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1. Introdução 

 

Não é raro nos depararmos com afirmações segundo as quais a comunicação vem 

tornando-se cada vez mais visual. Em decorrência do desenvolvimento tecnológico e 

também do design, os textos têm apresentado, cada vez mais, um forte teor informativo 

visual
1
, o que exige das abordagens teóricas a consideração desse aspecto. Kress e van 

Leeuwen (2006), atentando para esse fato, apontam para a necessidade de se observar os 

textos de forma integrada, quebrando (ou, no mínimo, atenuando) a dicotomia entre os 

estudos da linguagem e de outros modos (ou „semioses‟ sob uma ótica semiótica social), 

uma vez que a multimodalidade é um traço constitutivo de qualquer texto, como se 

pode apreender da afirmação de Dionisio (2005), segundo a qual, sempre, quando 

escrevemos ou falamos, estamos utilizando, pelo menos, dois modos de representação. 

Ainda segundo a autora, “representação e imagens não são meramente formas de 

expressão para divulgação de informações, ou representações naturais, mas são, acima 

de tudo, textos especialmente construídos que revelam as nossas relações com a 

sociedade e com o que a sociedade representa” (DIONISIO, 2005, p.119). A respeito 

disso, Marcuschi já ressaltava, no início da década passada, que fala e escrita são 

multissêmicas, constituindo-se, portanto, de várias dimensões expressivas. Como 

exemplifica o autor, “a fala serve-se da gestualidade, mímica, prosódia etc.; e a escrita 

serve-se da cor, tamanho, forma das letras e dos símbolos, como também de elementos 

logográficos, icônicos e pictóricos, entre outros para fins expressivos” (MARCUSCHI, 

[2000] 2010, p.46). 

Diante disso e das leituras por ocasião da pesquisa anterior (SILVA, 2011), 

ponderamos a necessidade de refletir sobre o caráter visual do texto verbal, mais 

especificamente escrito, e sobre como isso interfere na construção dos sentidos, o que 

nos levou, então, a considerar o papel da tipografia nesse processo. Mesmo sendo objeto 

de inúmeros estudos em Design, muitos focalizados no desenvolvimento de técnicas de 

animação por parte dos designers, pouco se tem dado atenção a esse aspecto do texto 

escrito em análises na área da Linguística. Embora alguns trabalhos recentes nesta área 

tenham levado em conta a influência da tipografia na produção de sentidos (cf. 

CAVALCANTI, 2013; AGUIAR, 2012), não há uma problematização quanto aos 

aspectos da textualização nem o foco é a relação texto escrito/tipografia. Tal lacuna nos 

impulsionou a enveredar nesse estudo e também a repensar a noção de texto e, 

consequentemente, o escopo da Linguística Textual, cujos desafios em sua agenda já 

são assinalados por vários autores (BENTES, RAMOS, FILHO, 2010; KOCH, 2002, 

2004; MARCUSCHI, 2004). 

Ao atentar para alguns textos cujo uso da tipografia é proeminente (ou seja, a que 

designers denominam de tipografia icônica em oposição à tipografia não icônica, como 

                                                 
1
 A expressão é usada nos termos de Bernhardt (2004), para quem, no que se refere à organização dos 

textos escritos, há um continuum compreendido entre textos com pouca informação visual e textos com 

informações visualmente substanciais.  
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a utilizada neste ensaio, por exemplo
2
), deparamo-nos não só com textos 

impressos/estáticos que a utilizavam discursivamente, mas também com textos em 

movimento, sobre os quais estamos nos debruçando em nosso doutoramento. Por 

questões de espaço, levando em conta o meio material, empreenderemos um tom mais 

ensaístico acerca do tema, em vez de um debruçamento analítico, tendo em vista que o 

intuito aqui é discorrer sobre as possibilidades de sentidos engendrados por meio da 

tipografia cinética, em uma apresentação panorâmica de nosso trabalho ainda em 

desenvolvimento. Faremos isso a seguir, intercalando a discussão com aS ilustrações de 

trechos de textos que compõem nosso corpus. 

