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RESUMO 

O trabalho analisa o planejamento da comunicação gráfica (design) 

buscando compreender o que sustenta a denominação "pós-moderno" no âmbito da retórica 

tipográfica. A tese sustenta que a diversidade das propostas contemporâneas do design gráfico 

pode ser visualizada em duas estratégias principais: a ênfase nos signos tipográficos, integrando 

simultaneamente os códigos verbal e visual, e o pastiche, como imitação irônica e desviante de 

modelos modernos. Se um dos paradigmas da modernidade no design era a legibilidade, a pós­

modernidade já não a tem como critério principal e funcional. Essa tendência é discutida sob 

o ponto de vista do estilo, em termos temporais e estratégicos, e na sua relação com a leitura, o 

que permite o enfrentamento de uma das questões centrais da pós-modernidade: a pluralidade. 

A pesquisa indica diferentes traços que demonstram as ambivalências pós-modernas no âmbito 

do planejamento da comunicação gráfica e destaca conceitos centrais na discussão sobre o 

tema. É uma discussão bibliográfica, fundada na análise crítica de autores, que dialoga com 

imagens produzidas no âmbito da atividade profissional analisada. 



ABSTRACT 

This work analyzes graphic communication (design) planning to 

understand what sustains the denomination "post-modern" in the ambit of typographic rhetoric. 

This dissertation sustains that the diversity of contemporary proposals of graphic design can 

be visualized through two main strategies: the emphasis on the typographic signs, simultaneously 

integrating the verbal and visual codes, and pastiche, an ironic and deviate imitation of modem 

models. If one of the modernist paradigms in design was legibility, post-modernism no longer 

considers its main and functional criterion. This tendency is discussed under the point of view 

of style, in terms of time and strategy, and in its relationship with reading, which allows us to 

face one of the central subjects of post-modernism: plurality. Different aspects are indicated to 

demonstrare the post-modern ambivalence in the area of graphic communication planning, 

and some central concepts in the discussion of the· theme are highlighted. This study is a 

bibliographical discussion, founded on the criticai analysis of different authors, which dialo­

gues with images produced in the ambit of the analyzed professional activity. 
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1 INTRODUÇÃO 

Cada vez mais se discute se efetivamente entramos na civilização da 

imagem e deixamos a civilização da escrita. A afirmação tem origem nas mudanças que o 

mundo presenciou no século XX, principalmente com a transformação da televisão em mídia 

hegemônica. Essas mudanças foram tão rápidas que se insiste, na área acadêmica, em uma área 

de conhecimento específica a merecer a atenção, ou seja, a da cultura visual. 

Muitos teóricos da pós-modernidade concordam em que um de seus 

aspectos distintivos é o predomínio da imagem. De acordo com Mirzoeff (1999), a ascensão da 

realidade virtual e da Internet no ocidente, combinada com a popularidade globalizada da 

televisão, do videoteipe e do filme, parece confirmar essa orientação. Assim, em um contexto 

onde a experiência humana é amplamente mediada através de telas, o ponto de vista estabele­

cido é fundamental na determinação do que é vivenciado. Para o autor, a imagem não é 

apenas parte da vida cotidiana, mas é ela própria (1999: 1). A cultura visual diz respeito aos 

eventos visuais a que o sujeito recorre, onde informação, sentido ou prazer são vivenciados 

em uma interface visual tecnológica. Nesse sentido são contemplados tanto os aparatos que 
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são vistos como aqueles que ampliam a visão natural, abrangendo tanto uma pintura como a 

televisão e a Web. 

Enquanto algumas estratégias de estudo da cultura visual concentram-

se em uma historiografia das imagens, ancorada principalmente na noção semiótica de repre-

sentação, ou, então, em uma espécie de teoria social da visualidade, Mirzoeff (1999:4) propõe a 

utilização do termo em um sentido mais ativo, concentrado no seu papel determinante no 

âmbito mais amplo da cultura de que faz parte. Um percurso de reflexão, assim proposto, 

considera momentos de contestação, debate e transformação da visualidade também enquanto 

espaço de interação social. A tendência, iniciada no período moderno, de visualizar aspectos 

que em si mesmos não são, tornou-se compulsória na contemporaneidade, evidenciando o 

visual como um espaço onde sentidos são criados e contestados. Uma constatação como esta 

não tem um fim em si mesma, mas leva em conta, também, a trajetória de hostilidade, quanto 

à imagem, que marca o pensamento ocidental. 

A tensão entre os campos da escrita e da imagem - esta última quase 

sempre em posição subordinada - certamente sofre as influências da passagem da chamada 

civilização da escrita para o predomínio atual da imagem. O campo do planejamento da comu-

nicação gráfica é um bom exemplo de tais tensões e mudanças de perspectiva. Defensor desse 

predomínio da imagem e do design sobre a escrita, Giovannini afirma que: 

(..) em um livro ou em uma revista, um meio ambiente ecológico de pala­

vras, imagens, padrões gráficos, seqüências, espaço e espaçamento - um equi­

líbrio delicado que faz a publicação legível. Mas legibilidade nem sempre é o 

ponto principal. Muitas publicações provêem, em vez disso, uma espécie de 

ambiente perceptivo, usualmente divertido, no qual os leitores tornam-se es­

pectadores experimentando as tensões visuais das páginas diagramadas mais 
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pelo estilo que pelo conteúdo. Cada página, como um pôster, tem sua prÓ· 

pria consistência. A revista, em particular, é uma galeria manual1 

(Giovannini, 1988:201). 

Segundo o autor, a conseqüência do design em muitas publicações é a 

fragmentação ou subordinação do texto à imagem (1988:204). O gráfico - sob impacto da 

fotografia e das tecnologias digitais, forçado pela competição com a televisão, o videoteipe e 

outros mídias não impressos - está ameaçando tanto o texto como a fotografia. Giovanninni 

adianta que o design da página, misturando e cortando palavras, fotografias e padrões gráficos, 

de forma livre e agressiva, leva à criação mais de uma página de design do que uma página de 

texto (1988:201). Cita também a diretora de arte da Revista Metropolis, Helene Silverman, para 

quem ler uma revista pelo seu design é tão válido quanto lê-la pelo seu conteúdo (Silverman in 

Giovannini, 1988:202). 

Estamos diante de uma revanche da imagem e do design2 sobre a escri-

ta? Para alguns, como Giovannini, sim. Quando o autor aponta a capitulação do texto para o 

layout, que pode ser visto em livros de artes plásticas, nos quais os textos são muitas vezes 

tratados mais como blocos visuais, vassalos das fotografias . E, também, quando aparentemente 

busca uma retórica irreverente e aponta essa tensão num espaço mais político, indiretamente 

quebrando um ar determinista de novas e antigas tecnologias. Algumas das propostas contem-

porâneas, ao colocarem em questão modelos tradicionais de legibilidade, desdobram-se tam-

bém no acirramento da relação cliente/ autor e designer: 

1 Todas as trJduções do inglês e espanhol foram realizadas pela autora, conforme recomendações do PPG/Famecos/PUCRS. 

2 Sempre que o termo design for utilizado no trabalho, trata-se apenas do design gráfico. 
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Os autores não são mais figuras de autoridade. Diretores de arte e designers 

de tipos, mantidos por muitos anos numa posição subordinada, tomaram 

conta e reivindicaram a autoria da página. A revolução eletrônica deu-lhes 

vantagem. A vitória deixa o resto de nós a examinar o naufrágio visual -

manchetes emaranhadas, letras borradas, citações flutuantes e imagens afli­

tas - incapazes de descobrir do que trata um artigo. Em algum lugar no 

inchado mar de informações digitalizadas, a intenção original do autor em­

borcou. Este meio ilegível é a nova mensagem - à deriva numa garrafa 

(Vienne, 1997:9). 

A tecnologia digital, de fato, aumentou as possibilidades de manipula-

ção das formas e dos recursos gráficos, centralizando nas mãos do designer gráfico uma série de 

decisões que lhe asseguram uma maior autonomia no desempenho de suas funções. Isso se dá, 

como veremos mais adiante, em um contexto associado à introdução das teorias pós-estrutura-

listas no âmbito da sua atividade. Tais teorias e os objetos gráficos gerados sob sua inspiração 

(muitos de modo intencional e consciente, outros tantos impulsionados pelo contato com a 

produção de diferentes profissionais) têm sido caracterizados como design pós-moderno. 

Neste contexto, interessa-nos melhor compreender as interfaces entre 

ler um texto e ver uma imagem. Uma página de um lado é leitura e, de outro, quadro e visão, 

tendo lugares comuns, sobreposições possíveis e intersecções incertas. Mas que imagem de 

página temos na pós-modernidade? Em uma época em que se afirmam a civilização da imagem 

e a era tecnológica, o presente trabalho busca melhor compreender a articulação da retórica 

tipográfica nos layouts impressos contemporâneos. Há uma orientação neste sentido que le-

gitime a denominação encontrada em várias publicações, qual seja, a de um design pós-moder-

no? O que sustenta esta designação: um estilo, um período, uma estratégia? 



Uma vez que um dos principais paradigmas da modernidade no design 

é a legibilidade, a pós-modernidade assinala uma série de alternativas de composição visual que 

se concentra justamente na priorização de outros valores em detrimento de sua valorização 

como critério principal e funcional. Esta tendência pode ser analisada tanto sob o ponto de 

vista do estilo quanto em termos temporais e estraté&icos. Cada aspecto envolve a priorização 

de alguns elementos em detrimento de outros, na discussão em curso, e permite o enfrentamento 

de uma das questões centrais da pós-modernidade, a pluralidade. Nossa tese: a diversidade das 

propostas contemporâneas do design gráfico pode ser visualizada - do ponto de vista da retó-

rica tipográfica- por duas estratégias principais: (1) ênfase nos signos tipográficos integrando 

simultaneamente os códigos verbal e visuaP (2) e pastiche4
• 

Ao entendermos a cultura visual como um complexo de imagens que 

constitui a vivência cotidiana do sujeito na contemporaneidade, ressaltamos que a análise de 

um meio ou de um local específico, bem como de uma forma estruturada de experiência visual, 

é produtiva enquanto uma busca de distinção ou sistematização de determinados aspectos. Esta 

se coloca, contudo, em um contexto onde grande parte das experiências visuais se dá fora de 

3Muitos layouts são compostos de tal modo que dificultam ou provocam incertezas no leitor sobre sua estratégia 
habitual de decodificação: o que é p:u-a ler? ~ para ler ou s6 para ver? É uma fígurn ou devo ler alguma palavrn 
qui? Podemo• verificar, de um lado, a noç!o de transpareneill, quo priori:t a leitura do 1igno verbal; de outro, 

de opacidade (em alguns casos ilegibilidade), onde a ênfase está no desenho da letra do alfabeto, o caráter imagético 
do signo tipográfico. Trataremos isso como ambigüidade na articulação da ret6rica tipográfica, o que remete à 
problemo.tizaçito de um dos paradigma~ centrais da corrente funcionalista no design, a legibilidade e, portanto, a 
ênfase na leitura da signo tipográfico enquanto parte do código verbal . Legibilidade é entendida aqui como o 
atributo de um texto impresso, resultante da escolha de família tipográfica, corpo, espaçamento, etc., e que afeta 
a velocidade de leitura, não exigindo esforço mental em demasia para a identificação das letras e compreensão do 
texto. Ela também é influencida por fatores ambientais como intensidade luminosa, fadiga visual, contraste figura 
e fundo. 

