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disponiveis, a relacéo artistas-publico-gravadoras, a formacdo de uma audiéncia planetéria
a partir deste novo contexto, sistematizando categorias que possam aferir a reconfiguracéo
do @&mbito musical com o advento da cibercultura. S&o temas correlatos ao texto: o futuro
da industria fonografica, a producdo artistico-musical e suas relagbes com 0s meios de
comunicacdo, 0 mercado e o publico, o direito autoral sobre obras musicais na era digital,
entre outros.

10. Direto do tlnel do tempo: novas tecnologias, fordismo e
poés-fordismo nas comunicagdes no Brasil

Suzy Dos SANTOS (FACOM/UFBA)

O artigo se propde a analisar alguns elementos dos chamados periodos fordista e
pos-fordista das comunicagdes e sua aplicabilidade aos momentos de convergéncia e
divergéncia entre as telecomunicacfes e a televisdo brasileira no século XX, sob os
aspectos tecnol dgicos, politicos e econdémicos.

DESIGN GRAFICO: ENTRE O INVISIVEL E O ILEGIVEL

Ana Claudia Gruszynski
Doutoranda em Comunicacgéo Social/PUCRS
Professora da Fabico/lUFRGS

RESUMO

Este ensaio é uma reflexdo sobre o design grafico, evidenciando o carater mediador desta
area de atuacgdo profissional. A discussao — em torno da tipografia — identifica em seus extremos: a
mediacao invisivel (transparente) e a co-autoria da mensagem em seus elementos visuais, em que
0 modernismo tem como ideal a primeira concepcao e o pés-modernismo desconstréi. As duas
concepcgoes de design permitem defini-lo como mediag¢éo, mas sem deixar de lembrar seu duplo
carater convencional e arbitrario. O sujeito — o profissional — enquanto unificador da disciplina,
articula a multiplicidade da retdrica do design gréfico.

INTRODUCAO

As recentes inovacgdes tecnolégicas que permeiam o campo do design grafico tém
provocado uma série de transformacfes tanto nas rotinas de trabalho que envolvem a praxis
profissional como nos diferentes produtos gréaficos gerados pela atividade. Se, por um lado, 0 uso
da tecnologia informatica como auxiliar no desenvolvimento de objetos graficos representou o
grande desafio inicial da revolugédo introduzida na atividade pelo computador434, por outro, é o seu
estabelecimento como uma nova midia que imp8e com maior intensidade uma redefinicdo da
propria figura do profissional do design grafico. No encontro entre o impresso e a multimidia, onde,

434 A fotocompasigéd A tiizava o computador. Referimo-nos gl 20 (gesktop publising (yTP)  dlenominado atual mente de editoraco eletronica, que se deu a partir de
1984 com o surgimento do microcomputador Macintosh da Apple e dos programas gréficos voltados ailustragdo, diagramacao, e
tratamento de imagens.
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de certo modo, o papel da lugar a telado computador, conceitos tradicionalmente abarcados pelo
design grafico sdo colocados em xeque. A introducdo de novos elementos possibilita a
reformulagdo de paradigmas anteriores e, no que se refere & préatica profissional, abrem-se outras
frentes de atuacgéo.

Cabe uma ressalva quanto a extensao da atividade do design grafico. Alguns utilizam esse
termo em um sentido bastante amplo. Assim, design grafico é visto “como uma categoria
abrangendo qualquer forma de comunica¢@o em que sinais sdo rabiscados, entalhados,
desenhados, colados, projetados ou de alguma outra forma inscritos em superficies" (1996:12).
Outros utilizam a expressdo em sentido mais estrito, como producao de objetos graficos
relacionados a industria grafica, ainda que ndo de modo exclusivo. Esse sentido restrito € o que

prevalece nesse trabalho. Ao fazermos referéncia ao surgimento da multimidia relacionado ao 435
design gréfico, vale salientar que tratamos de areas de atuacao distintas. O termo web design

refere-se a producéo de pecas multimidia, distanciando-se da atividade que é centro da reflexédo
aqui tecida.

O design grafico sempre esteve associado a producdo da escrita,
como planejamento da disposi¢cdo de marcas e espacos desta. Era um
servico intrinseco a impressdo, geralmente executado como parte
integrante dos servigcos dos impressores e com O objetivo de tornar
mais agradaveis visualmente as pecas graficas por eles produzidas.
Nos anos trinta, caracterizou-se tanto como um modo de ordenar
informacdes complexas como de associar um estilo a produtos
comerciais. Em torno dos anos cingqlenta, a profissdo encaminha-se
para o que € atualmente, fundada no propésito de dar forma gréafica a
idéias e produtos nos varios géneros de midia impressa
(Heller&Drennan, 1997:27).

Jeremy Ansley (1987), em um manual editado na década de oitenta dirigido a alunos de
design, relaciona a atividade sobretudo a nocao de codificagdo de informac6es voltada a
comunicacao:

Jornalistas, escritores, ilustradores ou fotografos suprem a midia
com informagbes, enquanto que técnicos, engenheiros e
impressores (ou tipégrafos) especializam-se nos modos mais
efetivos de transmitir aquelas idéias. Em algum lugar, muito
freqientemente num estagio intermediario, ha pessoas que séo
responsaveis por codificar informacdes e idéias, usando
padrdes, estilos e sequUéncias que [sdo] a0 mesmo tempo
convencionais o bastante para serem entendidas, mas também
suficientemente novas para atrairem nossa atencdo. E nesse
estagio intermediario que o que chamamos de design gréfico
acontece. (Ansley in Conway, 1987:134)

Heller & Drennan (1997), passados dez anos da edicdo daquele manual — e, portanto, ja
imersos na crise de paradigmas em que vive a &rea nos Ultimos anos — trazem uma visdo bem
mais dinamica da praxis do design grafico:

Através da historia, o design grafico tem significado compor,
esteticizar e estilizar componentes numa pagina, embalagem ou
sinal para atrair a atencao visual e transmitir uma mensagem. O
designer grafico € um navegador que estrategicamente posiciona

435 Embora estgja havendo uma redefinicdo em torno das funcdes exercidas por um designer gréfico e um web designer — devido
sobretudo a grande migrac&o ocorrida por profissionais ligados as artes gréficas que passaram a atuar com multimidia, ou mesmo que
atuam em ambas fungBes —, as rotinas e atividades ligadas a midia impressa e a multimidia sdo distintas e, embora coincidam em véarios
aspectos, requerem conhecimentos e habilidades especificas. Cf. Heller, Steven & Drennan, Daniel, The digital designer: the
graphic’s artist’s guide to the new media. New York: Watson-Guptill Publications, 1997.
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sinais, cores e essas coisas Sao marcos, elementos integrais na
arquitetura de uma pagina. Lé-se naturalmente uma pagina
seguindo estas hierarquias de organizacdo até atingir-se um
destino ou se as usa como referéncia para ir para trds ou para
frente de uma péagina a outra. (Heller&Drennan, 1997:27)

Esses autores encaram o design através dos tempos ndo como codificacdo de mensagens
(que pode dar a impressédo de que exista uma Unica forma correta de fazer isso), mas
evidenciando o aspecto da composicao. O termo navegador, identificando o profissional, remete
ao ato de transitar em redes ou sistemas multimidia, e sua apresentagdo como um articulador de
elementos sinalizadores para o leitor de uma pagina evoca a idéia de caminhos possiveis de
serem seguidos, sugeridos pelo layout. O uso que o leitor (receptor) faz destas indicagdes,
contudo, ndo segue apenas a idéia de decodificagdo, mas se abre para a interpretacao.