 

 

2. Tipografia: atentando para a visualidade dos textos escritos 

 

Logotipos de empresas, letreiros luminosos, placas de trânsito, outdoors. Esses 

são alguns dos tantos textos escritos com os quais interagimos em nosso cotidiano, mais 

típico de uma grande cidade. Mas como se pode inferir a partir de nossas práticas de 

letramento, esses textos não fazem uso de apenas uma forma de realização, já que a 

escrita, como nos lembra Marcuschi (2001, p.26), “abrange todos os tipos de escrita, 

sejam eles alfabéticos ou ideográficos, entre outros”. Este entre outros tem particular 

espaço em nossa investigação. Logotipos são criados por designers e criam uma 

identidade visual de uma dada empresa, da qual se subordinam, por exemplo, todas as 

suas produções escritas, seja em ofícios que circulem internamente sejam em anúncios 

publicitários, de amplo alcance. Placas de trânsito se utilizam de variações de cores de 

fundo, de tipografia não-icônica, de tamanho de fonte grande e com forte 

preenchimento, já que se espera poderem ser lidas a distância. Uma dada palavra em um 

letreiro pode ter uma cor distinta, apresentar uma variação na frequência com que pisca, 

por exemplo. Em todos os exemplos, os recursos semióticos empregados contribuem 

fortemente para a leitura e demonstram que é preciso levar em conta esses aspectos 

visuais da escrita, em especial do aspecto tipográfico.  

Em Lendo Imagens – uma Gramática do Design Visual ([1996] 2006), Kress e 

van Leeuwen já pontuavam que a “escrita é também uma forma de comunicação visual” 

(p.17), apesar de não focalizarem suas atenções a esse aspecto naquele primeiro 

momento. Atenção semelhante teve Cagnin (1975 apud RAMOS, 2007) ao utilizar as 

expressões “visual linguístico” e “visual icônico” para distinguir a parte verbal da não 

verbal em tiras. Embora não tenha se detido aos potenciais de sentido da tipografia, van 

Leeuwen reconhece, em artigo recente (“Typographic meaning”), que é, “acima de tudo 

e em primeiro lugar, através da caligrafia e da tipografia que comunicação visual e 

escrita formam uma unidade inseparável” (2005a, p.138). Para o autor, as formas das 

letras apresentam um potencial metafórico, da mesma maneira que os sons das letras 

podem produzir determinados efeitos em um poema, por exemplo. Acrescenta ainda que 

a “comunicação tipográfica é multimodal” (2005a, p.141), uma vez que, atualmente, a 

tipografia tem produzido sentido não apenas pelo seu formato, mas também por sua cor, 

                                                 
2
 Embora a tipografia não icônica, pelo que se apreende das explicações de textos da área do design, não 

se preste a potenciais de sentido mais relevantes, partimos da pressuposição que mesmo estas funcionam 

retoricamente, sobretudo em consideração das convenções retóricas (cf. KOSTELNICK & HASSET, 

2006), que são construídas culturalmente; dizemos isso em virtude da convenção de usos da fonte Times 

New Roman em textos acadêmicos, por exemplo, uma vez que ela permite um bom encadeamento da 

leitura (em parte decorrente da formato do tipo que, nesse caso, é serifado, ou seja, apresenta serifas, 

termo técnico que designa as terminações da letra). Além disso, antes de lermos o texto, vemos seu layout 

e sua configuração tipográfica, enquadrando-o, em um primeiro momento, em determinado domínio 

discursivo. 



pela tridimensionalidade, pela textura do material e pelo movimento. Neste último caso, 

é comumente chamada de tipografia cinética
3
 (do inglês “kinetic typography”), ora 

referida como uma técnica de animação de fontes ora entendida como um texto 

animado, em que há variação de tipo, de cor, de espessura e de tamanho, associada 

frequentemente ao acréscimo de imagens pictóricas e de sons.  

Segundo van Leeuwen (2005a), é possível, a partir da tipografia, refletir sobre as 

mudanças semióticas (que são intrinsecamente sociais), e um exemplo disso é a 

modificação de um ethos tradicional para um ethos de inovação (basta notar quais são as 

tipografias escolhidas para representar, hoje, os textos de um filme mudo...). Para o 

autor, ao redesenhar “as fronteiras entre palavra e imagem, a tipografia está mudando 

radicalmente o cenário semiótico de nosso tempo” (VAN LEEUWEN, 2005a, p. 142). 

