da
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autora. Na lombada repetiu-se o titulo do livro e na contracapa optou-se pelo espaco em

branco, livre de composicOes para acentuar o momento de término.
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Figura 57: Capa / Lombada / Contracapa do objeto editorial. Autoria prépria.

7.4.5 Producio: impressdo e encadernacao

A impressdo do objeto realizou-se na grdfica Qualquerldeia. Num segmento
anterior a impressdo final do livro, foram efetuados diversos testes de papéis e
gramagens, no sentido de se compreender melhor algumas especificacoes pretendidas.
Imprimiu-se um spread da obra em papel Munken White, Munken Pure e ainda um teste
rapido em papel reciclado. Por outro lado, testaram-se gramagens de 125 e 130, nestes
mesmos papéis. A escolha final recaiu sobre o papel Munken Pure, de 125 gramas. Esta
decisdo justificou-se pelo facto deste tipo de papel apresentar uma tonalidade mais
quente do que o Munken White, permitindo assim que as folhas ndo apresentassem uma
tonalidade totalmente branca. Sdo multiplos os espacos livres ao longo do livro,
apresentar o mesmo totalmente a branco nao favorecia o objeto, e evidenciava um
contraste exagerado com a pdgina impressa a preto do lado esquerdo, o que nao era o

pretendido.
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A impressao deu-se a laser e apenas a preto, sendo que na capa, a impressao foi
também a laser, com recurso ao tom branco. A capa do livro € constituida por uma

cartolina preta de 300 gramas.

Figura 58: Amostra da capa do livro. Autoria prépria.

No que toca a encadernacao, optou-se por uma encadernacdo manual, onde
todos os cadernos do livro sdo cozidos e colados na lombada. Apresenta-se uma lombada

aberta e desprendida da sua capa, como se pode verificar na figura 52.

Figura 59: Pormenor da lombada. Autoria propria.
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Para a encadernacdo dividiu-se o objeto editorial em oito cadernos, compostos

por trinta e duas paginas. Recorreu-se ao atelier Alfaiate do Livro, um projeto da artista

Catarina Azevedo, para a garantia de cuidado e qualidade profissional.

Figura 60: Processo final de encadernacio antes da lombada ser colada, Autoria propria

O livro apresenta uma lombada de 1,9cm, sendo a encadernacao realizada sem
o acerto do corte vertical das paginas, como se pode constatar na figura 53. Assim no caso
de um eventual desacerto na encadernacao, o livro poderia ser acertado no final, quando

a capa fosse colada a ultima pdgina, do ultimo caderno.

Figura 61: Versio final com a capa colada na tltima pdgina do dltimo caderno. Autoria propria.
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7.4.6 Registo fotografico do objeto final

Neste topico encontram-se alguns registos fotograficos do objeto final, ndo obstante, nos
Anexos A e B poderdo verificar-se mais pormenores do livro e multiplos registos

fotograficos do projeto.

Figura 62: Detalhe do spread que antecede os Poemas Experimentais. Autoria propria.

Y

Figura 63: Detalhe do Poema Experimental: Pela boca morre o peixe. Autoria propria.



Figura 64: Detalhe do Poema Experimental: Mal com mal se paga. Autoria propria.

Figura 65: Detalhe do Poema Experimental: Morrendo e aprendo. Autoria prépria.
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8 CONCLUSAO

8.1  Consideracdes finais

Com o desenvolvimento deste projeto foi possivel perceber-se a
complementaridade entre a Poesia Experimental e o Design Grédfico. Neste sentido, todos
0s objetivos apresentados na introducio foram essenciais para balizar e monitorizar o
seu cumprimento no decorrer do processo.

Desde o enquadramento teorico clarificou-se o conceito de Poesia
Experimental, bem como todos os movimentos e autores que no passado influenciaram
declaradamente esta pratica poética e artistica. Também se percebeu que o poeta
experimental e o designer podem partilhar principios comuns na construcao da obra,
onde se destaca a valorizacdo do texto, contemplado e apreciado a nivel grafico, antes de
ser lido e interpretado. Verifica-se assim, ao longo da histéria, um aumento da
preocupacdo com o embelezamento do texto, nomeadamente a partir da tipografia.

Numa andlise detalhada a partir dos estudos de caso, detalharam-se obras dos
poetas portugueses, Ana Hatherly e Ernesto de Melo e Castro, permitindo-se perceber
que ambos dedicaram parte da sua carreira profissional ao desenvolvimento e
enaltecimento da Poesia Experimental em Portugal. Foi também possivel perceber que
vdrios acontecimentos politicos nacionais coincidiram com o brotar desta nova forma
poética, afetando inevitavelmente a liberdade grafica e poética das suas obras. Nao
obstante destes fatores foi interessante perceber-se que a Poesia Experimental pode
apresentar varias expressoes exequiveis, sendo esta premissa observada nos trabalhos
dos dois autores analisados. Se por um lado Ana Hatherly tentou criar uma identidade
propria nas suas obras, a partir de uma expressao declaradamente mais manual e
desenhada, E. M. de Melo e Castro procurou explorar diversos registos numa vertente
mais futurista.

Esta juncio de conceitos, perspetivas e abordagens foi transportada para um
objeto editorial, onde multiplos addgios populares, selecionados previamente foram
apresentados e ilustrados sob a forma de poemas experimentais.