Valendo-se, pois, do momento de transformacdes significativas no ambito do design grafico,
impulsionadas sobretudo pelas novas tecnologias informéaticas, este trabalho resgata a questdo da
mediacao dessa pratica no campo da comunicacao, procurando refletir sobre seu papel e
importancia neste novo contexto. Como assinalam Heller & Drennan:

Quando parecia que o design grafico tinha sido reconhecido
como uma profissdo de vanguarda, os ventos do progresso
sopraram o0s designers graficos de volta para as sombras
culturais. Na ultima década pareceu que o interesse popular em
design, especialmente em fontes, (...) assinalou uma era para o
design grafico como uma forga cultural. (...) A tecnologia digital
prometeu uma nova consciéncia do (de fato um novo papel para
0) design gréafico. A luz de avancos criticos na nova midia,
entretanto, 0s novos tempos tornaram-se um periodo de
realinhamento e reajustamento. (...) Métodos tradicionais serao
viaveis, ou novas tecnologias e midia mudaréo a definicdo e os
padrdes do design grafico? E, o mais importante, em que medida
o design da multimidia funcionard como um adjunto ao design
grafico ou vice-versa? (Heller&Drennan, 1997:9)

Para responder a essas perguntas, € preciso resgatar aspectos relativos ao design gréfico
gue estdo sendo alterados em fungéo do contexto que ora se estabelece, sobretudo no que refere-
se a mediacdo — codificacdo, navegacao, inovagéo, e/ou outros enfoques que possam vir a ser
sugeridos. A tipografia % & (til nessa discussao, uma vez que, se de um lado, ela imbrica-se com o
design desde o seu surgimento, de outro é justamente no seu ambito que podem ser observadas
as mudancas radicais que estdo ocorrendo nos ultimos anos. Além disso, ao adotar tal enfoque, é

possivel ilustrar algumas das discussdes tedricas que estdo se travando a respeito, com objetos
gréficos que as exemplificam. Herion também enfatiza este caminho:

J& foi dito antes e deveria ser dito de novo: a tipografia € a infra-
estrutura do design gréafico, a propria base da comunicagéo
visual. Um péster que comunica sem palavras é uma raridade.
Toda propaganda, todo design de informacdo depende de
palavras. E naqueles casos em que simbolos ou pictogramas
quebraram a barreira da linguagem, eles dependeram de
palavras para uma explicacdo inicial. Sinais de transito, por
exemplo, dependem de pictogramas — mas nos temos de
aprender primeiro o que eles significam, e aprendemos pelo uso
de palavras. (Henrion, 1986:xv)

438 por tipografia no presente trabalho, entende-se tanto o design de tipos como o design comtipos. N&o nos referimos ao sistema de
impressdo tipografico. No decorrer dareflexdo, o tema sera desenvolvido de formamais ampla.
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Ao reiterar a importancia da tipografia como elemento fundamental do design gréfico e a
associacao da atividade em foco como sua dependente, esse autor permite algumas
consideracdes iniciais sobre tipografia. Uma delas é que a atividade de criar tipos e organiza-los
com arte no espaco alia-se tanto a articulagdo de uma linguagem formal como ao manejo de forcas
culturais e estéticas. O primeiro aspecto revela seu lado mais conservador, vinculado a existéncia
de um sistema simbdlico de signos verbais regido por uma série de convenc¢des sociais e culturais
genéricas. O ponto de vista icénico/indicial, por outro lado, mostra sua face mais maleavel e
passivel de ser trabalhada, segundo preferéncias subjetivas e levando em conta adaptacfes ao
contexto. Na tipografia h4, entdo, a sobreposi¢do entre signos verbais e visuais™®’. Justamente
essa duplicidade justifica sua escolha como perspectiva de analise pertinente a questédo central do
presente trabalho: o carater de mediacéo do design grafico, que parece também refletir semelhante
dualidade.

O objetivo deste ensaio, entao, é refletir sobre o design gréafico procurando evidenciar o
carater mediador**® desta area de atuacgdao profissional no processo de comunicacado. A discussao
gue se estabelece identifica, em seus extremos, a media¢do invisivel 3 ou transparente versus
a co-autoria da mensagem em seus elementos visuais. Tal reflexdo da-se em torno da tipografia,
campo de atuagdo altamente relevante ao ambito dessa pratica.

Tradicionalmente, a atividade do design tem sido vista pela sociedade como um servigo
“artistico” prestado a clientes de diferentes areas — comércio, industria, editoras, instituicbes
culturais, etc. — e, portanto, ndo pode ser considerada uma préatica desvinculada de outros
interesses. Além disso, associa-se ao compromisso de comunicar ou visa obter determinadas
respostas e efeitos do publico a que se dirige. Entretanto, ao buscar certas reacdes de sua
audiéncia, o designer tem a possibilidade de usar diferentes recursos e estratégias, transitando por
uma infinidade de possibilidades de articulagdo das mensagens em seus aspectos visuais.

O profissional do design grafico convive cotidianamente com essa dualidade. De um lado, a
palavra e/ou necessidade do cliente; de outro, o desafio de encontrar uma forma singular de
expressa-la. Mas qual o grau de autonomia para se criar e desenvolver um layout? Em que
medida a configuracéo escolhida interfere na interpretacdo da palavra do autor? Isto é
conveniente ou ndo neste caso especifico? Enfim, uma série de questionamentos surge no
momento de desenvolver um projeto. E é no exame dos varios elementos envolvidos no processo
de design — cliente, intencdo comunicativa, publico-alvo, recursos disponiveis etc. — que é possivel
avaliar qual a opcdo mais adequada para desenvolver determinado projeto.