Em sintonia com as afirmações de van Leeuwen, John Trimbur (2004) reconhece que a 

narratividade das formas das letras é uma das questões pertinentes para a discussão em 

torno dos estudos da escrita, ou seja, na história de mudanças da tipografia, também 

convergem mudanças filosóficas, tecnológicas e de usos sociais da escrita. O autor 

exemplifica essa mudança, mencionando que, na época da imprensa de Gutemberg, 

havia uma predileção por uma tipografia inspirada nas caligrafias antigas dos escribas, o 

que foi deixado de lado, no Renascimento, período em que houve uma retomada dos 

ideais clássicos com enfoque no racionalismo. Essa mudança de pensamento exigia uma 

escrita mais racional, baseada em preceitos geométricos, evitando as falta de 

uniformidade de uma escrita à mão. A moderna tipografia, por seu turno, está associada 

à comunicação de massa, à sociedade do espetáculo, cujas raízes se fundam na cultura 

popular da metrópole e às agitações das altas vanguardas modernistas (TRIMBUR, 

2004). Essa compreensão do efeito social da tipografia está em consonância com a 

afirmação de Calles (2004, p.90), segundo o qual a tipografia empregada nos mais 

diversos textos escritos refere-se às: 

 
organizações metafóricas que simbolizam o sentido predominante do 

mundo, e não são, portanto, elementos neutros, mas se inscrevem na 

necessidade pragmática de construir o pensamento de uma certa 

maneira. (...) A forma e composição dos signos tipográficos são 

representações das propriedades culturais que se atribuem ao 

referente. Os signos tipográficos remetem, assim, ao que se sabe do 

referente e não exclusivamente ao que se vê do mesmo. 

 

De tal afirmação, é possível apreender três questões de extrema importância para 

discussão em torno do papel da tipografia e do design de maneira geral. A primeira 

delas consiste na necessária relativização da expressão “sentido predominante no 

mundo”. Embora o autor não se detenha a discutir as possíveis implicações dessa 

expressão, é possível inferir de suas afirmações que essa proeminência de um dado 

sentido relaciona-se ao que foi socialmente convencionado, o que pressupõe uma 

recorrência e consequente estabilização. Uma vez que os artefatos do design só podem 

surtir efeito na medida em que são reconhecíveis socialmente, torna-se imprescindível a 

atenção aos sentidos predominantes – mesmo que o intuito seja desconstruí-los, em 

dado contexto.  

                                                 
3
 Também é chamada de tipo em movimento e texto animado. Ao longo deste projeto, optamos 

predominantemente pela terminologia “tipografia cinética” por ser a expressão mais fortemente referida 

nos estudos sobre esse potencial de sentido. No entanto, visando a uma melhor compreensão do objeto de 

estudo por parte de leitores não familiarizados, optamos pela expressão “texto animado” no título por 

funcionar mais adequadamente como pista contextualizadora.  



Nesse ponto, voltamos à citação de Calles e ressaltamos a segunda questão que 

merece atenção: há uma “necessidade pragmática de construir o pensamento de uma 

certa maneira”. Ao se valer de convenções construídas socialmente, as formas do design 

objetivam atingir determinados fins comunicativos e precisam, para isso, serem 

amplamente reconhecidas. É por essa razão que Kostelnick e Hasset (2003) afirmam 

que essas formas são inerentemente convencionais e retóricas.  

Chegamos, então, à terceira observação a partir da citação em destaque: “os tipos 

são representações das propriedades culturais”, sendo condicionada, portanto, a 

constantes modificações. Quanto à mutabilidade das convenções, ainda conforme 

Kostelnick e Hasset (2003), os artefatos de design “não são inertes, predestinados ou 

acidentais”, mas manifestam visualmente ações dos usuários; são, portanto, o discurso 

visível da língua viva em constante transformação. Isso se justifica pelo fato de 

designers conscientemente empregarem as convenções e os leitores a interpretarem, o 

que se dá pelo compartilhamento de experiências de natureza diversa. Por essa razão, as 

convenções são intrínseca e profundamente sociais, já que são proliferadas e sustentadas 

por grupos sociais.  