A triagem do conjunto de addgios populares portugueses, ricos em mensagens e
ensinamentos antigos, revelou-se essencial na oOtica de designer, para a abordagem
criativa ilimitada que se pretendia para o projeto. Difundiram-se assim todos as cento e

vinte e cinco composicoes realizadas num objeto editorial que pretende transportar para
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0 leitor uma nova visdo sobre a forma de interpretar uma obra. Por outro lado, transmitir
um método para se explorar todos os elementos tangiveis, defendidos por Vignelli(2010).
Determinou-se a tipografia como um elemento visual, ndo capaz apenas de preencher
manchetes de texto, mas também qualificado para utilizar o espa¢co em branco como
elemento de preenchimento do poema experimental, no peso e no tamanho das
palavras, evidenciando assim a forca da mensagem.

Entende-se nesta logica que os resultados pretendidos foram alcancados,
tornando-se factual que esta investigacdo exp0Os uma perspetiva diferenciada sobre
Poesia Experimental aplicada na pratica do Design Gréfico. Conferiu-se a variabilidade
das valéncias da tipografia como elemento visual, e toda a sua potencialidade quando
aplicada, ao mundo ainda pouco explorado da poesia experimental.

A escolha por proveérbios populares, caracteristicos da nossa cultura, assentou
na plenitude nos principios inerentes a idealizacdo do projeto. Com simbologias tao ricas
conseguiu-se com recurso a exploracao grafica, criar uma relacio perfeita entre a leitura
e a imaginacao.

A tipografia no geral e a Poesia Experimental em particular, fruto das suas
caracteristicas e vicissitudes, merecem um lugar de destaque aquando da escolha dos
elementos de uma composicao grafica, por parte do designer. Estas poderdo mesmo
afirmar-se como elementos diferenciadores, numa época onde s6 a manipulacdo da
imagem parece ser considerada.

Por dltimo, com o estudo e selecao dos adagios populares, comprovou-se 0
potencial dos mesmos na caracterizacdo do povo portugués e da sua respetiva cultura.
Estes provérbios merecem um papel de maior destaque no processo educativo dos
nossos jovens, agentes transmissores da nossa cultura, dentro e fora de portas. Com isto
espera-se que, também a partir deste livro, a cultura portuguesa possa ser difundida, ou
que numa hipotese menos ambiciosa, novas expressdes possam ser adicionadas ao

l1éxico do leitor.
8.2  Limitacoes do estudo

Verificou-se um intervalo temporal considerdvel entre as pesquisas relativas a

Poesia Experimental, onde se pretendia efetuar um alinhamento cronologico,
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representativo da evolucao historica deste fenomeno, que nao foi possivel fruto desta
pouca informacao recente sobre o tema, ao nivel de autores nacionais.

Por outro lado, teria sido importante complementar o estudo com experiéncias
mais manuais, incluindo essas experiéncias no objeto editorial, criando uma simbiose
entre o manual e o digital, que ndo foi possivel dado o curto e limitante periodo para
execucao de um projeto que se tornaria, dessa forma, tdo abrangente.

Importa reforcar a satisfacdo imensa aquando da realizacdo do workshop
complementar ao projeto, em ambiente académico com os alunos do 12° ano de
Especializacdo em Design. No entanto ficou por cumprir uma sessao num contexto
universitario, com alunos mais experimentados na drea e com outra capacidade de
relevar o tema proposto e até comungar opinioes que me permitissem elevar o projeto.
Assim fica por compreender se os diferentes niveis académicos poderiam ou nao

influenciar os resultados do workshop e até do projeto.

8.3  Sugestdes para estudos futuros

Com a presente investigacdo espera-se o aumento de bases para investigacoes
futuras, que relacionem a Poesia Experimental e a pradtica do design. Espera-se que este
projeto seja uma fonte de informacio e até de inspiracdo para futuros estudantes de
design, no sentido de se aventurarem a encarar a tipografia como um elemento
expressivo e visual, capaz de proporcionar mensagens através da sua manipulacao.

Ao longo da investigacao foi-se pensando como a Poesia Visual, Concreta e
Experimental poderiam ser temadticas englobadas nos conteudos programaticos, nos
cursos de Design Grafico. Aqui seria relevante ndo so focar na vertente historica, mas
também compreender de forma pratica e intuitiva como a exploracao tipografica seria
capaz de conduzir projetos para um patamar mais poético e experimental.

Por ultimo, um dos proximos passos a explorar seria transferir as multiplas
composicoes realizadas para o formato digital e assim compreender como estas se
poderiam comportar quando animadas. Ou seja, se neste projeto elas acabam por ser
apresentadas no formato de livro, seria um exercicio visualmente valioso, catapultar o

projeto para outros formatos digitais a partir da sua animacao.
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ANEXOS

ANEXO A - PORMENORES DO PRODUTO FINAL

Figura 66: Pormenor da lombada e respetivos cadernos. Autoria propria.

Figura 67: Pormenor da capa e lombada. Autoria propria.
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Figura 68: Primeira pdgina do livro, iniciada com uma referéncia da poetisa Ana Hatherly. Autoria
propria.

Figura 69: Detalhe do Poema Experimental: Todos os rios vao dar ao mar. Autoria prépria.
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ANEXO B - AMOSTRA DE VARIADOS SPREADS PARA OBSERVACAO DOS MULTIPLOS
POEMAS EXPERIMENTAIS REALIZADOS

Figura 70: Pormenor do Poema Experimental: Quem vai a guerra dd e leva. Autoria propria.

Figura 71: Pormenor do Poema Experimental: No é dama quem ndo ama. Autoria propria.
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Figura 72: Pormenor do Poema Experimental: O que ndo mata engorda. Autoria propria.

Figura 73: Pormenor do Poema Experimental: Nem todo o mar é dgua. Autoria propria.
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