4 Pastiche é o termo utilizado para designar, essencialmente, uma criação baseada numa outra obra já existente, 
que serve de base para um resultado original que em nada se assemelha ao plágio. Pode ser feito através da cópia, 
citação ou recombinação de partes de trabalhos originais. · 
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estruturas formais ou momentos específicos destinados à visão. A pluralidade que menciona­

mos refere-se não somente a um repertório de imagens que está presente nos trabalhos do 

design gráfico contemporâneo, mas também a todo o complexo âmbito de vivência da visualidade 

no qual a atividade está inserida. 

Cientes desta perspectiva, nosso objetivo no presente trabalho é o de 

analisar o design gráfico contemporâneo buscando compreender o que sustenta a denomina­

ção pós-moderno no âmbito da retórica tipográfica. Ao fazer isto, também (1) sistematizamos 

os principais aspectos que envolvem a discussão da pós-modernidade no design; (2) discutimos 

a relação entre retórica tipográfica, legibilidade e leitura; (3) apontamos alternativas de compo-

sição visual resultantes das estratégias indicadas em nossa tese. 

Paralelamente ao discurso verbal, optamos por trazer reproduções de 

peças gráficas que estabelecem um diálogo com o que está sendo debatido. Elas não têm uma 

função meramente ilustrativa ou de apoio textual, mas visam a servir como argumento 

iconográfico5
• A relação imagem/texto é parte constituinte do planejamento da comunicação 

gráfica enquanto área de conhecimento e, no presente estudo, permite que possamos circular 

entre discussão de idéias gerais e resultados concretos. Além disso, entendemos que a opção 

pelo resgate da diversidade de trabalhos produzidos pela atividade profissional é pertinente ao 

conceito de cultura visual com que estamos trabalhando. 

O tema escolhido também traz ao debate a discussão sobre a tecnologia 

digital, que tem pautado estudos em diferentes áreas do conhecimento. Discute-se sobre o papel 

1 Cf. Denis, 2000:12-15. 



15 

da informática6
, sobre a sua relação com a constituição das ciências, com a criação artística, 

com a educação, e sobre sua função no estabelecimento de novas formas de pensar e agir. Na 

diversidade de pontos de vista, muitas vezes antagônicos, que permeiam a reflexão sobre o 

agenciamento homem-máquina, podemos visualizar a crise das antigas ordens de representa-

ção e saberes, bem como a complexidade relacionada aos modos de produção da subjetividade. 

Nosso objeto de pesquisa é permeado também por esta discussão. 

A tecnologia informática é apontada como viabilizadora de grande par-

te das experiências de design que fogem aos padrões modernos, evidenciando que a transforma-

ção técnica altera a forma de produção, não apenas de modo externo, mas materialmente sua 

natureza. Os recursos técnicos, em algumas situações, revelam valor em si mesmos, não apenas 

para quem produz a peça gráfica, como também para quem a recebe, pois impressiona, sobre-

tudo, o uso de um recurso novo - independentemente de quem o utiliza e com que finalidade. 

Observamos que não apenas o conteúdo da mensagem, ou sua composição, mas o próprio 

instrumento técnico funciona também como enunciado que gera efeito no receptor. A percep-

ção de que um determinado material gráfico foi produzido pela tecnologia digital ainda é mo-

tivo de atenção no estágio atual de apropriação tecnológica. 

A informática, ao ser introduzida como ferramenta de design, causou 

um momento inicial de certa padronização nos layouts, assentada na utilização desmedida dos 

recursos de vários softwares. A alteração técnica, disseminada rapidamente pelos computado-

res domésticos, fascinou pela facilidade com que uma ampla variedade de recursos gráficos 

6 O uso do termo aqui envolve hardware e software, o tratamento da informação através do uso de equipamentos 
e procedimentos da área de processamento de dados. 
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tornou-se disponível ao usuário comum. Um universo técnico, que exigia formação profissio-

nal específica, abriu um campo de atuação para pessoas sem habilidade desenvolvida para dese-

nhar, sem formação estética formal, sem experiência, sem paciência ou tempo para compor 

capas, relatórios e gêneros variados de documentos. 

De certo modo, essa noção mágica, fetichista, da execução fácil, criou a 

ilusão de que qualquer um seria capaz de desenvolver uma boa peça gráfica sem esforço e com 

rapidez. Podemos encarar esta abertura ao usuário "não especializado" também como uma rup-

tura com regras e padrões, pois a ausência de uma formação institucionalizada leva, na maioria 

das vezes, à transgressão não intencional de convenções. Contudo, como discutiremos ao longo 

do trabalho, a quebra de normas que se dá no âmbito de atuação dos profissionais do design, ao 

mesmo tempo que participa deste contexto, assume feições particulares e relevantes para a área. 

No âmbito da produção da escrita7 as discussões que freqüentemente se 

estabelecem dão-se em torno da evolução e da utilização da tecnologia. Evocam-se as transfor-

mações que partem da utilização da pena, da invenção dos tipos móveis, do aprimoramento 

dos meios de impressão até chegar aos softwares de edição de texto ou, então, leva-se em conta 

a passagem do pergaminho ao códex e à tela do computador. Contudo, pensar a tecnologia 

relacionada à comunicação escrita revela uma série de mudanças importantes que abrangem as 

rotinas de trabalho, a ampliação do número de leitores e a rapidez de transmissão de mensa-

gens, dentre alguns aspectos relevantes. 

7 Estamos trabalhando inicialmente com o conceito de escrita enquanto representação de palavras ou idéias por 
meio de sinais, envolvendo, então, o tipo de caracteres adotado em um determinado sistema de escrita que, no 
presente trabalho, é o alfabeto. Interessa-nos a fixação gráfica da linguagem, de forma permanente ou semi­
permanente, no suporte impresso. Mais adiante discutiremos com maior profundidade esse tópico. 
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No presente trabalho interessa-nos melhor compreender como se dá 

sua intervenção na redefinição do que é cultura e conhecimento, enfatizando as questões en-

frentadas na contemporaneidade relacionadas à tipografia que, por sua vez, está imbricada na 

escrita e na leitura. Tendo isto em conta, consideramos o caráter particular do computador 

enquanto uma máquina. Santaella (1997) aponta a seguinte distinção entre os vários níveis de 

ampliação das capacidades humanas através das máquinas: (1) muscular-motor, que amplifica a 

força e o movimento físico; (2) sensório, que dilata o poder dos sentidos; (3) cerebral, que 

amplifica as habilidades mentais, tanto as processadoras como as de memória. Esses níveis 

podem sobrepor-se, mas necessariamente se dão na ordem indicada. 

Ao situar o computador como uma máquina que amplia as habilidades 

mentais humanas, lembramos que a tradição relacionada à reflexão e à pesquisa sustenta a 

noção de que não é possível raciocinar ou elaborar wnhecimentos sem recorrer ao discurso 

verbal. Arlindo Machado afirma que, conforme o sistema filosófico a que recorremos, a pala-

vra parece ser a substância do pensamento, ou então, mesmo que não seja assim, só a palavra 

permite ao pensador ir além da pura impressão física das coisas brutas, atingir os mais elaborados 

níveis de abstração e síntese ou mesmo ser capaz de formular conceitos suficientemente universais a 

ponto de explicar todas as ocorrências singulares (Machado, 2001:12). 

A escrita, ao representar graficamente as palavras, parece-se com uma 

corrente elétrica que comunica ao cérebro os sons da língua por ela evocados. Na medida em 

que parecem chegar à consciência do leitor instantaneamente, há uma impressão de que parti-

cularidades relativas à grafia não têm relevância. A pretensa invisibilidade da palavra escrita se 

relaciona com a passagem automatizada do visual ao sonoro que se dá através do aprendizado 

.b,. 
t .mteconn;r.i- - ·~~- .. . ·1c - I Uf ·' ·· a" ao RGS RIRI 'nlu , ' ~· . 

11.1 1&.: r\ 
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da leitura e escrita. Quem sabe ler, gradualmente esquece a letra e vê/ ouve a palavra, a frase, o 

texto. Na cultura ocidental, é comum que o modo de grafia de uma letra não altere o seu valor 

ou significado. Uma vez que nosso objeto de pesquisa é a retórica tipográfica pós-moderna, o 

entendimento do signo tipográfico como parte dos códigos verbal e visual é fundamental. Ele 

faz parte de um sistema simbólico de signos verbais regido por uma série de regras e, do ponto 

de vista imagético, submete-se a convenções maleáveis, podendo contemplar preferências sub­

jetivas bem como adaptações contextuais. 

O planejamento da comunicaÇão gráfica, por sua vez, enquanto campo 

de conhecimento específico, é parte integrante das sociedades e de sua cultura. Ao buscarmos 

compreender como se organiza, como se transforma, como se relaciona com os diferentes eixos 

da sociedade, deparamos-nos com a necessidade, no plano do conhecimento teórico, de identi­

ficar, delimitar e caracterizar fenômenos de continuidade e mudança no design gráfico. Na 

presente pesquisa, optamos por empreender uma discussão bibliográfica sustentada pela análi­

se crítica de autores que debatem os temas em foco, que dialoga com imagens produzidas no 

âmbito da atividade profissional analisada. 

Levando em conta nossos. objetivos com o presente trabalho, 

estruturamos a pesquisa de forma que o capítulo a seguir se detém primeiramente no design 

gráfico moderno, levantando tópicos essenciais ao debate de nosso tema principal, o pós-mo­

derno, que é discutido enquanto período, estratégia e estilo. No capítulo seguinte é abordada a 

retórica tipográfica na sua relação com a legibilidade e a leitura, buscando compreender orien· 

tações e/ ou tendências presentes no layout de publicações contemporâneas que sustentam a 

denominação pós-moderno no âmbito da planejamento da comunicação gráfica. 



2 IMAGENS E PALAVRAS DO DESIGN 

Moderno, pós-moderno, modernismo 

e pós-modernidade são alguns dos termos utilizados por dife-

rentes áreas do conhecimento na identificação de característi-

cas que organizam manifestações singulares em períodos mar-

cados por um princípio dominante. Uma vez que envolve a 

sistematização de conhecimentos inexatos, seu uso está longe 

de ser consensual. A área do design gráfico não escapa a tais 

I • 

controverstas. 

Entre os aspectos polêmicos reinciden-

tes está a redundância ou não em qualificar o design como 

moderno, uma vez que seu estabelecimento como área de atu-

ação profissional seria próprio da modernidade e se relaciona-

ria com a Revolução Industrial. Ao levarmos em conta que a 

profissão constituída não determina o campo de atua~ão, con-

.... DESIGN, SOB O PONTO DE VISTA 

ETIMOLÓGICO, NOS REMETE À 

L!NGUA INGLESA, ONDE O TERMO 

DIZ RESPEITO TANTO A PLANO, 

INTENÇÃO, DESIGNIO, COMO A 

CONFIGURAÇÃO, ESTRUTURA, 
ARRANJO. A PALAVRA, EM SUA 

ORIGEM, VEM DO LATIM 

DESIGNARE, QUE INDICA DESIGNAR 

E TAMBÉM DESENHAR. 
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1. Detalhe de Book of the Dead 
de Tuthmosis 111, c. 1450 a.c. 
Os hieróglifos escritos foram 
simplificados, porém mantiveram 
sua origem pictogrófica. 
Fonte: MEGGS, 1992:15 

1. lnscrlçOo chlneso feito em 
bronz.e em vasilha do século XI a .c. 
Fonte: MEGGS, 1992:21 
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sideramos que sua autonomia permite abarcar a diversidade da disposição do conhecimento 

em uma forma gráfica. Nessa perspectiva, a atividade está ligada à reprodução mecânica em 

série, mas tem uma história anterior ao período modernista. 