Tais decisdes sao influenciadas também por varias normas e regras que se constituiram
junto com o estabelecimento da profissdo e que sao aprendidas tanto nas instituices de ensino
como nas empresas ligadas ao design. No que diz respeito a tipografia, por exemplo, até
recentemente tinha-se como consenso a idéia de que sua funcdo seria a de registrar e transmitir
idéias, sendo, portanto, somente um instrumento que possibilitaria a difusdo de informagdes sob
forma escrita e em grande escala. Também escolas como a Bauhaus, que evidenciava a
racionalidade, ordem e simplicidade; ou a chamada Escola Sui¢a, que a ela sucedeu,
estabelecendo o Estilo Internamonal baseado em arranjos gréficos sustentados por um rigido
sistema de diagrama (grid system ) e formas minimalistas, identificam orientagées que ainda
hoje regem muitos praticantes do design L

Os trabalhos contemporaneos, contudo, caracterizam-se sobretudo pelo questionamento
daqueles modelos de legibilidade e pela exploracédo de novas relagdes entre histéria e avant garde.
O comentario de Véronique Vienne acerca do tema, coloca em relevo a presenca de um
acirramento da relagéo cliente/autor e designer:

437 Cf. CAUDURO, Fl&vio V. Design gréfico:duas concepgdes. In: Revista da FAMECOS: midia, cultura e tecnologia. Faculdade de
Comunicacdo Socia, PUCRS. No. 9 (dez. 1998). Porto Alegre: EDIPUCRS, 1998.

438 O termo mediaco pressupde a rel acio entre partes. O designer atua como articulador visual de mensagens que s30 concebidas
preliminarmente por autores — escritores, jornalistas, redatores, etc. ou eventualmente por ele proprio — e dirigidas aleitores, conforme o
publico-alvo a que a pega gréfica se destina.

39 utilizag&o dos termos invisivel ou transparente aplicados ao design gréfico associam-se & expressio the crystal goblet — cdlice de
cristal —, que tem sua origem naidéade que atipografia deve ser transparente, ou sgja, servir como um elemento que contém um
determinado conteido sem nele interferir, deixando-o transparecer em toda a sua completude.

440 Podrao de linhas e coordenadas que o designer usa como guia para o desenvolvimento do layout. Cf. Hulburt, Allen. Thegrid. New
York: Van Nostrand Reinnhold, 1978.

441 Cf. Carter, Robert. Experimental Typography: working with computer graphics. New Y ork: Watson Guptill Publications, 1997.
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Os autores ndo sdo mais figuras de autoridade. Diretores de arte
e designers de tipos, mantidos por muitos anos numa posi¢cao
subordinada, tomaram conta e reivindicaram a autoria da pagina.
A revolucao eletrénica deu-lhes vantagem. A vitoria deixa o resto
de nés a examinar o naufragio visual — manchetes emaranhadas,
letras borradas, citacfes flutuantes e imagens aflitas — incapazes
de descobrir do que trata um artigo. Em algum lugar no inchado
mar de informacOes digitalizadas, a intengcao original do autor
emborcou. Este meio ilegivel é a nova mensagem — a deriva
numa garrafa. (Vienne, 1997:9)

A computacao gréafica aumentou as possibilidades de manipulagdo das formas e recursos
gréficos, centralizando nas méos do designer grafico uma série de decisdes que lhe asseguram
uma maior autonomia no desempenho de suas func¢fes. Isto se em um contexto associado a
introdugéo das teorias pds-estruturalistas no &mbito da atividade. Tais teorias e os objetos graficos
gerados sob sua inspiragdo (muitos de modo intencional e consciente, outros tantos impulsionados
pelo contato com a producdo de diferentes profissionais) tém sido caracterizados como design
pos-moderno.

Nossa hipotese é que, impulsionada e potencializada através dos novos recursos técnicos
disponiveis, o design grafico revisa sua identidade, com o intuito de estabelecer novos paradigmas
gue se alinhem ao contexto que ora se estabelece. Se, de um lado, durante anos pensou-se a
atividade vinculada a neutralidade, sobretudo no que se refere ao manejo da tipografia, de outro,
os diferentes layouts contemporaneos reivindicam sua intervencéo e contribuicdo ativa para a
producdo do sentido nas mensagens.

A prética do design grafico, portanto, revela um duplo carater: o de mediagdo de um texto
verbal, de signos linguisticos — associado a nogdo de transparéncia; e o de co-autoria, uma vez
gue as opcdes gréaficas estabelecidas pela atividade trazem um sentido préprio que influi sobre o
leitor. O design grafico trabalha justamente na conjuncdo dos signos gréficos e linglisticos.

O DESIGN GRAFICO

A préxis do design grafico — e sua metamorfose ao longo da histéria — agregou ao redor de
si uma série de objetos, préticas e informacdes que permitiram sua definicio como um campo de
conhecimento especifico. E uma atividade que envolve o social, a técnica e também
significacdes. Consiste em um processo de articulagdo de signos visuais que tem como objetivo
produzir uma mensagem — levando em conta seus aspectos informativos, estéticos e persuasivos
(Doblin, 1980) — fazendo uso de uma série de procedimentos e ferramentas.

Lupton & Miller, ancorados nos argumentos desenvolvidos por Michel Foucault em A
arqueologia do saber, questionam os limites desta area levando em consideragéo que “uma
disciplina € um conjunto de objetos, praticas e informagfes que define um campo do
conhecimento” (Lupton&Miller, 1996:66). Baseando-se nas idéias de Michel Foucault a respeito do
tema, eles acreditam que “o conhecimento cumulativo de uma disciplina ndo é um livro enorme,
gradual e continuamente escrito, mas, pelo contrario, € um sistema de dispersdo.” Na seqliéncia
do ensaio, 0s autores apresentam a suposi¢do de Foucault de que a unificacdo de uma disciplina
nao se da pelo seu objeto, mas talvez pelo seu sujeito.

O design moderno emergiu em resposta a Revolucao Industrial,
guando artistas e artesdos com mentalidade reformista tentaram
conferir uma sensibilidade critica afeitura de objetos e a midia. O
design tomou forma como uma critica aindustria, ganhou entretanto
seu status maduro e legitimo ao tornar-se um agente da producao
em maquina e do consumo em massa. Hoje, os ramos eletrdnicos
da ldade da Maquina ameacam dissolver a autoridade do design

como sequéncia definida de objetos e sujeitos. O design esta
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disperso através de uma rede de tecnologias, instituicdes e servicos

gue definem a disciplina e seus limites. (Lupton&Miller, 1996:67).

O processo do design, assim, envolve uma série de escolhas e decisdes tendo em vista a
alterac@o de uma situacao existente para outra mais desejavel. A producdo de uma mensagem,
portanto, esta sempre visando otimizar a intencdo comunicativa, seja nos aspectos estéticos,
persuasivos ou informativos (Doblin, 1980). Um modelo do processo de design, proposto por Thiel,
esclarece melhor a questédo (1981):

1. Identificacdo do problema e dos seus limites contextuais;

2. especificacdo dos objetivos e dos critérios para uma solucéo
aceitavel,

3. hipotese ou invencgao de possiveis solucdes alternativas;

4. simulacdo ou produgcdo de uma representacdo testavel da
solugéo proposta

5. teste ou aplicacdo dos critérios de aceitacdo asimulacédo da
solucao proposta por uma pessoa apropriada.