Dessa maneira, conforme afirmam os autores, as convenções são vulneráveis 

porque “são construtos sociais que dependem dos grupos que os usam, os aprendem e os 

põem em prática” (KOSTELNICK & HASSET, 2003, p 24). Portanto, é corroborada a 

posição de van Leeuwen (2005a), com a qual nos coadunamos, de que atentar para os 

potenciais de sentido da tipografia sinalizam também mudanças semióticas (sociais). 

Ainda segundo esse autor, “muito do trabalho coesivo que costumamos fazer pela 

linguagem é agora realizado não através de recursos linguísticos, mas através do layout, 

da cor e da tipografia” (VAN LEEUWEN, 2006, p.139). 

Ademais, não há tipografia que “não produza nenhum efeito evocador, 

sentimental, emocional, alegórico ou de qualquer outro tipo possível” (SESMA, 2004 

apud MANCILLA, 2008, p. 1). É o que se pode apreender do método de ensino da 

língua chinesa, Chineasy, desenvolvido a partir das potencialidades
4
 dos ideogramas e 

visando à facilitação do aprendizado: 
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 Usamos a expressões “potenciais de sentido” ou “potencialidades” na esteira da concepção de van 

Leeuwen ao se referir às possibilidade de sentido que podem se instaurar em um modo semiótico. Elas se 

associam ao termo affordance, originado do trabalho de Gibson (1977), sobre a percepção cognitiva. 

Kress utiliza, por sua vez, a expressão affordance modal. 



  

Imagem 1 – Demonstração do vocábulo “pessoa” associado a uma representação imagética 

e suas derivações (grande e adulto). Fonte: http://chineasy.org. 

 

Além desses fatores que justificam nossa atenção aos potenciais de sentido da 

tipografia, é importante ressaltar o porquê do enfoque na tipografia cinética. Uma das 

razões consiste no fato de haver construções textuais apenas realizáveis por meio do 

movimento, como o encapsulamento de vários enunciados verbais sobre um tópico em 

um objeto de discurso visual
5
, como pode ser visto na imagem 2 a seguir: 

 

   

Imagem 2 – Texto verbal sendo reagrupado visualmente. Acessível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=5hYVKZBSji8&feature=youtu.be. 

 

O texto verbal – “você tem o direito de casar e ter uma família; seu governo deve 

proteger sua família; você tem o direito a sua propriedade e a posses”, em tradução 

livre – faz parte da Declaração Universal dos Direitos Humanos apresentada por meio 

da tipografia cinética em um vídeo que angaria assinaturas para o projeto de 

implementação dessa Declaração em passaportes. Nota-se que os enunciados não foram 

agrupados aleatoriamente: há uma coesão lexical que mantém o tópico discursivo (o 

direito humano no que diz respeito à categoria “casa” ou, por extensão, “lar”). A 

imagem da casa, portanto, não só retoma o objeto de discurso construído verbalmente, 

mas o reconstrói na medida em que designa uma casa mais proximamente ligada à ideia 

de lar; não há construção da imagem de um apartamento, por exemplo, normalmente 

associado a grandes cidades. 

Assim, todos os outros aspectos observáveis no uso da tipografia estática (forma, 

cor, textura etc.) também podem ser estudados em textos construídos com base na 

                                                 
5
 Cunhamos tal expressão a partir daquela de autoria de Mondada e Dubois (2003) ao se referirem ao 

processo de referenciação, em que objetos de discursos são construídos e reconstruídos. Entendemos que, 

da mesma maneira que uma expressão nominal reconstrói um objeto de discurso na cadeia referencial, 

algumas imagens produzidas pela tipografia cinética também desempenham este papel.  

http://chineasy.org/
https://www.youtube.com/watch?v=5hYVKZBSji8&feature=youtu.be


tipografia cinética. No entanto, o principal motivo reside no fato de ser um texto escrito 

ainda pouco convencional que vem ganhando paulatinamente espaço em meio digital, 

em que há a oportunidade sempre latente de compartilhamentos em redes sociais – uma 

importante prática para aqueles que objetivam alcançar um grande número de pessoas. 