Denis (2000: 17) afirma que, ao se definir o design segundo um modelo 

tradicional, "elaboração de projetos para a produção em série de objetos por meios mecânicos", 

deparamo-nos com o fato de que a transição para esse perfil produtivo não se dá uniformemen-

te e, portanto, não há como precisar uma data em que houve a cisão entre projeto e execução. 

No que se refere especificamente ao uso do termo designer identificando o profissional, este 

pode ser datado do início do século XIX: 

A transformação dessa figura de origens operárias em um profissional libe· 

ral, divorciado da experiência produtiva de uma indústria específica e habi­

litado a gerar projetos de maneira genérica, corresponde a um longo processo 

evolutivo que teve seu início na organização das primeiras escolas de design 

no século XIX e que continuou com a institucionalização do campo ao longo 

do século XX. (. . .) Sugerir que o design ou o designer sejam produtos de uma 

ou outra escola, do movimento modernista ou até mesmo do século XX, são 

posições que não suportam minimamente o confronto com as fontes históri· 

cas disponíveis (Denis, 2000: 18). 

Na presente pesquisa, vamos ater-nos especificamente ao design gráfi-

co, práxis que visa ao desenvolvimento de projetos com fins comunicacionais1 e que se utili-

za da impressão como processo reprodutivo. A atividade envolve a elaboração de peças grHi-

cas que podem ser compostas por fotos, ilustrações, textos ou elementos tipográficos. O 

1 
Os obje.tivos d:, comunicaç.ão são estabelecidos a partir do briefin~, que são informações preliminares çontendo 

todas ~s mstruçoes q1;1e o cl1ente fornece à empresa de comunicaçao para orientar os seus trabalhos. E baseado 
nele e mcorporando mformações de pesquisas que se esboça o planejamento em comunicação. 
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designer é responsável por relacionar os recursos à sua disposição segundo um objetivo de-

terminado. Para Cauduro: 

O design gráfico é um processo de busca de soluções para problemas de comu­

nicação, que procura inventar assim como re-articular signos visuais. O design 

tenta otimizar os aspectos estéticps (icônicos, emocionais, subjetivos}, persua· 

si vos (indicativos, factuais, contextuais) e informativos (simbólicos, conven­

cionais, comunitários} das mensagens (discursos} os mais diversos (Cauduro, 

1998:63). 

Segundo Doblin (1980), existem três orientações básicas que levam à 

produção de uma mensagem: informar, persuadir e estimular. A dimensão retórica2 do design, 

portanto, não se restringe apenas a uma única função, mas abrange as dimensões simbólico-

convencional, indicial-experiencial e icônico-poética, com maior ou menor ênfase, dependen-

do do contexto e do leitor. 

A perspectiva adotada permite que nossa reflexão possa transitar entre 

dois e1xos fundamentais que sustentam a atividade. De um lado, seu caráter inovador e 

direcionado à transformação das representações; de outro, aquele conformador, já que, ao de-

pender da compreensão de uma audiência, precisa reproduzir um mínimo de convenções e 

argumentos (Cf. Cauduro, 1990). Tendo isso em conta, vamos traçar o cenário em que nossa 

pesquisa se situa, partindo de um mapeamento dos elementos fundamentais que marcam o 

design na modernidade para, então, chegar à pós-modernidade. 

2 No capítulo seguinte, nos deteremos na discussão sobre design gráfico e retórica. 
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2.1 Em um mundo moderno 

A modernidade é freqüentemente apresentada a partir de uma frase de 

Baudelaire, extraída do ensaio3 que escreveu sobre Constantin Guys denominado O pintor da 

vida moderna4 : é o transitório, o fugaz, o contingente; a metade da arte, cuja metade restante é 

eterna e imutável (1991:109). Neste texto, entre outros aspectos, o poeta francês questiona a 

apresentação de personagens trajados com roupas da Idade Média, Renascentistas ou Orientais 

nos quadros modernos apresentados nas exposições. A singularidade de Guys, para Baudelaire, 

teria sido sua capacidade de explicar a beleza na modernidade. Extrair o belo que estava presen-

te na moda, no rosto maquiado de uma mulher, enfim, perceber o que haveria de imutável no 

presente efêmero, seria a tarefa do artista moderno. Esta perspectiva também acolheria as loco-

motivas, as ruas de Paris, o daguerreótipo, entre outros objetos, como elementos presentes na 

pintura, prescindindo dos temas grandiosos e aristocráticos até então indispensáveis. 

A modernidade, que Baudelaire definiu a partir da pintura, pode ser 

vista também em Mallarmé que, através do arranjo de letras e palavras na página, trouxe o 

3 Assim vai, corre, procura. Que procura? Com certeza, esse homem, tal qual o pintei, esse solitário dotado de uma 
imaginação ativa, viajando sempre através 'do grande deserto dos homens', tem um objetivo mais elevado do que o de um 
simples divagador, um objetivo mais geral, diferente do prazer fugaz'cia circunstância. Ele busca esse algo que nos permttt· 
rá chamar a 'modernidade', já que não se apresenta palavra melhor para expressar a idéia em questão. Trata·se, para ele, de 
destacar da moda o que ela pode conter de poético no histórico, extrair o eterno do transitório. Se lançamos um olhar às 
exposições de quadros modernos, chama· nos a atenção a atenção a tendência geral dos artistas de vestir todos os indivíduos 
com roupas antij,as. ( .. )É, evidentemente, o sinal de uma grande preguiça, pois é muito mais cômodo declarar que tudo é 
absolutamente jeio no vestuário de uma época do que se aplicar em extrair a beleza misteriosa que nela pode estar conti~, 
por menor ou mais leve que seja. A moâernidaâe é o transitório, o fugaz, o contingente, a metade da arte, cu;a 
metade restante é eterna e imutável. Houve uma modernidade para cada pintor anti~o; a maior parte dos belos retratos 
que nos ficaram dos tempos anteriores está revestida com os trajes de sua época. São perfeitamente harmoniosos, porque o 
traje, o penteado e até mesmo o gesto, o olhar, o sorriso (cada época tem seu porte, seu olhar, seu sorriso) formam um toao de 
completa vitalidade. Esse elemento transitório,fugaz, cujas metáforas são tão freqüentes, não se tem o direito de menosprezá· 
lo, ou pô-lo de lado. Suprimindo-o, cai-se obrigatoriamente no vazio de uma beleza abstrata e indefinível, como a da única 
mulher antes do primeiro pecado. Se o costume da época, que se impõe necessariamente, for substituído por outro, estar-se­
á fazendo um contra-senso indesculpável no caso de uma mascarada exigida pela moda. Assim as deusas, as ninfas e as 
sultanas do século XVIII são retratos 'moralmente' parecidos (Baudelaire, 1991: 108-1 09). 
4 Constatin Guys é pintor, desenhista, aquarelista e viveu de 1805 a 1898. O tÍtulo original do ensaio é Le peintre de la: vie 
moderne que foi ~cnto ~ 1859 a 1860 e publicado no.Le Fig_aro em 26 e 28 de novembro de 1863. Charles Baudelaire v1veu 
de 1821 a 1867 e e cons1derado fundador da moderrudade francesa. Publicou As flores do mal em 1861. 



transitório até a unidade mínima da linguagem, perturbando 

o que parecia consolidado na poesia: a distribuição de letras, o 

eixo sintagmático, o alinhamento dos versos, a relação estratificada 

entre a página e os caracteres tipográficos (Willemart, 1991: 101). 

Seu trabalho exerceu influência em várias propostas artísticas 

postenores, que passaram pelas colagens cubistas, pelos 

caligramas de Apollinaire e chegaram à poesia contemporânea. 

O contexto que cercou escritores e ar-

tistas fundadores da modernidade era o das migrações e do 

rápido crescimento urbano e da industrialização. A 

modernidade estética5 nasceu do embate entre a razão 

liberadora do imaginário e a razão instrumental do universo 

capitalista. Embora ainda exista uma tendência 

homogeneizadora acerca dos discursos que conceberam a arte 

e a literatura ao longo do século XIX, diferenças nacionais, 

tradições locais, motivações particulares assinalaram o assen-

tamento da era moderna. As diferentes práticas discursivas do 

período envolveram o conflito da experiência humana marcada 

tanto pela desintegração como pela dificuldade de conciliar a 
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~ Os CARACTERES TIPÓGRÁFICOS 

ASSUMEM NOVAS CONFIGURAÇ0ES 

E PERTURBAM ORIENTAÇ0ES QUE 

PARECIAM CONSOLIDADAS NA POESIA. 

--·:.:::::...~ ..... 

3. Página dupla de 
Un coup de dés, de 
Stéphane Mallarmé. Paris, 1897. 
Fonte: MÜLLER-BROCKMANN, 1996:88 

4. Manuscrito para 11 Pleut de 
Guillaume Apallinaire, 
escrito em vermelho e preto em 
página de livro de exercícios. 
Fonte: SPENCER, 1990:18 . 

I .. • • j 

\ \ \.. \\ .. 
.... : \ · .. 
\ \ \ ...... 
... ·. ~ ~ 

\ ~\ ... : ·· ... 

. , \ \, \ .• \ ..... 
~ ' : . 
\ \ \. \ 

\ \ \ ..... 
; : 

\ \ 
\ 

5.// P/eut, 
de Guillaume Apallinaire, 1916. 
Fonte: SPENCER, 1990:19 

5 Para Willermart, o estabelecimento do mundo moderno_ se dá s.egundo duas instfulcias: a modernização social, que 
t~d1.1ím d"''~IJ"'""f~o ""' fl/m, "·onômir"' ("•Pit,li•~).ri44,PoU&""' (o E•Wílr; modtrnr;);'- modtmlrt~f~O ~~ltHr.l, pi"'m,~i· 
da com a dlJerenczação das esferas axiol6gicas -a czencza, a moral e a arte - antes subsumidas na reúgt.ao e na metaf.mca 
(1991:17). O autor entende que não é a autonomização da arte em si que da conta de definir a modernidade estetica, 
mas sim os conflitos, tensões e acomodamentos gerados na experiência de ruptura que originou o mundo moderno. 
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racionalização gradual dos vários aspectos da vida com a nostalgia dos valores do passado 

(Willemart, 1991). 

A tensão entre as heranças das culturas românica e germânica, por outro 

lado, permite supor a existência de várias modernidades estéticas. Mesmo assim, há a possibilida­

de de se detectar um conjunto de temas e tópicos que perpassaram os textos de autores fundadores 

da modernidade na Alemanha, Inglaterra, Estados Unidos, França, Rússia, Itália, Espanha e 

América Hispânica. Esse repertório pode ser reconhecido quando se dá o estabelecimento de 

novas relações entre a arte e a poesia e os âmbitos da sociedade, da história e da natureza. É 

possível distinguir (1) a rejeição da tradição da arte e da literatura, em especial no que se refere aos 

ideais de beleza transcendente, universal e atemporal; (2) a busca do efêmero e imanente baseada 

na valorização do novo, mutável, que compreende a invenção e a transformação do sentido; (3) a 

rejeição da modernidade burguesa, sobretudo no que se refere à valorização do progresso e à 

absorção de vários aspectos da vida pela técnica; (4) a busca de um tempo original, que evidencia 

a melancolia pela unidade perdida na desagregação do presente (Willemart, 1991:14). 