Essas operagdes sao executadas nessa ordem... Falhas no teste
inauguram o laco de realimentacéo [feedback], conduzindo a re-
hipotetizacdo e a geracdo de uma solugdo alternativa, (...)
Quando todas as possiveis solucdes aceitaveis tenham sido
geradas, o0 processo continua com as fases de implementacéo e
operagao:

6. comparacao e ordenacao valorada das solugdes aceitaveis;

7. implementacao da solugéo alternativa mais adequada;

8. avaliacdo da alternativa implementada, em condicfes reais de
uso.

(Thiel, 1981 apud Cauduro, 1996).

Embora Gteis para fins de andlise, estes passos apresentam etapas demasiadamente
lineares e, de certo modo, isoladas, o que néo caracteriza adequadamente o trabalho cotidiano
desenvolvido pelo designer. A articulagdo de uma mensagem visual tem como ponto de partida um
problema, um contexto, objetivos e critérios que visam a sua solu¢do. No entanto, o entendimento
entre os envolvidos no processo (habitualmente designer, cliente e redator) geralmente nao se da
de modo linear, segundo um briefing sistematico e metddico. Ainda que este Ultimo exista e sirva
como orientacdo, outros elementos nao intencionalmente expressos contribuem para isto. Gestos,
modo de vestir, imprevistos, novos dados, erros de interpretagdo, etc., enfim, as entrelinhas,
participam da construgdo de um hipertexto que vai além do texto linear “oficialmente” seguido em
um plano de comunicagéao.

Vale reiterar ainda o conceito de design gréafico ndo apenas como
uma fungdo vinculada a estética, mas como uma atividade que lida
fundamentalmente com a informagdo. Ao colocarmos em relevo
justamente este elemento, potencializamos a visdo do design como
uma atividade, um processo de fazer e comunicar signos hibridos, e
ndo somente o de produzir um conjunto de vestes graficas de um
determinado estilo para signos linglisticos ou de simples
dimensionamento de ilustracdes:

Como processo ativo, o design grafico envolve forjar relacbes
entre imagens e textos ao cortar e colar, aumentar e reduzir,
dispor em camadas e enquadrar, comparar e isolar. Os
designers usam lapis, camaras, tesouras e scanners para gerar
novas imagens e formatos de letras ou para juntar elementos ja
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prontos. Desde a ascensao dos meios de massa na metade do
século dezenove, as tecnologias de artes graficas tém promovido
a manipulagdo e colagem de materiais existentes. Nunca a
habilidade de misturar elementos dispares foi maior do que nos
altimos quinze anos. [O uso da] imagem digital, programas de
layout de pagina, softwares de design de tipos e tecnologias de
producdo de video deram aos designers novas formas de
encontrar, criar, manipular e disseminar imagens e informacgoes.
(Lupton, 1996:11)
Segundo Lupton, desde o século XIX, o design define-se (em funcdo das novas tecnologias)
como “manipulagéo e colagem de materiais existentes”. Nessa perspectiva, a autora enfatiza a
capacidade do designer em construir um conjunto pelo uso de elementos heterogéneos. Talvez
seja possivel dizer, entdo, que no modernismo o sujeito imp6s um principio orgénico de unido das
partes, homogeneizando sua mensagem. No pés-modernismo, ao contrario, o designer ressalta o
carater dispare dos materiais heterogéneos em que a totalidade n&o é organica, mas composta de
fragmentos de natureza diversa e complexa.

Tipografia

Ao tratarmos especificamente da tipografia como elemento essencial do design gréfico,
deparamo-nos com um problema relativo ao vocabulario. O termo, em sua origem, equivalia a
impressdo. Johannes Gutenberg (século XV) desenvolveu um sistema através do qual caracteres
em metal — armazenados em caixas de madeira com varios compartimentos — eram montados
manualmente em blocos de texto. A tinta era, entdo, espalhada na superficie das letras para ser
transferida para o papel com o auxilio de uma prensa. Varias palavras cujos significados remontam
a impresséo por tipos moéveis sdo usadas contemporaneamente, ainda que a tecnologia
empregada, os modos de criacdo e produgdo tenham se modificado de forma radical.

No Brasil, as primeiras oficinas graficas comegaram a funcionar no inicio do século XIX.
Priscila Farias (1998) associa essa falta de tradigcéo tipogréafica sélida a série de lacunas no
vocabulério da lingua portuguesa que concerne ao tema. Sugere, entdo, algumas especificacdes:

Definiremos, assim, tipografia como o conjunto de praticas
subjacentes a criacdo e utlizacdo de simbolos Vvisiveis
relacionados aos caracteres ortograficos (letras) e para-
ortograficos (tais como numeros e sinais de pontuacéo), para fins
de reproducdo, independentemente do modo como foram
criados (a mao livre, por meios mecanicos) ou reproduzidos
(impressos em papel, gravados em um documento digital)
(Farias, 1998:11-12).

Farias utiliza ainda design tipogréfico como sindnimo de tipografia, com o objetivo de

nominar trabalhos de design grafico em que esta é o elemento principal. Na praxis do design
tipogréfico faz a distincao entre design de tipos (typeface design) e design com tipos.

A tipografia envolve também uma significativa quantidade de
termos que identificam sua anatomia. Em linhas gerais, a
sistematizacdo de Carter, Day e Meggs (1993:25-42), identifica
diferentes partes de um caracter (letterforms), fontes tipogréficas,
classificacdo dos estilos de fontes (typefaces), medidas tipograficas e

familias de tipos.
“Escrita” é outro termo com varios significados. Saussure descreveu-a como um sistema
distinto da fala, ao qual estava subordinada. Para ele:

A linguagem e a escrita sao dois sistemas de signos distintos; o
segundo existe com o propédsito de representar o primeiro. O
objeto linguistico ndo é ambas as formas, escritas e faladas, das
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palavras; as formas faladas tdo somente € que constituem o

objeto. Mas a palavra falada esta tdo intimamente associada a

sua imagem escrita, que a Ultima termina por usurpar o papel

principal. (Saussure, 1916/1985)

Se, por um lado, Saussure afirmava o fato de os signos verbais nao refletirem idéias de
modo transparente, de outro, ele ndo aceitava relacdo similar na escrita. Para esse autor, a
linglistica adota como objeto de estudo a lingua, ndo as falas singulares, ou seja, a estrutura
subjacente que permite a elaboracédo de ilimitadas realiza¢cdes. O caminho para alcangar o
conhecimento da estrutura sincronica € estudar a fala, atentando para as regras implicitas. Assim,
para a linguistica, ndo importam as variadas formas de se pronunciar um fonema como /f/. Se ha
sotaque carioca, paulista, galcho, mineiro ou pernambucano, nao é relevante, desde que se
mantenha o traco distintivo que o opde ao fonema /v/ que permite a distingdo entre ‘vaca’ e ‘faca’.
Sobre escrita, **? relegada por ele a segundo plano, Saussure mantém a mesma

desconfianca platénica443. Platdo ndo nega a escrita como tal, como uma tecnologia capaz de
registrar os discursos humanos, mas a dissociagao entre o autor e o seu discurso. A fala deixa de
se ligar ao locutor para se tornar um artefato separado de si, que pode ser interpretado a revelia da
vontade do criador. Assim, a preservacao do discurso em signos visiveis traz ao mesmo tempo a
traicdo do sentido original pretendido pelo autor, pois falta sua presencga. Havelock*** mostra como
o surgimento da escrita na Grécia provoca uma lenta revolucéo na cultura, estando na base da
origem da filosofia, da I6gica e da histéria. Conseqiientemente o pai da histéria ndo foi Herddoto,
“mas o proprio alfabeto” (Havelock, 1986:30), e as formas fixas da poesia e do mito seriam
substituidas pela retérica e pela l6gica, dando origem a filosofia.