Alguns dos textos que compõe nosso corpus, por exemplo, compõem vídeos 

institucionais que estimulam seus leitores/expectadores a acessar seus sites para lerem 

mais a respeito do tema tratado, assinarem uma petição, mudarem uma postura, 

aderirem uma campanha, contratarem um serviço etc. Há, assim, um apelo 

argumentativo, o que nos instigou fortemente a estudá-los. Por que organizações de 

naturezas diversas resolveram construir textos dessa natureza? O que isso nos diz a 

respeito da sociedade em que tais textos foram produzidos? Por que uma declaração 

universal de direitos humanos, um dos itens de nosso corpus mencionado aqui, não é 

disponibilizada em texto verbal mais convencional, tradicional? Em quê a escolha por 

uma tipografia icônica e cinética contribuiria para o convencimento dos leitores a 

visitarem a página, lerem mais a respeito, aderirem à campanha? Quais recursos 

linguísticos e visuais foram engendrados na referenciação, na progressão textual e em 

outras operações para que pudessem agir retoricamente? Essas foram algumas questões 

que nos vieram à mente e que sinalizam para um objeto de estudo relevante. 

A título de ilustração das possibilidades de usos do movimento, citamos o poema 

cinético Coração-cabeça, do concretista Augusto de Campos (imagem 3). Nele, os 

versos “meu coração não cabe em minha cabeça” e “minha cabeça começa em meu 

coração” se alternam no compasso de uma movimentação que alude às batidas do 

coração. Essa configuração pode dificultar bastante a leitura dos versos, não só pela 

ordem não convencional (do centro para as margens), mas também pelo movimento. 

 

 

 

Imagem 3 – Poema cinético Coração-cabeça. Acessível em:   

http://www2.uol.com.br/augustodecampos/coracaocabeca.htm. 

 

Assim, o que “pulsa” no poema é a leitura de que é o coração quem governa; ele é 

o centro de tudo. A cabeça não “acompanha” o ritmo do coração, afinal não 

conseguimos ler de imediato a parte verbal, mas lemos o movimento associando-o à 
frequência cardíaca. Além disso, a disposição entre parênteses é típica de operações 

matemáticas, em que se resolvem primeiramente as operações dentro dos parênteses, o 

http://www2.uol.com.br/augustodecampos/coracaocabeca.htm


que constitui uma metáfora visual do racional, do lógico associada à palavra “cabeça”. 

São efeitos de sentido que a tipografia estática não poderia promover, a não ser por uma 

narrativa descritiva, como a que precisamos fazer neste contexto. É uma conclusão que 

está em sintonia com o estudo de Malik et al (2009, p. 469) sobre como textos animados 

comunicam emoções
6
, já que certos acentos da fala (como os que comunicam sarcasmo, 

ironia etc.) não estão presentes no texto estático. Tal compreensão do potencial de 

sentido da tipografia cinética é relevante, por exemplo, para o processo de legendagem 

simultânea (closed captioning) em televisão ou teatro, em que não há possibilidade de 

descrições sobre a maneira como alguns enunciados foram ditos (RASHID et al, 2006). 

 

3. Multimodalidade, tipografia e Linguística de Texto: uma trança possível e 

necessária 

 

Vencendo a visão descorporificada
7
 (ou desencorpada, do inglês disembodied) da 

relação linguagem e cognição – ou seja, da polarização entre mente e corpo, distinção 

rígida entre o externo e o interno –, assim como a ênfase dos estudos linguísticos ora 

nos aspectos mentais, sem levar em contar os aspectos sociais para fins analíticos, ora 

nos aspectos sociais, desconsiderando-se o papel dos processos cognitivos na 

investigação, a linguagem é vista como uma ação conjunta entre esses dois aspectos, 

uma vez que a maneira como nos relacionamos com o mundo “é de uma ordem 

essencialmente cognitiva e interativamente semiotizada: uma ordem histórica e sócio-

interativa” (MARCUSCHI, 2007, p. 125). Assim, noções como verdade, resultante da 

correspondência entre o mundo e o que dizemos sobre ele, e representação, como um 

espelhamento da „realidade‟, caem por terra e precisam ser repensadas, pois não se trata 

de uma relação objetivizada, em que percebemos as coisas dadas naturalmente e 

utilizamos a língua para representá-las, mas o resultado de um agir intersubjetivo no 

mundo, o que sinaliza para a maneira como o percebemos, como o dizemos; não é uma 

questão de identificação de coisas reais estabelecidas a priori. 