As rupturas, de fato, são inerentes a um tempo em que mudanças afir­

mam a transitoriedade dos elementos que compõem a vivência cotidiana. O próprio conceito 

de modernidade tem o sentido do efêmero como parte constitutiva, em função da busca cons­

tante do novo como critério fundamental para se avaliar produtos modernos. Desse modo, há 

uma solução de continuidade com o passado e uma negação da tradiçio, que passa a ser 

identificada com o velho e o ultrapassado. A modernidade assinala a relutância em preservar o 

sentido de continuidade histórica e afirma a luta constante e interminável por definir-se a si 

mesma, em um tempo progressivo e destruidor. 
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2 .1.1 11 uminismo 

No século XVIII, o projeto de modernidade apresentado por Habermas6 

exorta o esforço intelectual dos pensadores iluministas para o desenvolvimento de uma ciência 

objetiva, de moralidade e leis universais, de uma arte autônoma - conduzidas no âmbito de 

suas lógicas internas. Estas, aliadas às formas racionais de pensamento e de organização social, 

libertariam a natureza humana de seu lado sombrio. 

Haveria assim a distinção clara entre três domínios - ciência, arte e 

moral - que, até então, estavam imbricados em um único. O projeto dos iluministas era o de 

estabelecer campos distintos em que pensamento e a ação pudessem circular. Durante o século 

XVIII e ao longo do XIX, de fato, a arte desvincula-se do projeto religioso, o conhecimento e a 

expressão se especializam. Se anteriormente um mesmo homem podia saber de técnica, estéti-

ca, arte, ciência, etc., isso vai se tornando cada vez mais difícil. A divisão do trabalho, marca da 

produção capitalista, penetra também a esfera dos saberes. 

A implementação do projeto iluminista revelou seu dilema na imagem 

da destruição criativa: como criar um novo mundo sem destruir o que havia antes? Se o moder-

nista tinha de destruir para criar, a única maneira de representar verdades eternas é um proces-

so de destruição capaz de, no final, destruir ele mesmo estas verdades. E, no entanto, somos 

forçados, se buscarmos o eterno e imutável, a tentar e a deixar a nossa marca no caótico, no efêmero · 

e no fragmentário (Harvey, 1996:26). O processo de desenvolvimento, ao mesmo tempo que 

gerou novo espllços sociai1 1unent elo• pelA inovelçlo t cnol6gicA, l vcu A xcremoa auaa eetft• 

6 Habermas fala sobre seu projeto de modernidade em (1983:9), HABERMAS, J. "Modernity: an incomplete 
project". In : FOSTER, H (Ed.). The anti-aesthetic: essays in post-modern. Washington: Post Townsend, 1983. 
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seqüências. Ao adotar a noção de progresso, o pensamento iluminista rompeu com a história e 

a tradição, encarando o fragmentário como condição necessária por meio da qual o projeto 

modernizador poderia ser realizado. Críticos como Horkheimer e Adornd apontavam, con-

tudo, para a lógica de dominação e opressão ocultas na racionalidade iluminista. De um lado, a 

razão puramente instrumental e, de outro, a cultura e a personalidade. 

Os diferentes acontecimentos do século XX - as guerras mundiais, a 

ameaça nuclear, os campos de concentração-, de fato, colocaram em xeque a crença iluminista 

no progresso e na emancipação da humanidade. Em Educação após Auschwitz (Adorno, 1986), 

o terror do campo de extermínio não está somente no fato de ter acontecido, mas na possibili-

dade de novamente ocorrer. Ele não é um acontecimento anômalo, já que está alinhado ao 

desenvolvimento da sociedade globalizada. Adorno trata o gesto frio e a dissolução do sujeito 

como elementos inerentes a uma sociedade industrial onde a mercadoria é a mediação univer-

sal e tudo é considerado por seu valor de troca. Enquanto marco da dissolução da expectativa 

moderna de que o progresso da ciência levaria a um mundo melhor, Auschwitz assinalou a 

eliminação do outro em nome da pureza da raça ariana (Bauman, 1998). A identidade una, fixa 

em um modelo original, exclui aqueles que dela se diferenciam (Lyotard, 1993). A totalidade destrói 

o sujeito e o transforma em uma abstração de um princípio dominante e pseudo-universal. 

7 Adorno e I Iorkheimer estão em The dialectic o( Enlightenment, citado por Harvey a partir de uma edição de 
1972, que aparece sem editora nas referências do [ivro, somente a cidade Nova York e a data 1972. Mas esse livro, 
que é de 1947, foi editado no Brasil em 1985: ADORNO, Theodor e HORKHEIMER, Max. Dudética do escla­
reczmento. Rio de Janeiro: Zahar, 1985. 
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2.1.2 Modernismo 

O período que começa com a segunda Revolução Industrial (1870) e 

vai até o início da Primeira Guerra Mundial (1914), chamado de Belle Époque, evidenciou o 

entusiasmo com o desenvolvimento e o progresso industrial, dos quais deriva uma confiança 

no poder da ciência e da técnica. O cotidiano, contudo, vai se tornando cada vez mais acelera-

do, superando a rapidez que Baudelaire observou durante as reformas de Haussman8 • As expo-

sições mundiais, que trouxeram os novos inventos de todos os países, são um símbolo dessa 

época. Houve uma acelerada transformação da realidade, em função da penetração das inova-

ções técnicas e científicas na vida cotidiana: veículos automotores, transatlânticos, aviões, telé-

grafo, telefone, iluminação elétrica, eletrodomésticos, fotografia, cinema, gramofone, máquina 

de escrever, parques de diversões, anestesia, peniciliz:.a, estetoscópio, processos de pasteuriza-

ção, vasos sanitários com descarga automática, refrigerantes gasosos, fogão a gás, refrigerador e 

sorvete. 

A quantidade impressionante de inovações aponta para a velocidade 

das transformações ocorridas entre o final do século XIX e início do XX na vida cotidiana da 

população, principalmente da urbana. Esses produtos começaram a ser manufaturados pela 

Inglaterra, e, na seqüência, por outras grandes potências européias, como Alemanha ou Fran-

ça. Os países periféricos ou as col6nias eram fornecedores de matéria prima e consumidores 

cios produtos europeus. 

1 I Iaussman propôs a destruição criativa na Paris do Segundo Império. Em Harvey, 1996:27 há uma ilustração da 
reconstrução da Praça Saint-Germain. · 



Observamos que a vida pessoal sofreu 

uma alteração radical e o projeto moderno de ordem, seguran-

ça e harmonia buscou organizar a vida dos cidadãos através de 

padrões de casamento, família, casa, rua, bairro; onde diferen-

tes atividades profissionais - o policial, o professor, o médico, 

o engenheiro, etc. - teriam uma tarefa específica a exercer, as-

segurando o funcionamento da sociedade. 

2.1.3 Arte 

Sintetizar o eterno e o efêmero, desta-

car de um momento fugaz e cotidiano o que nele há de imutá-

vel, era uma tarefa que o artista moderno já não conseguia 

mais empreender através do naturalismo ou do realismo. O 

modernismo, movimento que se instaurou junto a cnse da 

modernidade, revelou uma preocupação particular com a lin-

guagem. O desenvolvimento de novos códigos, significações, 

metáforas, assinalou a representação através do instantâneo, 

do congelamento do tempo e sua transitoriedade: o recurso às 

técnicas de montagem/ colagem fornecia um meio de tratar desse 

problema, tJisto que diferentes efeitos extraídos de diferentes tem-

poJ (r,e!hos jornais) e espaços (o !ISO de objetos conmnJ) podiam ser 

mperpos/os para criar ifeilo simultâneo (Ilarvey, 1996:30). 

... A MONTAGEM E 

A COLAGEM FORAM 

RECURSOS UTILIZADOS 

NA BUSCA DA REPRESENTAÇÃO 

DA TRANSITORIEDADE DA 

VIDA MODERt-IA. 

6. Dada Siegt!, 
de Raoul Hausmann. 
Aquarela e colagem, 1920. 
Fonte: ALTSHULES, 1994:99 

7 . Capa de Der Dada, n.3. 
John Heartfield, 1920. 
Fonte: DI LEO, 2000:116 
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naturalismo. O telescópio possibilitou a visão do distante, o microscópio permitiu a descober­

ta de seres menores, bem como estruturas mínimas que dele fazem parte. A ciência ofereceu 

um instrumento adequado para a compreensão da estrutura profunda da natureza, invisível a 

olho nu. Uma natureza nova podia ser vista com o auxílio da técnica. 

A fotografia e o cinema sintetizaram essa mediação. As fotos do movi-

menta, da rua parada, ampliada, permitem um ângulo diferenciado de observação do mundo 

real. Os homens podiam ver coisas, posições, gestos e seres que eram antes imperceptíveis para 

o olho humano. O cinema ampliou tal possibilidade incorporando movimento, permitindo a 

percepção de expressões, formas de movimento, imagens do crescimento de elementos da natu­

reza, ruas se enchendo de pessoas e depois se esvaziando. 

Outro aspecto importante a ser considerado é o de que a arte do perío­

do envolveu também uma dedicação do artista na produção de um objeto cultural Ímpar que 

pudesse ser colocado em um mercado competitivo. O valor de sua criação era submetido a um 

investimento na arte por si mesma, o que lhe garantia uma aura criativa. Se, de um lado, isso 

gerava com freqüência trabalhos de ordem individualista, aristocrática, desdenhosa( .. ), também 

indicava como a nossa realidade poderia ser construída e reconstruída através da ativid~de infor-

mada pela estética (Harvey, 1996:31). Entretanto, ainda que os artistas afirmassem a arte pela 

arte, as transformações e contradições marcantes da modernidade alteravam suas próprias con­

dições materiais desde o seculo XIX: a reprodução mecânica se instaurou, possibilitando a 

disseminação e a venda de objetos culturais, a fotografia e o cinema foram inventados. Walter 
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Benjamin (1985), em A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, detém-se justamente 

no processo de transformação do valor de culto em valor de exposição da obra de arte da 

modernidade. Para o autor, há uma perda da aura a partir da invenção da fotografia que 

possibilita a reprodução imediata e a multiplicação em várias cópias. A difusão em massa 

de cópias de obras levaria à percepção de suas características evidentes, deixando de lado 

aspectos mais sutis, podendo conduzir a uma incompreensão do que ela efetivamente repre­

sentaria. Haveria uma ocupação progressiva e irrevogável de seu espaço tradicional pelos 

meios de comunicação. 

2.1.4 Profissionalização 

Uma vez que o design mant~m uma relação estreita com a arte, e se 

constitui como um campo de atuação específico na medida em que dela se distingue, estas 

questões são relevantes para o presente trabalho. A distinção entre arte e sociedade, arte e 

produção, arte pura e arte aplicada está na base do surgimento dos diferentes movimentos 

estético-culturais da vanguarda. Somente quando a atividade de design desloca-se do campo da 

arte para o âmbito da produção é que se dará sua profissionalização. Simultaneamente, tem-se a 

constituição de um campo do saber, marcado por uma linguagem própria e autônoma, e a 

profissão de designer, do perito que domina a prática da nova área de produção em suas exigên­

cias específicas. A Bauhaus tem papel fundamental n~ste processo. 