Curiosamente, em Saussure, na origem do estudo objetivo da
linguagem, repetem-se o preconceito platUnico e a revalidaA,o da metafl sica da
presenAa pela Infase na import,ncia da oralidade. Talvez seja possi vel dizer que
ele deixa de lado o estudo de uma face da linguagem, n,0 percebendo que a
escrita n,0 tem estrutura homUloga f da fala, tendo regras prUprias para sua
composiA,o desde o detalhe da letra atE a ordenaA, 0 das idEias. As convenAyes
escritas s,0 fruto de um processo lento e gradual de fixaA,o de padryes mUveis e
inst-veis. N,0 E casual que se consolidem a partir da constituiA,0 dos Estados
Nacionais, no estabelecimento de Il nguas nacionais, durante o Renascimento, e,

portanto, ligadas 1 origem da tipografia.

A tipografia encontra-se ainda um passo além da escrita. E um conjunto de signos de funcéo
notacional, cujo significante ndo é palavra (semema, morfema ou fonema) mas o desenho das
letras do alfabeto. Seu conjunto de caracteres seria, entdo, um artificio mecanico que converte a
escrita caligrafica — por si so registro da fala — em signos tipogréficos; ou seja, a fala
metamorfoseia-se em escrita reprodutivel através dos tipos mecanicos. Segundo os termos
platdnicos, a autonomia do texto escrito torna-se potencialmente ilimitada pelo nimero de leitores a
serem atingidos.

O filésofo Jacques Derrida foi um dos criticos de Saussure e deteve-se atentamente na
relacé@o entre fala e escrita, procurando demonstrar o quanto a escrita permeia — invade — a fala.

442 Cf, Cauduro, Flavio. Linguagem e comunicagéo gréfica. Notas de aula, Mestrado em Comunicago Social, FAMECOS, PUCRS,
Porto Alegre, 1996.0 autor faz um interessante levantamento dos termos pejorativos atribuidos por Saussure a escrita. Poder-se-ia dizer
que se trata de | apsos fixados que traem uma auséncia de objetividade cientifica quanto a esta questéo.

443 Cf. Platéo. Fedro. Nesse didlogo, Socrates compde a alegoria da invengo da escrita, ndo como solugio para a falta de memdria, mas
como umamal que viriaaagravéla, pois 0 homem relega ao papel atarefa que antes era essencialmente sua.

444 Cf. Havelock, Eric. A revolugio da escrita na Grécia. Sfo Paulo: Ed. da Universidade Estadual Paulista; Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1986.
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Esse entrelagcamento da fala e da escrita € importante, ao se a escrita tipografica como um objeto
autbnomo de estudo, ndo apenas como um registro neutro da fala, mas que inversamente pode
influenciar a prépria constitui¢do da oralidade.

O conceito de tipografia envolve igualmente outros elementos, especialmente a legibilidade.
Entende-se por Iegibilidade as qualidades e atributos inerentes a tipografia que possibilitam ao
leitor reconhecer*” e compreender as formas e o arranjo dos tipos com maior facilidade. Uma vez
gue as letras sdo signos que representam convencionalmente sons da linguagem verbal, sua
funcéo priméaria é a de remeter a uma imagem visual mental padrao reconhecivel pelo leitor
enquanto tal. E necessario, entdo, apresentar determinadas formas e tracos distintivos entre os
diferentes caracteres, de modo a possibilitar sua identificacdo sem duvidas ou confuséo. A tradicdo
tipografica sugere trés qualidades essenciais ao design de tipos: contraste, simplicidade e
proporcdo. O uso de fontes com essas caracteristicas, contudo, nao basta para assegurar uma
6tima legibilidade. E fundamental a sua composi¢&o no layout, o contexto (Carter, Day&Meggs,
1993:86).

O vocabulério técnico mantém — em lingua inglesa — uma distincdo entre readability e
legibility **°. A primeira refere-se a facilidade de ler textos extensos; associa-se, portanto, ao
arranjo dos tipos. A segunda diz respeito a seu rapido reconhecimento, sendo relacionado a textos
curtos e, entdo, ao design dos tipos. Esse aspecto é recorrente neste estudo, uma vez que
representa papel fundamental quando se trata de tipografia e mediacdo. Mas, por ora, o carater
evolutivo e até mesmo transitério da legibilidade é mais importante:

...legibilidade como uma arte de sintese espacial. Sendo uma
arte, ela ndo é absoluta. (grifo meu) A informacédo resultante da
pesquisa de legibilidade deve, portanto, ser considerada apenas
como um guia. O conhecimento que o0s designers tém de
legibilidade esta baseado num legado de histéria da tipografia e
habil percepcdo do mundo visivel. Esse conhecimento evoluira
continuamente, criando novos padrdes para facilidade de leitura
e tipografia funcional. (Carter, Day&Meggs, 1993:86)
A frase grifada mostra a condi¢&o atual em que esta inserido o pesquisador. Ele ndo tem

mais a certeza moderna que permite distinguir os conceitos e defini-los. Ao contréario, pela atitude
critica, relativiza um conceito como o de legibilidade.

DESIGN GRAFICO E MEDIAGCAO

Ao se analisar o design moderno e poés-moderno, esta-se verificando como a forma — a
tipografia, no caso — ndo é uma matéria transparente, mas traz nela mesma a cristalizacdo da
virada de uma concepcao estética e retorica da visualidade grafica. Os objetos graficos gerados
pela praxis de profissionais que podem atuar em agéncia de publicidade, em atelié proprio,
vinculados a uma publicacao periédica ou editora académica, por exemplo, evidenciam a atividade
de design enquanto mediagéo. Este tipo de mediagéo ora parece neutra ora se mostra tao
impactante que chama a atengdo primeiro sobre a forma da composi¢do, deixando a compreensao
do signo linglistico relegada a um plano secundario — ou ilegivel.