Levando em conta essa perspectiva sociocognitivista e a ideia de que não há uma 

realidade a priori, apenas representada pela língua, corrobora-se a noção de texto aceita 

atualmente e adotada por Marcuschi (2008, p. 80), em resgate da definição de 

Beaugrande (1997), para quem o texto é “um evento comunicativo, no qual convergem 

ações linguísticas, cognitivas e sociais”. Isso que dizer que o texto ocorre em 

decorrência de “um complexo universo de ações humanas interativas e colaborativas”, 

cabendo à Linguística Textual a adoção do pressuposto de que o processamento textual 

ocorre online, “simultaneamente em todos os níveis, isto é, de modo processual e 

holístico” (CAVALCANTE et al, 2010, p.229). Essa compreensão nos leva às 

implicações de que o texto é a) um sistema de conexões de vários elementos, como som, 

palavra, contexto etc., em que cada um desses elementos apresenta uma função; b) 

multimodal, já que é construído em uma orientação de multissistemas; e c) um evento 

interativo, processual e co-autoral (MARCUSCHI, 2008). 

Contudo, “o tema da multimodalidade tem recebido um tratamento tangencial 

dentro do universo teórico da Linguística Textual brasileira”, conforme asseveram 

Bentes, Ramos e Filho (2010). Para esses autores, os estudos linguísticos do texto 

precisam levar em conta os aspectos multimodais de sua composição, não só ampliando 

o conceito de texto como também incorporando ferramentas analíticas que possam dar 

                                                 
6
 Mais adiante, retomaremos essa característica dos textos animados, que se relaciona com o 

funcionamento retórico. 
7
 Manteremos essa tradução ao longo deste texto. 



conta do trabalho com os multissistemas. Uma assumpção com a qual concordamos 

integralmente. Assim como Ramos (2007), ao propor uma análise de tiras cômicas sob 

os aparatos da Linguística Textual, também consideramos particularmente relevante a 

noção de signo motivado adotado por Kress e van Leeuwen (2006). Segundo esses 

autores, os signos são conjunções motivadas (nunca arbitrárias) de 

significados/significantes, e é preciso considerar a noção de „motivação‟ na relação 

entre o produtor de signo e o contexto em que o signo é produzido e não como 

normalmente é definido na semiótica tradicional, “em termos de relação intrínseca entre 

significante e significado” (KRESS & VAN LEEUWEN, 2006, p. 8). De nossa parte, 

também frisamos não serem totalmente motivados, uma vez que os aspectos cognitivos 

estão operando nesse processo, uma ressalva importante para que não se corra o risco de 

se enfatizar fortemente o papel social, funcional, em detrimento da relação entre social 

e cognitivo. 

Tomemos, para fins ilustrativos, o desenho do narrador de “O pequeno príncipe”, 

deste conhecido trecho: 
 

Refleti muito então sobre as aventuras da selva, e fiz, com lápis de 

cor, o meu primeiro desenho. Meu desenho número 1 era assim:  

 

 

 

Mostrei minha obra-prima às pessoas 

grandes e perguntei se o meu desenho lhes fazia medo. Responderam-

me: “Por que é que um chapéu faria medo?”. 

 

No momento da produção do signo, o narrador-personagem do nosso exemplo 

constrói um signo (ou uma metáfora, como também consideram os autores), por meio 

de uma analogia: o significado “jiboia que engoliu um elefante” é adequadamente 

representado pelo significante “forma estreita, alongada e rasteira com uma elevação 

correspondente ao entorno superior de um elefante”. O signo resultante é, portanto, um 

signo (relativamente) motivado, uma vez que a conjunção de significante/significado é 

baseado nos propósitos do produtor. Segundo Kress e van Leeuwen (2006), esse tipo de 

metáfora construída pode tornar-se convencional, depois naturalizada e, então, 

“natural”, regidas pelas relações sociais de poder, uma observação pertinente para o 

caráter relativo da motivação. Sendo uma produção de uma criança, está “isenta” de 

algumas metáforas convencionais, governadas pela cultura (a criança desconhece o 

melhor modo de representar um chapéu para que fosse entendida) e exerce menos 

influência, dada sua posição de menos poder, o que justifica o fato de a personagem 

precisar desenhar o interior da jiboia para que os adultos conseguissem “ver” que não se 

trata da representação de um chapéu.  