Quando se fala nesta escola evoca-se, geralmente, o mito de um período 

épico do design, quando um grupo de artistas/professores - em um conjunto supostamente 



harmônico e homogêneo9 -desenvolveu uma experiência di-

ciática nova na área de projeto de produtos e objetos utilitários. 

Sua fundação deu-se através da fusão de um estabelecimento 

de ensino de artes plásticas com outro de artesanato e data de 

1919, em Weimar, sob a coordenação de Walter Gropius. A 

solidificação da atividade de design enquanto campo de atua-

ção profissional dá-se primordialmente com a Bauhaus. Para 

Hurlburt, menos do que um movimento, foi um centro de estu-

dos que reuniu, em !IJtJa escola dedicada a testar novas concepções 

artísticas, as idéias ammuladas nas duas primeiras décadas do 

sémlo (Hurlburt, 1999:38). 

Um a das pro p o stas ali geradas e que nos 

interessa de modo particular é o desenvolvimento do Alfabeto 

Universal (1925) , idealizado por Moholy-- 'agy e desenvolvi-

do por Herbert Bayer. Como o próprio nome indica, há a 

pretensão de universalidade que pode ser alcançada através do 

desenvolvimento de uma forma ideal, resultado da racionalidade 

posta na base da tecnologia. A denominada Escrita Universal 

31 

.... A BAUHAUS FOI RESPONSÁVEL 

PELA SOLIDIFICAÇÃO DA ATIVIDADE 

DE DESim~ Et~QUANTO CAMPO 

DE ATUAÇÀO PROFISSIONAL, 

ALÉM DE DISSEMINAR AS 

PRIMEIRAS IDÉIAS DE 

DESIGN FUNCIONALISTA. 
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a. Peça desenvolvida 
por Burchartz. 
Fonte: on; STEitJ & FRIEDL, 1998:40 
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9 . Plano da Bauhaus feito por 
Walter Gropius em 1925. 
Fonte: DROSTE, 1992 :136 

1 O. Cartaz para exposição 
da Bauhaus. 
Joost Schmidt, 1923. 
Fonte: OROSTE, 1992:106 

Passaram por sua coordenação Walter Gropius, Johannes Itten, Lazlo Moholy-Nagy, Hannes Meyer e Mies van 
der Rohe. Interessa-nos deixar claro, contudo, a não-uniformidade e a heterogeneidade ideológica da escola. Cos­
tuma ·se Indicar seus períodos distintos segundo suas sedes: Weimar, 1919-25; Dessau, 1926-32; Berlim, 1923-33. 
Mald~nad<_:> (1975) Identifica-as como correspondentes às ênfases conceituais que preponderaram na escola: a 
pnme1ra, hgada ao expressionismo tardo-romantico; a segunda, de forte influência construtivista e marcada pelo 
racionalis~o; : a terceira, marcada pelo racionalism~ _técnico-produtivista. O fechamento da Bauha11s em_ 1933 
leva a em1graçao de alguns professores/ artistas para vanas partes do mundo, sobretudo rumo aos Estados Crudos. 
Com ISSO, também o espínto bauhausiano disseminou-se através da continuidade das experiências de seus expo­
entes: l~m 1938, no Museu de Arte Moderna em Nova York, realiza-se uma exposição sobre a Ba11ha11s que, ao 
cnfatJzar apenas a fase de Gropius, termina por reiterar o mito da uniformidade da escola. 



já havia sido adotada na Bauhaus no mesmo ano e era baseada 

no uso apenas de letras minúsculas. Através dela se garantiria 

maior legibilidade, facilidade de assimilação e economta de 

tempo. Para Winkler (1994:40), o funcionalismo na Escola não 

se ateve ao sistema de valores populares e aos obstáculos cultu-

rais que excluem algum objeto ou imagem da integração cultu-

ral, ou seja, trabalhou com experiências culturais padroniza-

das. Sua tipografia, de modo particular, revelou uma ignorân-

cia sobre a evolução das formas das letras bem como do pro-

cesso de leitura, legibilidade e percepção. 

É importante salientar que os princí-

p10s norteadores do design sistematizados na Bauhaus envol-

vem a concepção dos projetos e a determinação dos elementos 

gráficos que dele fazem parte. A noção de funcionalidade no 

âmbito do design é anterior à própria Escola, mas o caráter 

praticamente dogmático que assume é endossado a partir dela. 

O design profissional e bem feito (good desig11) exige: (1 ) eco-

nomia no uso de diferentes fontes tipográficas; (2) utilização 

de um diagrama (gtid) que assegure a ordenação racional do 

projeto c sua unidade; (3) articulação de um repertóno de ele-

mcntos gráticos que, repctmdo-sc, assegure a identidade do 

projeto; (4) legibilidade, clareza c hierarqUia; (5) prioridade a 

.... o AlFABETO UNIVERSAL 

NÃO FOI SÓ UM TIPO, MAS UM 

SISTEMA DE ESCRITA TOfALMEt~TE 

DESWHADO PARA A IMPRESSAO, 

PARA A MÁQUINA DE ESCREVER E 

PARA A ESCRITA Ã MÁO. 

11 . Neste diagrama, Bayer 
delineou a progressão histórica e 
a racionalizacão final da 
forma de letr~. Ele mostra que o 
"a" diferente do Universal remete 
à forma grega, e reflete a 
intenção de Bayer de desmanchar 
a rigidez das formas das letras 
ocidentais, mais do que inventar 
novas formas. 
Fonte: LUPTOtJ & MILLER, 1994:39 
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12. Rejeitando formas históricas, 
Bayer tentou criar com o seu 
alfabeto universal uma letra válida 
e legível em todo o mundo. 
Fonte: LUPTOt J & MILLER, 1994:38 
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13. Esboço para um alfabeto 
universal, de Herbert Bayer, 1926. 
Fonte: DROSTE, 1992: 14 9 



comunicação, colocando os aspectos estéticos e o apelo à novi-

dade como subordinados (Gruszynski, 2000). 

As propostas inovadoras da Bauhaus, 

que inicialmente estiveram acessíveis a uma audiência restrita, 

foram estendidas a impressores e outros envolvidos com as ar-

tes gráficas através de Jan Tschichold, formado na Leipzig 

Academy e calígrafo da Insel Verlag. Seu contato inicial com a 

Escola deu-se através de uma exposição que visitou em \Veimar 

e o deixou bastante impressionado (Meggs, 1992). Em 1925, 

lançou, como encarte da Tjpographische Mittei!tmgen, um vo-

lume de vinte e quatro páginas, destinado a impressores, com-

positores e designers, onde buscava explicar e demonstrar ele-

mentos da tipografia assimétrica. Tschichold distinguiu-se por 

ser capaz de mediar idéias complexas e expressá-las em formu-

!ações claras c detalhadas. É interessante observar que tomado 

como um saber sistematizado racional e teoricamente e que 

pode ser ensinado metodicamente, além da prática profissio-

nal transferida do mestre ao aprendiz, o design gráfico pode 

constituir-se como uma profissão burguesa. 

O pnmc1ro livro de Tschichold, Die 

1 e11e Typqgraphie, foi publicado em Berlim em 1928. De cari-

ter eminentemente pedagógico, a publicação dividia-se em duas 

.. 0 USO DA ORID, 

DIAGRAMA, ASSEGURARIA A 

ORDE~~AÇÃO RACIOt~AL DO 
PROJETO GRÁFICO E SUA UNIDADE. 

JAN T SCHICHOLD FOI UM DOS 

PRitKIPAIS RESPm~SÁVEIS 

PELA DISSEMit~AÇÃO DAS 
PROPOSTAS INOVADORAS 

DA BAUHAUS. 
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14. Página duplo do prospecto 
de um livro. Moholy-Hogy, 1924. 
Fonte: KltJROSS, 1995:157 

15. Modelos apresentados por 
Tschichold poro exemplificar o 
que seria um diagramo (grid) 
ruim e outro eficaz. 
Fonte: Klt~ROSS, 1995:21D-211 
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16. Sumário do livro 
The New Typography. 
Jan Tschichold, 1928. 
Fonte: KltJROSS, 1995:5 
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partes, uma composta de elementos teóricos e históricos e a outra apresentando categorias 

tipográficas junto com exemplos (Bringhurst, 1991). A utilização de termos como uso, neces-

sidade, função, explicitava as idéias modernistas orientadas à criação de peças gráficas. O autor 

expressava também o intento de alcançar uma forma abstrata de composição: somente o anoni-

mato nos elementos de que fazemos uso e a aplicação de leis transcendendo os próprios, combinados 

com o abandono da vaidade pessoal(..) em favor do design puro, asseguram o surgimento de uma 

cultura geral, coletiva, que abrangerá todas as expressões da vida - incluindo a tipografia 

(Tschichold, 199 5:28-29). A nova tipografia não representava apenas uma questão estética, mas 

fazia parte de outra, mais ampla e complexa, que dizia respeito à funcionalidade (uso e finalida-

de). Seus princípios10 eram: assimetria; uso positivo do espaço em branco; uso de cores visan-

do a objetivos definidos; contraste, e espaços sem interesse, para obter equilíbrio visual. 

A Escola Norte-Americana11 e o Estilo Tipográfico InternacionaP2 

(Suíça) são influenciados pela Bauhaus e contribuem para a difusão do paradigma funcionalista 

como um padrão em nível mundial. Enquanto nos Estados Unidos a publicidade foi funda-

mental na consolidação do design como área de atuação profissional, na Europa isso ocorreu 

através de movimentos artísticos. É possível afirmar que o design americano voltou-se primei-

ramente à prática, não desenvolvendo com semelhante intensidade o campo conceitual. O 

10 Em 1jtpographische Gestaltung (Base!, 1935), o autor aprofundo~ e revisou suas idéias. Em 1967, este livro foi publicado 
em língua inglesa sob o nome deAsymmetric 1jpography. Uma séne de ensaios escritos por Tschichold foi reunida no livro 
7he form of the book, publicado em 1991. 
11 Os EUA já têm papel de destaque no design gráfic<? mundial nos anos cinqüenta através de revistas de grande 
circulação (Vogue, Lije, entre outras), projetos de identl?ad: visual e anúncios. Paul Rand, Alvin Lustig, Bradbury 
Thomp on, Saul Bass, Ivan Chermayeff e Herb Lubalm sao alguns dos designers da New York School. 
12 O ideal d<? Es~ilo Intern~cion~l ~ra ordem e c!areza. O us<? do di~grama (gricf) sustentando a organização dos 
elementos v1sua1s, fotografias ob)ettvas, uso de ttpos sem senfa e almhamento a esquerda o caracterizam. Ernst 
Kcller, Théo Ballmer, Max Bill (Escola de Ulm), são alguns de seus precursores. Outros expoentes são: Armin 
Hoffman, Josef Müller-Brockmann, Carlo Vivarelli, Hans Neuburg, Adrian Frutiger e Hermann Zapf. 



design europeu, por sua vez, é envolto por diferentes mani-

festações culturais e estrutura-se como disciplina tanto atra-

vés do desenvolvimento de produtos gráficos como de tex-

tos que refletem sobre a atividade. 