Na histéria de movimentos culturais, termos como moderno, modernismo, pés-moderno,
antemoderno, etc., sdo usados em diferentes areas do conhecimento, identificando caracteristicas
gue organizam as diversas manifestacdes singulares em periodos marcados por um principio
dominante. Essa ordenagdo, como néo é fruto de um conhecimento exato, esta longe de ser
consensual. No ambito do design gréafico as controvérsias também estdo presentes:

(...) a analise do design grafico como objeto de estudo do
desdobramento histdrico do Modernismo traz também, de saida,
uma concluséo singular, ausente da historiografia do design e da

445 O tema seré abordado também em outros momentos do trabalho. Vale salientar, por ora, que anog&o de reconhecimento do tipo esta
associado ndo tanto aalguma esséncia dticaintensa, mas afamiliaridade que o leitor tem com determinadas fontes.
448 Cf, Farias, Priscila. Tipografiadigital. Rio de Janeiro:2AB, 1998, p. 61-79.
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prépria bibliografia critica do Modernismo: a de que o design
grafico tem sua génese na propria experiéncia modernista, e que
ele ndo existia antes dela. Tal constatacdo pde por terra uma
categoria muito utilizada pelos estudiosos da area: a de um
design grafico moderno. (Villas-Boas, 1998:14)

Segundo esse ponto de vista, seria redundancia qualificar o design como moderno, pois a
sua constituicdo como area de atuacao € propria da modernidade, ndo existindo antes da
Revolucéo Industrial uma profisséo constituida. Apesar deste estudo néo se deter nos fatores
histéricos ligados a ascensao da producgdo capitalista e voltar-se ao design gréafico por outro viés,
considera que formalmente a atividade constitui-se quando é reconhecida e passa a condi¢do
assalariada de seus profissionais.

As caracteristicas da modernidade vao se refletir na constituicdo do design principalmente a
partir da metade do século XIX. Na sua caracterizagdo de modernidade, David Harvey toma de
empréstimo a definicdo de Charles Baudelaire, que diz que é "o transitorio, o fugidio, o contingente;
€ uma metade da arte, sendo a outra o eterno e o imutavel" (Baudelaire apud Harvey, 1996:21). De
um lado, destaca-se a percepc¢do da realidade em constante mutagéo, instavel. Nesse sentido, a
ruptura dos padrdes antigos (tanto na economia, quanto nos padrdes ético-sociais) leva a uma
mudanca de regras para compreensdo da sociedade, em que a referéncia tradicional perde valor.

A moda é um emblema da situacdo na medida em que vive da atualidade, de um modelo
fugaz. Determina vestimentas, atitudes, e logo se torna anacrdnica na busca do novo. Essa
percepcao da modernidade liga-se diretamente, como aponta Walter Benjamin (Benjamin,
1989:84), as transformag¢des da cidade realizadas em Paris por Haussmann. A construcdo das
grandes avenidas, dos novos prédios, das galerias implicou na destruicdo da antiga cidade. Ficou
visivel o carater efémero da cidade, dos prédios que cristalizavam uma tradicdo cultural. A ruptura
com o antigo ficou materialmente explicitada, quando a transformagéo urbana fez de Paris um
canteiro de obras, em que 0 novo e 0 antigo conviviam e a destruicdo era a base da nova cidade,
ordenada de modo racional.

O carater fragmentario da cidade, da ruptura com a tradi¢éo, do isolamento do individuo na
multiddo, da perda da experiéncia e da aura da obra de arte sdo marcas da transitoriedade da vida
moderna, em que os homens se apegam as explicacées materiais e prosaicas em um mundo
desencantado. Ao mesmo tempo, a percepcao das novas condi¢cdes da existéncia urbana convive
com um anseio de unidade — “o0 eterno e o imutavel" —, de uma totalidade capaz de ordenar e ligar
todos os fragmentos das vivéncias modernas.

Existem constantes transformacdes, inovagdes e qualificagdo tecnoldgicas, em que a ciéncia
se alia as técnicas produtivas. O dominio da racionalidade instrumental afasta os limites impostos
pela moral, pela religido ou por regras tradicionais das corporacdes a fim de privilegiar apenas o
principio de producao lucrativa. Os costumes sdo secularizados e o individualismo, com ilimitada
liberdade de atuacgdo, passa a ser regra.

As transformagdes da sociedade urbana e industrial levam a relevantes inovagdes no ambito
da comunicacao tipogréfica e visual: aumenta-se o tamanho (corpo) dos tipos, eliminam-se as
serifas, sao criadas inumeraveis fontes, surge a fotografia, a litografia em cores, enfim, uma
associacao entre as novas técnicas disponiveis e sua utilizacéo de forma inovadora expandem o
campo de atuacao do design grafico.

Um exemplo sobre a relagdo técnica e uso que se estabelece na primeira metade do século
— tempo ainda precursor do que se tem como moderno — diz respeito aos posters. Uma vez que os
tipos utilizados na sua confec¢do eram bem maiores do que aqueles usados na composicéo de
livros, surge o problema de como moldar caracteres com aquele tamanho em metal (manté-lo
liguido enquanto se criam as superficies cdncavas), além do fato de que eram muito pesados para
se trabalhar. Darius Wells, um impressor americano, desenvolveu um meio (lateral router) que
possibilitou a manufatura de tipos de madeira durdveis, mais leves e econdmicos que aqueles em
metal. Tipos em metal e em madeira passaram a ser usados, entédo, de forma conjunta.

O desenvolvimento de inddstrias de livros e o predominio do jornal como mercadoria
impulsionaram o desenvolvimento de sistemas mais eficientes de produ¢éo, que permitiam a
impressdo de uma maior quantidade em um menor tempo. Também o publico leitor, com a
alfabetizacdo massiva, ampliou-se incorporando faixas amplas da sociedade. Havia necessidade
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de se desenvolver um padréo formal que tornasse a pagina impressa uma mercadoria de facil
consumo. O tipo de letra, a diagramacao das paginas, etc. — e ndo apenas o conteddo de um
folhetim ou de uma noticia — foram elementos essenciais na transformacao de livros e jornais em
produtos de consumo massivo.Assim, a adequacao da forma a fungéo, a legibilidade, a clareza, a
distribuicdo harménica séo principios que perpassam todos os niveis, da escrita a impressao da
pagina. O jornal seria um instrumento de divulgagéo e de progresso no desenvolvimento humano.
N&o se passavam informac¢des, mas a crenca iluminista de se exorcizar as explica¢des miticas,
misticas ou supersticiosas da realidade. Como ampliacdo da visao de mundo, ele mostraria como
0s principios da razdo pragméatica penetrariam em todos os recantos do mundo, ou em outros
termos, como os padrfes capitalistas estavam dominando o mundo. Assim, a ambi¢do de um jornal
era o de um maior numero de leitores, e gradualmente ao longo do século XIX, ele perde a
conotacao politica para se tornar neutro, como uma pretensa janela objetiva aberta ao
mundo.