Entretanto, os semioticistas sociais, como lembra van Leeuwen (2005b), preferem 

o uso do termo “recurso” a “signo”, uma vez que se evita a suposição de que há um 

signo pré-determinado para dado sentido, como a cor amarela para indicar atenção, por 

exemplo. Nesse sentido, os recursos semióticos configuram-se como uma conjunção de 

significantes, ações observáveis e objetos que foram delineados nos domínios da 

comunicação social. Além disso, esses recursos possuem o que o autor chama de 

potenciais semióticos teóricos – constituídos por todos os usos passados e todos seus 

usos potenciais – e potenciais semióticos atuais – formados por esses usos passados que 

são reconhecidos e relevantes para os usuários do recurso, em função de seus interesses 

(ver imagem 4). 

 



  

  

Imagem 4 – Recursos semióticos já convencionados (metáforas de trancamento e de 

liberdade em texto animados) 

 

Por consequência, esses usos ajustam-se aos contextos sociais que, por sua vez, 

podem tanto regular o modo específico como os recursos semióticos são usados, quanto 

podem livremente permitir o uso deles. É um processo semelhante ao que ocorre com as 

convenções retóricas, das quais tratam Kostelnick e Hasset, como vimos; com os 

gêneros textuais, cujas ações retóricas recorrentes passam a ser tipificadas e 

reconhecíveis (MILLER, 2009); e com a própria formação da cognição humana, com o 

efeito catraca (TOMASELLO, 1999).   

Como pode ser inferido a partir das discussões tecidas até aqui, também nos é cara 

a noção de metáfora, que é um “princípio-chave da inovação semiótica” (VAN 

LEEUWEN, 2005b, p.29). Em sinalização de que a atenção à metáfora é bem antigo, 

van Leeuwen (2005b) resgata os dizeres de Aristóteles segundo o qual só é possível 

falar sobre coisas novas por meio das metáforas, sendo relegado às “ordinárias” o papel 

de dizer as coisas já sabidas. Entretanto, há metáforas que já não são mais percebidas 

como tal, tamanho é o grau de incorporação delas em nossas práticas cotidianas. É a que 

Lakoff e Johnson (1980) se referem como metáforas pelas quais vivemos
8
, se afastando 

da ideia aristotélica sobre a metáfora e, por conseguinte, à ideia objetivizada da qual 

discorremos. Para esses autores, as metáforas não são figuras de linguagem ou mero 

ornamento, às quais recorremos quando não conseguimos falar sobre algo mais abstrato, 

mas um mapeamento conceptual subjacente às práticas das pessoas, que conceituam 

metaforicamente domínios abstratos de conhecimento em termos de outros mais 

concretos, mais específicos, baseados em uma experiência corporificada (GIBBS, 

2006). 

Por essa razão, as metáforas também têm uma orientação argumentativa, uma vez 

que podem guiar nossas ações futuras, sobretudo quando se valem dos aspectos 

                                                 
8
 Refere-se à tradução do livro “Metaphor we live by”, cujo título em sua versão traduzida para o 

português foi “Metáforas da vida cotidiana”. 



emocionais
9
. Em atenção a esse ponto do trabalho de Lakoff e Johnson, Suárez-Abreu 

(2010) explica, com base nos estudos modernos da neurociência, que somos dotados de 

“duas mentes”, uma mais emocional e uma mais racional. Segundo o autor, a primeira é 

mais antiga, remonta aos nossos ancestrais pré-históricos, mas é de mais rápido 

processamento, sendo ativada de maneira reativa; já a segunda é mais recente e mais 

lenta, porque pondera os aspectos negativos e positivos. Com a metáfora, nossa mente 

emocional está sendo ativada, provocando uma influência maior em nossas ações.  

Sobre isso, em seu estudo sobre a psicologia das imagens retóricas, Charles A. 