Harvey justifica o êxito da Bauhaus 

em exercer uma influência relevante na produção e no design, 

em função da redefmição do oficio do artesão através da capa-

cidade de produzir de modo massivo objetos esteticamente 

agradáveis através da eficiência tecnológica. Utiliza esta esco-

la em particular para ilustrar a existência de diferentes mo-

mentos no modernismo. Segundo o autor, aquele anterior à 

Primeira Guerra Mundial se constituiu mais como uma res-

posta às novas condições de produção, circulação e consumo 

do que como um pioneiro dessas mudanças. Mas a forma to-

mada pela reação iria ter lllJJa co11siderável ilJiportância mbse-

qiietlte. Ela não apet~as forneceu meios de absorver, codificar e 

rifle/ir sobre estas rápidas lJIUda!lças, colJJo sugeri/f linhas de ação 

capazes de modificá-las ou susteJttá-las (Harvey, 1996:32) . 

O modernismo abrangeu também 

elemcn tos bastante diversos, resultantes de particularidades 

de lugar, comunidade e época. O posicionamento 

internacionalista e universalista, contudo, foi incorporado pelo 

11> A llAUHAUS INFLUENCIOU 

ESCOLAS EM DIVERSAS PARTES DO 

MUNDO, DIFUNDINDO O 

PARADIGMA FUNCIONALISTA. 

17. Anúncio de 
Herb Lubalin de 1967. 
Fonte: MEGGS, 1993:375 

18. Poster de Cassandre 
desenvolvido em 1929. 
Fonte: OTT, STEIN & FRJEDL, 1998:164 

19. Squisito ai se/z, cartaz publicitário 
criado por Depero em 1926. 
Fonte: SALARJS, 1986:56 
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movimento de forma ampla e está associado ao crescimento das cidades, migração, industrializa-

ção, mecanização e reformulação dos espaços físicos que se deram com maior intensidade após 

1848. A dinâmica cultural dos vários movimentos vem, em grande parte, desta experiência urbana. 

Retomando o projeto iluminista, observamos que ele supunha a exis-

tência incontestável de uma única resposta para uma mesma questão. O controle e a organiza-

ção racional do mundo correspondia ao êxito em apreendê-lo e representá-lo do modo certo, 

ou seja, da única forma correta. As pesquisas matemáticas e científicas voltaram-se justamente 

para a descoberta de um modo de representação que forneceria os meios para o propósito 

iluminista. A revolução de 1848, contudo, assinalou o começo de uma inflexão neste sentido: a 

fixidez categórica do pensamento iluminista foi crescentemente contestada e terminou por ser subs-

tituída por uma ênfase em sistemas divergentes de representação (Harvey, 1996:36). 

2.1.5 Vanguardas 

A natureza qualitativa da modernidade teria mudado, segundo Harvey, 

entre 1910 e 1915. O autor afirma que a representação e o conhecimento passaram por uma 

transformação essencial em curto período e que isso foi ocasionado por uma alteração radical 

na experiência do "espaço e tempo" no capitalismo ocidental. Outros aspectos que contribuíram 

para isso são: a descrença no progresso, o incômodo com a rigidez do pensamento iluminista, 

a vinculação entre arte e política através das vanguardas13 , a urgência em enfrentar o sentimento 

13 Nos agradáveis dias da incrvação modernista pré-Primeira. Guerra Mundial, por exemplo, o tipo de arte produzido 
celebrava universazs mesmo em meio a múltiplas perspectzvas; exprimia alienação, opunha-se a todo o sentido de 
hierarquia (..)e, com freqüência, criticava o consumismo e os estilos de vida "burgueses". Nessa fase o modernismo 
estava bem do lado de um espírito democratizador e do universalismo progressista, embora estivesse no auge de sua 
concepção "áurica ". Entre guerras, por outro lado, os artistas foram cada vez mais forçados pelos acontecimentos a 
explicitar seus compromissos políticos (Harvey, 1986:37). 
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de anarquia e desordem. O perspectivismo e o relativismo assumiram caráter epistemológico na 

busca do que seria a natureza verdadeira de uma realidade complexa, mas ainda unificada (Harvey, 

1986:36-38). O período entre-guerras lidou com o desafio de reconstruir o que havia sido 

devastado na Europa. É chamado de modernismo "heróico" e teve diante de si a possibilidade 

de assumir qualquer outro mito em lugar da "máquina" como verdade eterna do projeto mo-

dernista: 

A queda das crenças iluministas unificadas e a emergência do perspectivismo 

deixaram aberta a possibilidade de dar à ação social a contribuição de algu­

ma visão estética, de modo que as lutas entre as diferentes correntes do mo­

dernismo passaram a ter um interesse mais do que passageiro. ( .. )O atrativo 

do mito "eterno" tornou-se mais que um imperativo. Mas esta busca provou 

ser tão confusa quanto perigosa (Harvey, 1996:38). 

O autor complementa sua afirmação, apropriando-se de uma citação 

de Huyssens 14
: A razão, chegando a um acordo com suas origens míticas, se torna espantosamente 

misturada com o mito ... O mito já é o iluminismo, e o iluminismo volta a ser mitologia (In: 

Harvey, 1996:38). Um novo impulso era necessário pàra sustentar as ações humanas e as várias 

alas do modernismo assumiram caminhos diversos: a racionalidade ancorada na eficiência 

tecnológica (Bauhaus), o fascínio pela velocidade (Futurismo), a arte politicamente comprome-

tida (em seus modos particulares, Surrealismo, Construtivismo, Realismo). 

Ao tratar das vanguardas artísticas e literárias, Yurkievich afirma que o 

caráter radical de suas reivindicações e realizações, assim como a negatividade dos códigos com 

que operam, permite que as caracterizemos como ruptura: instituem a ruptura da tradição e a 

14 I IUYSSENS, A. Mapping the post-modern. New German Critique, n"' 35, 1984, pp. 5-52. 
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tradição da ruptura (Yurkievich, 1993:91) . Ao declarar o corte 

com o passado e promover o compromisso com a mudança, a 

vanguarda impulsiona uma constante transformação no cam-

po da arte, tanto no que se refere às suas concepções como em 

suas condutas. Suas manifestações multiformes e em perma-

nente movimento tornam difícil seu enquadramento em uma 

categoria. a seqüência dos anos vinte, a diversificação teórica e 

operativa na arte e em outras condutas técnicas gera uma ampla 

mobilidade icônica e relacional com o objetivo de representar 

um mundo onde todas as ordens se mesclam, interferindo umas 

nas outras. O autor aponta que a vanguarda busca invalidar as 

convenções retóricas em vigor assim como os sistemas ultrapas-

sados de representação simbólica do mundo (Yurkíevich, 1993). 

A contínua ânsia pela novidade confe-

re um fluxo de mudança ao movimento vanguardista, gerando 

vários ismos15
: Futurismo, Dadaísmo, Construtivismo, 

Surrealismo, etc. Contudo, apesar de negar o legado histórico, 

a vanguarda tem caráter historicista. Isso pode ser visto no modo 

JJ> VANGUARDAS COMO 
FUTURISMO, CoNSTRU11\i1SMO 

E CUBISMO CONSTITUIRAM-SE 

A PARTIR DA BUSCA 

INCESSANTE DO NOVO. 

20. Paro/e in libertà 
(Bombardamento sola igiene), 
exemplo de peça considerada 
futurista, foi criada por Fililppo 
Tommaso Marinetti em 1915. 
Fonte: HULTEN, 1986:193. 

21 . Capa criada por 
El Lissitzky em 1927. 
Fonte: on; STEIN & FRIEDL, 1998:352 
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22. Peça criada por 
Fernand Léger em 1919. 
Fonte: on; STEit' & FRIEDL, 1998:343 

Na imagem ao lado podemos visualizar os movimentos com relevante influên­
cia para o design segundo 1 Iulburt (1978:45). 
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como se fundamenta na consciência de um período de crise e revolução generalizada, em como 

se empenha em afirmar o presente, inserindo-se em seu tempo. Ao fazer isso, marca sua 

contemporaneidade e deixa de lado tudo o que é atemporal. Suas estratégias, contudo, se bifur-

cam: uma é "porvindoura" 16 e outra "agônica". A primeira é positiva e apóia o programa 

industrial, o progresso, o maquinismo, enfim, supõe que indubitavelmente dará um fim no que 

é recessivo e atrasado, no confinamento regional, e adota um perfil internacionalista:. À van-

guarda formalista, prosélita, compulsiva, aquela que adere com fervor ao programa de revolução 

tecnológica, que reivindica os direitos de uma arte experimental e que exerce com gozo as liberdades 

textuais, se contrapõe outra, a pessimista, da beleza convulsa, dos códigos negativos e da visão 

desintegradora (Yurkievich, 1993:96). A vanguarda agônica desconstrói a imagem de coesão, 

subverte as conexões convencionais de escrita, opera com o "sem sentido" e quer dar conta da 

contraditória e precária condição humana. 

2 .1.6 Racionalização 

Para Subirats, a utopia da modernidade proposta pelas vanguardas his­

tóricas do século XX, extinguiu-se em função da ausência de criatividade e de perspectiva 

crítica frente ao mundo. Isso pode ser visualizado tanto no âmbito de suas concepções teóricas 

e estilísticas como no de suas categorias estéticas e reçomendações éticas e de seu engajamento 

político e seus princípios civilizatórios (Subirats, 1994: 11). Na medida em que tal utopia passa 

a exercer uma função legitimadora e conservadora, em que seu papel maior se torna o de 

16 Yurkievich (1993 :92) usa os termo "porvenirista" e "agonista". 
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assegurar indefinidamente o princípio da ordem, as vanguardas perdem a sua subversão e sua 

força expressiva e combativa. O que resta é a racionalidade que, no âmbito artístico, termina por 

conduzir a produção a uma adaptação às exigências da economia capitalista e da industrialização: 

A Werkbund 17 e a Bauhaus, ou melhor, seus estudantes e mestres, tratavam 

por todos os meios de conseguir um contacto com a indústria. Se hoje estes 

mesmos desenhos representam apenas a desilusão generalizada ou a fealdade 

triunfante não é exatamente po~ culpa do desenvolvimento industrial, mas 

por culpa da qualidade intrínseca do desenho. O problema reside na forma, 

não nos meios de reprodução ou difusão. (..) A prática arquitetônica, em 

particular, converteu-se nitidamente em um exercício de administração 

tecnológica do espaço, de controle burocrático dos símbolos e da gestão acadê­

mica das formas (Subirats, 1994:11). 

Podemos aproximar a prática arquitetônica da administração do espa-

ço nos layouts de objetos impressos. Se, por exemplo, pensarmos uma página como um espaço 

a ser gerenciado tecnologicamente, podemos caracterizar o diagrama e o conjunto de regras 

para sua organização como reveladores de um caráter civilizatório, marcado por uma identida-

de universal e cosmopolita. As opções estéticas assumidas são legitimadas pelo princípio 

racionalizador das novas tecnologias, que dão a conteúdos e manifestações culturais distintas 

uma aparência similar, homogeneizando o que é territorial, singular, e faz parte de uma 

historicidade específica. 