Com a nogéao da totalidade orgéanica, em que as partes definem-se por participarem do todo,
também a forma de apresentacdo deveria acompanhar esses principios. A neutralidade da
tipografia, sua suposta transparéncia, sua ordena¢éo, sua clareza ndo seriam arbitrarias, mas
espelho de uma necessidade inerente da expressdo em que a palavra era adequada para
representar o real. De acordo com essa convic¢ao nédo poderia ser a letra impressa uma barreira
entre o pensamento e a compreensao do leitor, mas apenas uma ponte de livre acesso.

Um jornal delimita necessariamente a realidade, selecionando apenas alguns de seus
elementos, propondo uma ordem pela divisdo do real em niveis diferentes através de suas sec¢des.
Ele se apresenta como um instrumento civilizatério capaz de organizar o caos da empiria e orientar
a percepc¢do do leitor. A limpeza, a ordem, a distingdo das areas, a selecdo do essencial, 0
distanciamento do jornalista, a legibilidade da noticia marcam o projeto moderno que embasa a
experiéncia do jornal.

Se observarmos, por exemplo, os principios norteadores do design sistematizados na
Bauhaus vemos que sua raiz € a nogdo de funcionalidade que é anterior a prépria Escola.
Contudo, o caréater praticamente dogmatico e intrinsecamente ligado ao good design toma corpo a
partir dela. A lista de recomendac¢des a seguir assinala caracteristicas de um layout profissional
(bem feito) segundo as nocdes funcionalistas:

O economia no uso de diferentes fontes tipograficas;

O utilizacdo de um sistema de grid ou similar que assegure a ordenacao racional do projeto de
modo a garantir sua unidade;

O articulacdo de um repertério determinado de elementos gréaficos que, repetindo-se, assegurem
a identidade do projeto;

O legibilidade, clareza, hierarquia (ordenacéo) e facilidade de decodificagdo pela repeticdo
sistematica dos signos utilizados, permitindo o rapido entendimento por parte do leitor/receptor;

O prioridade a comunicacao, colocando os aspectos estéticos sob sua “subordinagdo” (sem
ignorar, entretanto, o necessario apelo ao novo como fator de persuaséo).

A Escola Norte-Americana e o Estilo Tipografico Internacional (Sui¢a) surgem
sob a influéncia bauhasiana, levando o paradigma funcionalista a tornar-se um padrdo de design
em nivel mundial. Nos Estados Unidos, a publicidade teve papel fundamental na consolidagdo da
area profissional, cuja sistematizacéo se deu, entdo, voltada primeiramente a pratica, carecendo de
um campo conceitual correspondente. Na Europa, como ja observamos, isso ocorreu através de
movimentos artisticos, envolvendo aspectos culturais.

A constituicdo do design grafico enquanto campo de atuacgéo profissional tem como raiz o
funcionalismo, que estabeleceu uma série de pardmetros que garantiriam a execuc¢ao de um bom
design. A nocdo da préaxis profissional transparente vincula-se diretamente aos projetos que
seguem este tipo de orientacdo (form follows function) que ndo é intrinseca a area de atuagéo,
mas resulta de um periodo histérico especifico, assinalado pela constituicdo dos meios de
producdo capitalista. Embora predominante durante a modernidade, ndo foi sua expresséo Unica,
embora a mais evidente, predominante e ortodoxa, enfim, a que consta nos curriculos de formacéo
de profissionais, nos anuarios de design, etc.

A nogéo de legibilidade tem papel essencial na transparéncia da préxis, onde o designer
procuraria exercer seu papel de mediador quase que invisivelmente. Sob este prisma, as
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orientacdes relativas a tipografia que garantiriam consisténcia e competéncia no exercicio da

profissdo sado regidas pela “tradicao” do oficio: representar claramente o pensamento do autor.
A primeira coisa que alguém aprende a respeito de tipografia e
design de tipos é que existem muitas regras e maximas. A
segunda é que essas regras sdo estabelecidas para serem
quebradas. E a terceira é que “quebrar as regras” foi exatamente
mais uma das regras. Ainda que as regras sejam estabelecidas
para serem desrespeitadas, escrupulosamente observadas, mal-
entendidas, reavaliadas, readequadas e subvertidas, a melhor
regra basica € a de que as regras nunca devem ser ignoradas.
(Keedy, 1994:27)

Rob Carter, em seu livro Experimental typography (1997), buscou reunir orientacdes
gue ndo sao “absolutas ou definitivas, mas que séo representativas de um conjunto firme, testado
no tempo, de regras tipograficas” (Carter, 1997:10). A partir da selecao feita pelo autor (Carter,
1997: 10-21) é possivel observar como a atividade de design buscou e consagrou algumas
férmulas para aproximar-se da maxima legibilidade e, portanto, funcionalidade. Tais principios
articulam-se para alcancar a maxima legibilidade, que é nesse caso, elevada a critério de valor da
boa composicao de um texto. Assim, o design deveria ter o maximo de homogeneidade, retirando
todas as barreiras que impedissem o acesso a "mensagem” do autor. Vale lembrar, entretanto, que
esse conjunto de regras se aplica em um contexto de producgéo, veiculacdo e recepc¢éo da pecga
gréfica. Isto é, buscamos — através da articulacdo da mensagem em seus aspectos visuais —
comunicar algo a alguém valendo-nos de um determinado género de suporte impresso: cartaz,
folder, livro, revista, etc.:

Ha muitas formas, diferentes, de ler, ligadas a objetos de leitura
bastante variados. Pode-se ler para pesquisar, ler para estudar,
ler para informar-se ou ler para descansar. As vezes olha-se
mais do que se |é, outras vezes |é-se apenas um pedacinho, ou
com interrupcdes, e entdo |é-se de novo por algum tempo. A
leitura de listas telefénicas e de dicionarios € evidentemente
diversa, quanto ao modo, da leitura de um jornal, e um romance,
igualmente, exige um modo préprio, peculiar, de leitura. (Unger:
1994:112)

Com a afirmacgdo de Unger, queremos enfatizar o fato de que as diferentes situacdes de
comunicagdo (contexto) possibilitam também diversos modos de composi¢do dos signos visuais. A
sintaxe gerada pode ser adequada a um contexto e ndo a outro. Além disso, ao envolver aspectos
informativos, estéticos e persuasivos, a énfase estrita a legibilidade deixaria em segundo plano a
introdu¢do do novo, o que pode ser eventualmente desejavel (design informacional), porém na
maioria dos casos ndo o é.

A consisténcia do layout é outro critério pertinente na avaliacdo da gestalt desenvolvida. H&
nela compatibilidade entre os elementos, firmeza, constancia, conforme sugerem os termos.
Podemos usar tal principio também na andlise de objetos graficos pés-modernos: segundo
caracteristicas ironicamente (pseudo) modernistas, poderiamos afirmar que seus elementos
visuais repetem-se (sdo caoticamente redundantes) segundo uma grid (ausente) gerando unidade
visual, por exemplo. A consisténcia, portanto, indica a presenca de coeréncia no projeto, seja ela
segundo o0 menos é mais — mote funcionalista — ou amparada no aparente caos visual.