Hill (2004, p.28) observa que “muitos estudos psicológicos da persuasão têm descoberto 

que, quando encarado com argumentos verbais opostos, um leitor ou ouvinte 

normalmente aceitará aquele que reflete ou reforça as suas opiniões e suposições já 

formadas”, e isso ocorre porque as pessoas tendem a assumir posições não porque 

pensaram cuidadosamente sobre um determinado ponto de vista, considerando as 

alternativas disponíveis, mas por se identificarem com outras pessoas que tenham a 

mesma posição, o que é claramente uma escolha baseada nos aspectos emocionais. Hill 

(2004) ainda nos apresenta o conceito de vivacidade
10

, com o qual trabalham alguns 

psicólogos. Esse conceito se refere à “relação entre a criação de imagens mentais a 

partir da leitura de um texto e o processo de desenvolvimento e revisão de crenças e 

atitudes de alguém baseadas nestas imagens mentais” (HILL, 2004, p.31). A informação 

mais vívida seria justamente aquela que estimula respostas emocionais e seria, portanto, 

a mais persuasiva. Como o texto verbal exige um processamento sistemático e mais 

lento, os textos imagéticos tendem a ser processados heuristicamente, serem mais 

vívidos e, logo, mais persuasivos.  

Toda essa discussão em torno da característica argumentativa das metáforas, da 

vivacidade e do consequente papel retórico dos textos imagéticos (além dos aspectos 

emocionais envolvidos nesse processo) é particularmente importante para o estudo que 

estamos realizando com textos construídos com base na tipografia cinética. Tais textos 

animados são ao mesmo tempo verbal e visual, além de incorporarem imagens 

pictóricas, o que potencializa os efeitos persuasivos, já que todos os itens de nosso 

corpus são formados por textos que objetivam, em certa medida, uma tomada de 

posição do leitor.  

 

4. Conclusão 

 

A Linguística Textual trilhou um caminho multifacetado, cujas abordagens 

variavam em função da noção de texto que era considerada. De uma inclinação 

gramatical, passou a ser pragmático-discursiva e tornou-se sociocognitivista e 

interacional. Atualmente, a questão que tem permeado as reflexões acerca do futuro 

dessa disciplina gira em torno, mais uma vez, de como seu objeto de investigação é 

observado. Em um contexto social marcado por intensas inovações tecnológicas e por 

fortes apelos visuais, torna-se ainda mais patente a necessidade de se desenvolver o 

olhar para as diversas semioses que compõem os textos, já saturados de outros tantos. 

Sobre isso, Antos (1997 apud Koch 2009: 172) relembra que todo texto “depende da 

ativação de outros domínios cognitivo-discursivos preconcebidos, ativação de 

pressuposições, inferências, saber intertextual etc.”, sendo, portanto, plural em sua 
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 Quando dizemos “emoção”, “aspectos emocionais” e afins, frise-se que não estamos nos referindo a 

questões emotivas ou românticas, mas a qualquer sentimento instintivo: raiva, medo, tristeza, felicidade 

etc. 
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 Vividness. 



essência. Portanto, é preciso refletir de que maneira operam algumas noções da 

Linguística textual em textos cuja constituição semiótica é diversificada. 

Assim, no caso particular de nosso estudo, o processo de referenciação, por 

exemplo, se dá também em relação às imagens, ou seja, a ativação/construção (e 

consequente categorização) de um objeto de discurso, reconstrução/reativação e 

desfocalização/desativação dele ocorre no plano verbal e no plano imagético, 

concomitantemente. Por essa razão, ao analisar nosso corpus, observamos quais 

elementos verbais e/ou imagéticos funcionam como anáforas (associativas e indiretas). 

Alguns conceitos, como o de encapsulamento (que pressupõe um núcleo lexical), 

podem ser ampliados, já que pode ocorrer uma sumarização por meio de uma imagem. 

De maneira semelhante, outras estratégias de reconstrução/manutenção do objeto de 

discurso, como a pronominalização, podem ter um correlato semiótico, como o uso de 

cores.  

Como nosso corpus é formado por quatro categorias – a) didáticos e 

metalinguísticos (tipografia cinética para falar sobre tipografia); b) campanha de 

conscientização sem fins lucrativos; c) campanha  de conscientização com fins 

lucrativos; e d) Propaganda –, observar como a textualização por meio da tipografia 

cinética se manifesta é particularmente relevante para verificar quais são as estratégias 

retóricas (mais) utilizadas em cada caso e por quê. Futuramente, divulgaremos estes 

resultados, mas esperamos que a importância de estudar textos dessa natureza tenha 

ficado evidenciada. 
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