17 Em 1907, a Alemanha j~ havia demonstrado uma preocupação relativa à estética dos produtos industriais ao 
fundar o Deutscher Werkbund, uma associação que contava com a participação de artesãos, artistas, arquitetos, 
enfim, pessoas de algum modo envolvidas com a questão. Peter Behrens- de quem Gropius foi assistente- teve 
papel fundamental nessa associação junto com Hermann Muthesius e Henry van der Velde. A Werkbund reco­
nhecia o valor da máquina e considerava o design como um modo de dar forma e sentido 1\0S produtos por ela 
gerados, aplicando-se também às edificações. A 1huhaus, portanto, pode ser vista também como uma evolução 
dessa atenção ao aprimoramento dos produtos industriais. 



Em publicações periódicas, podemos 

ver que a adequação da forma à função, legibilidade e clareza, 

perpassa os vários níveis de sua produção, da redação à impres-

são. A organização e a distribuição dos conteúdos nas páginas 

implica na seleção de apenas alguns elementos, propondo uma 

ordem pela divisão do real em diferentes níveis através de suas 

seções. Em um jornal, ordem, distinção das áreas, seleção do 

essencial, distanciamento do jornalista assinalam o projeto 

moderno que o embasa. Ao longo do século XIX, esse tipo de 

publicação vai perdendo sua conotação política para se tornar 

neutro, como uma pretensa janela objetiva aberta ao mundo. 

Nesse contexto em que as partes definem-se por participarem 

do todo, a neutralidade da tipografia, sua suposta transparên-

cia, não são arbitrárias, mas correspondem à necessidade ine-

rente da expressão em que a palavra é adequada para represen-

tar o real. A letra impressa não pode ser uma barreira entre o 

pensamento e a compreensão do leitor, mas apenas uma cor-

rente de livre acesso. 

A constituição do design gráfico en-

quanto campo de atuação profissional, portanto, está associa-

da ao funcionalismo, que estabeleceu uma série de parâmetros 

que garantiriam a execução de um bom design. A noção da 
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)11> 0 ESPAÇO GRÁFICO DA PÁGINA 

É ORGANIZADO ATRAVÉS DE 

DIVISOES HORIZONTAIS E VERTICAIS 

QUE VISAM A PROPORCIONAR UM 

SENTIDO DE SEQÜÊNCIA E UNIDADE , 

ESSENCIAJS À PERSPECTNA FUNCION.ALISTA 
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23. Diretor de arte: Bart Crosby; 
Designer: Carl Wohlt. 
Fonte: CARTER; DAY & MEGGS, 1993:51 
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24. Capa de revista . 
Carlo L. Vivarell i, 1958. 
Fonte: CARTER; DAY & MEGGS, 1993:21 
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25. Designer: Keith Jones. 
Fonte: CARTE R; DAY & MEGGS, 1993:71 



práxis profissional transparente vincula-se diretamente aos pro-

jetos que seguem tal tipo de orientação iform follows function) 

que, como já discutimos, não é intrínseca à área de atuação, 

mas resulta de um período histórico específico, assinalado pela 

constituição dos meios de produção capitalista. Apesar de pre-

dominante durante a modernidade, não foi sua expressão úni-

ca, embora seja a mais evidente, predominante e ortodoxa: 

Existem dois preconceitos comuns em re­

lação à prática modernista: primeiro, que 

ela trata todos os lugares e pessoas da mes­

ma maneira, uma aproximação percebi­

da como sendo uma ameaça à identidade 

individual e à tradição local; e segundo, 

que coloca o julgamento de especialistas 

acima da experiência e do aprendizado 

cotidiano, do conhecimento táci~o. Refor­

çando essas objeções, está a insegurança 

causada pela constante e renovada moder­

nização da indústria e da sociedade em si 

mesma, com tudo que isto implica - de­

semprego, a sensação de que a tecnologia 

está fora de controle, medo de uma imi­

nente catástrofe nuclear ou guerra 

(Thackara, 1988:11). 

Para Thackara, o design representou 

um importante papel na história do modernismo, já que ex-

pressou de forma material suas idéias: a natureza progressista 

da tecnologia, a celebração da máquina, uma consciência de 

42 

.... 0 DIAGRAMA (GRID) PERMITE 

REUNIR OS VÁRIOS ELEMENTOS DA 

COMPOSIÇÃO DENTRO DE UMA 

ESTRUTURA PR~·DETERMINADA E 

ENVOLVE UM DISCIPLINAMENTO DO 

PROCESSO DE DESIGN 

26. Este é um diagrama 
composto por vinte campos 
a partir do qual foram 
elaborados exemplos 
de algumas das soluções 
tipográficos possíveis 
através dele. 
Fonte: GOITSCHALL, 1991 :44 



que o presente era radicalmente diferente do passado. Na medida em que se apresentou como 

uma ferramenta a ser usada por técnicos no planejamento de ambientes urbanos complexos, o 

design se vinculou ao uso lucrativo de novas tecnologias, assim como à comunicação de infor­

mações através de meios visuais e outros. O autor reitera que o design trata de decisões e priori-

dades, não equações e lógica (Thackara, 1988:12) e não pode ser considerado uma ferramenta 

neutra, pois sua atividade de planejamento está atrelada a interesses comerciais e políticos. 

Vimos, portanto, que a atividade de design na modernidade assinala 

sua profissionalização. Através da divisão do trabalho, o designer torna-se um especialista e 

um campo de saber específico se institui. Através da Bauhaus, também fica evidente sua 

vinculação com uma determinada linha do modernismo, que tem como base a aceitação do 

progresso e da racionalidade tecnológica. A razão instrumental sustenta seu exercício, onde 

um conjunto de regras elementares e universais é aplicada independentemente de particulari­

dades locais e/ ou culturais. 

2.1.7 Integração 

Na modernidade, a integração do produto artístico e industrial passa 

por dois momentos: inicialmente, no contexto entre-guerras, havia a esperança de um novo 

tempo e estava presente o valor revolucionário; a seguir, o valor econômico passa a ser o pre­

ponderante. Após 1945, o chamado "alto" modernismo ou modernismo "universal" é 

hegemônico. No período, a relação com os poderes dominantes da sociedade é cômoda, o 

sistema de poder internacional relativamente estável arrefece a busca do mito, as artes se tor-



nam atividades alinhadas com as forças dominantes. O que se vê, então, é a convicção no 

progresso linear, nas verdades absolutas e no planejamento racional que se dariam através de 

circunstâncias modelares de conhecimento e produção. A elite de vanguarda responsável por 

sua idealização era composta por planejadores, artis.tas, arquitetos e críticos, que lhe davam 

um caráter positivista, tecnocêntrico e racionalista (Harvey, 1996:42) . Harvey considera fun-

damental o entendimento desta incorporação de uma estética modernista particular pela 

ideologia oficial e dominante, bem como sua utilização vinculada ao poder corporativo e ao 

imperialismo cultural: 

Essa absorção significou que, pela primeira vez na história do modernismo, 

a revolta artística e cultural, bem como a revolta política "progressista", ti­

veram de ser dirigidas para uma poderosa versão do próprio modernismo. O 

modernismo perdeu seu atrativo de antídoto revolucionário para alguma 

ideologia reacionária e "tradicionalista". A arte e a alta cultura se tornaram 

uma reserva tão exclusiva de uma elite dominante que a experimentação no 

seu âmbito (. .. )ficou cada vez mais difícil, exceto em campos relativamente 

novos como o cinema (. .. ) (Harvey, 1996:44). 

De encontro à opressão racionalista imbricada com as formas 

corporativas que eram exemplares do contexto então estabelecido, movimentos antimodernos 

e de contracultura se articularam na década de sessenta. Concentraram-se inicialmente nas 

universidades, centros artÍsticos e nas margens da expressão cultural urbana. Sua disseminação 

marcou a agitação mundial de 1968, que Harvey (1996) considera precursora cultural e política 

do pós-modernismo. 
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2.2 Em um mundo pós-moderno 

O termo pós-modernidade indica um período histórico particular que, 

em linhas gerais, coloca em dúvida as tradicionais noções de objetividade, razão, verdade, pro-

gresso e crença em fundamentos únicos e definitivos. Já pós-modernismo18 faz referência a 

uma forma de cultura contemporânea. Na tentativa de definir o que é a pós-modernidade, 

contudo, estamos diante de um paradoxo: os teóricos consultados, conforme veremos a seguir, 

nos propõem reflexões díspares, que escapam a uma homogeneização. Na busca de um traço 

comum perceptível, optamos pela reflexão sobre ela através do confronto com a modernidade. 

Ao fazer uso do termo "pós", cria-se como seu elemento constitutivo o 

fato de ter sucedido à modernidade, de se colocar depois dela. Sua historicidade é um traço 

fundamental, pois ela é vista não apenas como sucessão, mas principalmente como negação, 

sem objetivar a uma síntese final. Como, no entanto, a pós-modernidade não tem um princípio 

dominante que subsuma as manifestações heterogêneas, ela pode trazer - e traz - dentro de si, 

elementos da modernidade. 

2.2.1 Ruptura 

A sucessão temporal linear e cronológica está indicada no "pós". Um 

primeiro significado do termo deriva da arquitetura e implica a ruptura, a introdução de um 

elemento distinto dos padrões anteriores (Lyotard, 199 3; Harvey, 1996). Para Lyotard, contudo, 

esse rompimento ainda está vinculado à episteme moderna que acreditava na possibilidade de 

IM P.1ra Connor (1996:15), o pós-modernismo não encontra seu objeto inteiro na esfertl culturttl, nem na esftra crítico­
mstitucional, mas ~m algum 11paço temamente renegociado entYe as duas. (. .. )A razão disso! que os dois aom(nios, o 
críuco e o culwrat, cornaram-se fortamlnte (Ombimúios e int N'Cl4cionadot. 
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quebrar a tradição e estabelecer um modo de vida e de pensar totalmente novos (Lyotard, 

1993:94). Na modernidade, a cidade era projetada de forma global; não são levadas em conta 

apenas a localização e estrutura de um prédio específico, mas sua inserção dentro de um espaço 

maior, em que a concepção geométrica disciplinava a natureza. O planejamento urbano previa 

um conjunto ordenado capaz de abrigar todos os cidadãos, sujeitos civilizados e emancipados. 

A pós-modernidade, por sua vez, incorporou a citação de estilos do passado em um mesmo 

edifício e a composição de ambientes heterogêneos, sem que haja a pretensão de que um estilo 

se imponha sobre os outros. 

Connor (1996) entende que a arquitetura permite visualizar com maior 

clareza as dominantes estilísticas de um e outro período. Sua expressão moderna tem como 

princípio a unidade e o significado essencial, tanto em suas formas materiais - torres de vidro, 

blocos de concreto e lajes de aço- como no discurso que articula sobre si. Jencks (1984), por 

sua vez, aponta a implosão do projeto habitacional Pruitt-Igoe, ambiente em que habitavam 

pessoas de baixo poder aquisitivo, como símbolo do final do modernismo. A arquitetura pós-

moderna quer se sustentar em outra perspectiva, que é a de construir para pessoas, e não para 

um homem universal. Com isso, a prática pode retomar uma função referencial, atenta aos 

diferentes contextos. 

Venturi (1972), assim como Jencks, publicou vários textos sobre as pro-

postas da arquitetura pós-moderna, tecendo também críticas sobre a atuação dos modernistas 

nesse âmbito. Entre suas obras mais destacadas está 'I..earning from Las Vegas 19 , que escreveu 

19 VENTURI, R.; SCOTT-BROWN, D.; IZENOUR, S. Learningfrom Las 1/égas. Cambridge, Massachusetts: MIT 
Press, 1972. 
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juntamente com Scott-Brown e Izenour, onde reivindicava a importância de estudar as paisa-

gens comerciais e populares em vez de buscar ideais abstratos. 