DESIGN E TECNOLOGIA INFORM-TICA

Gostariamos ainda de retomar brevemente a questdo da tecnologia informatica como
viabilizadora de grande parte das experiéncias de design que fogem aos padrdes modernos.
Sugerimos um paralelo: quando a revolugéo industrial estava em seu inicio e novas técnicas de
impressao foram introduzidas, houve uma grande euforia em torno das potencialidades entéo
disponiveis:
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O design de notas, posters com tipos e panfletos nas empresas
dedicadas a esse servigo ndo envolvia um designer gréafico no
sentido que a expressao tem no século XX. O compositor, muitas
vezes em entendimento com o cliente, selecionava e compunha
o tipo, a régua, os ornamentos e a ilustracdo, gravada em
madeira ou estereotipada em metal que, a partir do estoque
disponivel, preencheria os componedores. Armada com esse
infinito arsenal tipografico de tamanhos, estilos, pesos e efeitos
ornamentais novos, a filosofia do design era fazer uso dele! A
necessidade de prender bem todos os elementos na prensa
conduzia a uma énfase horizontal ou vertical no desenho; esse
tornou-se o principio bésico de organizacdo. (Meggs, 1992:
137).

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

A informatica, ao ser introduzida como ferramenta de design, causou um momento inicial de
certa padronizagdo nos layouts, assentada na utilizacdo desmedida dos recursos de varios
softwares. A alteragdo técnica, disseminada rapidamente pelos computadores domésticos,
fascinou pela facilidade com que uma ampla variedade de recursos graficos tornou-se disponivel
ao usuario comum. Um universo técnico, que exigia formacéo profissional especifica, abriu um
campo de atuacéo para pessoas sem habilidade manual para desenhar, sem educacéo estética
para compor um pagina equilibrada, sem paciéncia ou tempo para compor capas, relatorios,
géneros variados. De certo modo, essa no¢ao magica, fetichista, da execucao facil, criou a ilusdo
de que qualquer um seria capaz de desenvolver uma boa peca grafica sem esforco e com
rapidez.

Ao contrario dessa euforia, supomos que o dominio da tecnologia pelo homem/profissional
exige dele certo tempo até que consiga gerar, através de sua utilizagdo, novas alternativas e
produtos, bem como sistematizar o conhecimento resultante destas experiéncias. O tempo é
citado repetidamente nos movimentos modernos. O tempo moderno exige a formac¢do do homem
pela sucessao de etapas que o levam do desconhecimento ao conhecimento, da impericia a
experiéncia profissional. O tempo exige ainda mais que cada um seja um homem afinado as
guestBes de sua época, que se mantenha sempre renovando, progredindo no dominio de sua area
de atuacéo autbnoma no uso dos meios, gerando produtos que sejam expressdo do seu tempo. O
tempo histérico, caracterizado pela transformacéo, é internalizado pelo sujeito moderno. O registro
das mudancas traz a ruptura com a vida imediata, permitindo ao homem consciéncia do carater e
da finalidade das ac¢des feitas. Essa no¢ao, prépria das grandes narrativas de emancipacao,
caracteriza a crenca moderna da formacéo de espiritos conscientes e livres.

Quanto a pés-modernidade, as transformacgdes por que passam as sociedades pela
disseminacao da informatica ndo afetam as pessoas comuns apenas, mas alteram a natureza do
saber (Lyotard, 1989), em que o armazenamento de informacdes é facilitado & baixo custo. Deve-
se ressaltar ainda que a impressao de disponibilidade democratica dos novos recursos esconde
uma cisdo ainda maior entre o saber dos peritos, que fazem os softwares, e 0 senso comum dos
gue consomem apenas o resultado. A no¢do do tempo formador € perdida junto com a perda da
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credibilidade das metanarrativas e das totalidades organicas. Restam a velocidade alucinante das
mudancas, bem como os acontecimentos multiplos, diversos e simultaneos. Ao sujeito fica a
impressado, marcamente pos-moderna, da incomensurabilidade das novas vivéncias, que podem
ser referidas sem serem representaveis.

CONSIDERACOES FINAIS

Partindo da reflexao sobre o design grafico como um campo de conhecimento e
estabelecendo o ambito de sua praxis, refletindo sobre dois momentos fundamentais do
desenvolvimento da atividade — modernidade e pds-modernidade — chegamos a nogéo de design
grafico enquanto mediacado. Isso ndo significa um retorno as definicdes ontoldgicas e logocéntricas,
mas destacamos a situacao limite do design, sua posicao fronteirica. Ele marca pelo que nao €, por
sua diferenca. Ele se confronta com o texto, com a mensagem do autor, porém ndo usa o alfabeto
apenas para dizer uma palavra. Seu signo faz simultaneamente parte do codigo verbal e visual.

A outra face do design gréfico esta ligada a palavra escrita, considerando-se que o alfabeto
se constréi ndo foneticamente mas graficamente. Além disso, a eficiéncia da escrita e a
possibilidade da leitura somente existem porque 0s sinais ndo-alfabéticos permitem. Os espagos
entre as palavras, as linhas, os pontos, o itdlico, as aspas, entre outros, sdo marcas constitutivas e
convencionais da escrita, que ficam invisiveis como um fundo em que se destaca a figura.

Vimos como o dilema entre mediador transparente ou co-participante da mensagem aparece
tanto no modernismo quanto no pés-modernismo. No primeiro, a area de atuacao profissional se
constitui como um campo auténomo, com um saber préprio. A consciéncia das regras do design
leva o funcionalista a legitimar-se por ser mediador mais eficiente do discurso do autor, sendo um
profissional. Ele refor¢ca a nog¢éao fonocéntrica do valor da palavra oral como referéncia ultima, bem
como esta apegado a crenca na metanarrativa dos valores e regras universais de emancipacao do
homem. A constituicdo do campo do saber, as instituicdes de ensino e as associagfes
internacionais cristalizam o padrao funcionalista como se fosse decanta¢do de um principio
universal.

O pés-modernismo destroi justamente essa crenga na universalidade, imparcialidade e
neutralidade do design. A escrita é revelada como a unido (e dissocia¢do) dos cédigos visuais e
alfabéticos. Ao destacar a co-autoria da mensagem em seus aspectos visuais, o designer
simplesmente deixa claros ao leitor os pressupostos de sua ordenacao do texto, enfatizando o
poder da imagem. Trata-se de desconstruir o padrdo modernista, para deixar aflorarem as
idiossincrasias pessoais, 0os padrdes culturais, os vinculos sociais ou de grupo. Os dois modos de
conceber o design permitem definir-se o design como mediacao, seguindo ideologias diversas e
tendo consciéncia do campo especifico do saber em que atua, mas sem deixar de lembrar seu
carater arbitrario e convencional. O sujeito, enquanto unificador da disciplina articula a
multiplicidade da retérica do design grafico.
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