Comentando os escritos de J encks e Venturi, Connor salienta que uma 

das críticas mais produtivas que esses pensadores fazem sobre as construções modernas refere-

se ao fato de que a atividade não reconhece a iconografia do poder que sustenta. Mesmo quando 

busca fugir da conotação, eliminando símbolos e referências, está comunicando (Connor, 1996:62). 

Quando discutimos anteriormente alguns aspectos dà Bauhaus, vimos como isso pode ser rela-

cionado ao layout de peças gráficas. Ao adotar uma forma transparente, que apaga a individua-

!idade, essa traz consigo uma opção anterior de ordem ideológica. 

2.2.2 Multivalência 

Dois outros aspectos ainda merecem a atenção de Connor. O primeiro 

deles é a inviabilidade de a linguagem da arquitetura ser composta de formas arquetÍpicas ou 

absolutas, já que seus elementos estruturais adquirem sentido nas suas relações de contraste e 

similaridade, ou seja, através de diferenças internas. O segundo situa a arquitetura na intersecção 

de estruturas de linguagem e comunicação, o que vai de encontro à visão modernista da integri-

dade arquitetônica: 

Onde, para Le Corbusier, uma construção arquitetônica devia ser vista nos 

termos rigorosamente reduzidos de suas próprias linhas, superfícies e massas, 

para Jencks essas abstrações sempre são colocadas em contextos significativos. 

E, mais do que isso, os códigos usados para compreender ou interpretar as 

formas abstratas da arquitetura não são fixos nem imutáveis, visto sempre 

derivarem dos, e refletirem os, contextos múltiplos em que toda obra 

arquitotôni'a i 'fJi'fJida e "lid~J" (Connor, 1996:63), 



Para o autor, a passagem da univalência para a multivalência é caracte-

rística do movimento e da teoria arquitetônica na pós-modernidade. A prática explora a dife-

rença entre estilos, texturas e formas; incorpora ornamentos; retoma a participação do "clien-

te" na elaboração do projeto; recupera estilos e técnicas do passado. 

No âmbito do design, vimos que sua institucionalização se inicia com 

os movimentos modernos do início do século XX que forneceram também uma base teórica 

para o exercício profissional. Sobretudo após a Segunda Guerra Mundial, vários escritos foram 

reunidos, organizados, e elementos da prática profissional foram codificados nas escolas de 

arte. As publicações voltadas para a formação dos profissionais, na sua maioria, foram escritas 

com base na pintura abstrata e na psicologia da Gestalt. Dentre as obras mais tradicionais 

traduzidas para o português temos Arte e percepção visual de Rudolf Arnheim e A sintaxe da 

Linguagem visual de Donis A. Dondis20
, que são utilizadas até hoje como bibliografia de refe-

rência para o estudo do design e da comunicação visual. 

Para Lupton & Miller (1996), os temas contidos nessas publicações são 

exemplares da teoria do design moderno. A linha principal de análise da visualidade é traçada 

a partir da percepção, experiência subjetiva do indivíduo moldada pelo corpo e pelo cérebro. 

As teorias estéticas nela baseadas priorizam a sensação sobre o intelecto, ver sobre ler, universali-

dade sobre diferença cultural, imediatismo físico sobre mediação social (Lupton & Miller, 1996: 62). 

A pedagogia do design moderno, na medida em que .valida as teorias da percepção, enfatiza a 

20 A referência das obras originais é: ARNHEIM, Rudolph. A rt and visual p~rc~ption: a psychology ofthe creative 
eye. Berkely: U niversity o f California Press, 1954. DONDIS, Donis A. A primer visuallzterary. Cambridge: MIT 
Press, 1973. As edições brasileiras: ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepção visual. São Paulo: Pionetra, 1996. DONDIS, 
Donis A. Sintaxe da linguagem visual. São Paulo: Martins Fontes, 1991. 
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existência de uma capacidade de visão comum a todos os homens, independentemente de perí-

odo ou lugar, capaz de se sobrepor a variações históricas e culturais. 

A teoria da Gestalt foi desenvolvida em 1920 por cientistas alemães21 e 

entende a percepção como a organização de dados sensoriais em unidade formando um todo 

ou um objeto (Hulburt, 1999; Lupton & Miller, 1996; Gomes Filho, 2000). Essa abordagem vê 

a forma como um esquema de relações invariantes eritre certos elementos, ou seja, não vemos 

elementos isolados, mas relações (Aumont, 1993; Gomes Filho, 2000). Seus principais funda-

mentos levam em conta as forças externas e internas que regem a percepção da forma. 

As forças externas referem-se às condições de luz que estimulam a reti-

na. Já as internas estruturam as formas em uma determinada configuração a partir das condi-

ções de estimulação. A Gestalt trabalhou com a hipótese de que a estrutura do cérebro explica-

ria o dinamismo cerebral que origina as forças internas (Gomes Filho, 2000). Embora sua 

justificativa sobre como isso ocorreria (campos de força nervosos) seja considerada anacrônica, 

os princípios gerais de percepção da forma que estabeleceu continuam válidos (Aumont, 1993). 

Segundo a teoria, as forças internas de organização são orientadas por: (1) segregação e unifica-

ção, que atuam segundo a desigualdade de estimulação; (2) fechamento, tendência a unir interva-

los; (3) continuidade, impressão de como as partes sucessivas se seguirão umas às outras; (4) 

proximidade, elementos que estão perto uns dos outros tendem a ser vistos como conjuntos; (5) 

similaridade, igualdade entre cor, textura, tamanho, forma, etc., conduz ao agrupamento de 

partes semelhantes. 

21 Max Wertheimer, Wolfgang Kohler e Kurt Koffa da Universidade de Frankfurt. A teoria da Gestalt foi desen­
volvida a partir de rigorosas experimentações e se sustenta na fisiologia do sistema nervoso ao procurar explicar a 
relação sujeito-objeto no campo da percepção. Cf. Gomes Filho, 2000:18-25. 



A apropriação da Gestalt pelo design 

conduz ao formalismo e à abstração, afirmam Lupton & Miller 

(1996:62). Ao priorizar as características visuais de um objeto 

gráfico (espacial, pictórica, sensorial) e a possibilidade de ge-

rar composições agradáveis com ele, freqüentemente são 

desconsiderados seus aspectos convencwna1s, determinados 

pela educação, meios de comunicação, etc. Vemos, então, que 

também na arquitetura do espaço impresso os vários elemen-

tos que fazem parte da composição assumem significados dis-

tintos que dependem das relações internas estabelecidas, não 

se constituindo como formas absolutas. Além disso, os ele-

mentos que compõem um layout não podem ser avaliados 

apenas segundo atributos de cor, textura, orientação angular, 

tamanho, etc., uma vez que sua interpretação cultural também 

revela aspectos convencionais, históricos, locais, enfim, variá-

veis oriundas de um contexto que participam na sua leitura. 

Ainda no âmbito do design, a idéia de 

que uma imagem/figura tem significado universal e ?bjetivo 

levou ao desenvolvimento do Isotype - International System 

of Typographic Picture Education - por Otto Neurath nos 

anos vinte. Membro do Círculo de Viena, que reunia filóso-

fos, Neurauth fundou o positivismo lógico que buscava o 

.... 0 ISOTYPE FOI ELABORADO 

POR Ono NEURATH. É uM 

SISTEMA INTEGRADO APENAS 

50 

POR IMAGENS, QUE FOI EXEMPLAR 

NA CONSTRUÇÃO DE SIGNOS 

COMPOSTOS A PARTIR DE 

UNIDADES ELEMENTARES. 

CUURltN UNO STUIHAliE IN WlfN 

27. Este é um quadro 
indicativo de nascimentos e 
mortes em Vienno de 1928 
que utilizo o lsotype. 
Fonte: MEGGS, 1992:304. 

21. Essas imagens visam à 
comunicação imediato através 
de formos simplificados e 
nuances sutis. São pictogromos 
elaborados por Gerd Arntz 
no início do década de 30. 
Fonte: MEGGS, 1992:304. 

29. Algumas imagens do 
lnternotionol Picture 
Longuoge, lsotype, de 
Otto Neuroth, 1936. 
Fonte LUPTON & MILLER, 
1996:40 
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racionalismo (estudo da realidade a partir da lógica, da matemática, e da geometria) e o empirismo 

(observação como chave do conhecimento). O positivismo lógico tenta analisar a linguagem em 

um jogo mínimo de experiências diretas e reivindica que todos os idiomas podem ser reduzidos a um 

conjunto de observações, como grande, pequeno, para cima, abaixo, vermelho, ou preto (Lupton & 

Miller, 1996:42). O sistema Isotype materializava sua te? ria em uma prática visual, onde o símbo­

lo era positivo porque uma figura baseada na observação e lógico na medida em que reunia 

aspectos da experiência em marcas esquemáticas. A suposta significação internacional, contudo, 

mostrou-se ambígua e dependente das culturas específicas. Os princípios estilísticos de redução e 

consistência do Isotype, mesmo assim, tornaram-se referência para a criação de pictogramas. 

Ao caracterizar-se pelo pluralismo, a pós-modernidade contraria esta busca 

da universalidade que observamos presente tanto na arquitetura como no design moderno. Connor 

ressalta, no entanto, que a necessidade de fixar diferenças que possibilitem uma clara distinção 

entre os dois períodos pode conduzir a uma representação forçada da arquitetura modernista sob 

certos aspectos: é com certeza verdade que nessa projeção do modernismo como um Outro necessário 

e absoluto, as teorias arquitetônicas contemporâneas do pós·modernismo são culpadas de caricatura, 

particularmente em suas ocasionais supressões das diferenças e variedade no âmbito da própria arqui· 

tetura modernista (1996:66). Também no design encontramos uma tendência semelhante. 

2.2.3 Incredulidade 

Um outro sentido de "pós" está relacionado ao fim das metanarrativas 

que legitimavam as instituições modernas. Esta orientação sugerida por Lyotard (1989), que 

afirma a suspeição dos discursos e mitologias que delÍmitavam e interpretavam as vivências da 



modernidade, é um dos principais argumentos utilizados na apresentação da pós-modernidade. 

Em vez das grandes narrativas, capazes de absorver um sem número de enunciados prescritivos, 

denotativos, performativos, a contemporaneidade afirma o valor das pequenas narrativas, em 

que o enredo não está previamente estabelecido. 

Lyotard utiliza na sua descrição da pós-modernidade os jogos de lingua­

gem propostos por Wittgenstein, que considera apenas os efeitos do discurso sobre os 

interlocutores. A legitimação de um discurso dá-se pelo contrato entre os jogadores, sendo que 

sem regras não há jogo. Ao se alterarem as regras, o jogo se transforma. Dentro desse contexto, 

cada lance corresponde a um enunciado, e falar pass·a a ser um combate. A compreensão do 

caráter legitimador da narrativa que ordena a experiência e absorve fenômenos diversos dentro 

de si, bem como os diferentes enunciados, tem como base tais jogos que constróem os vínculos 

sociais. Se as grandes narrativas do século XIX propõem a emancipação do homem, na pós­

modernidade o desenvolvimento do saber cientÍfico, com suas próprias regras e com sua exi-

gência de provas por parte de peritos, ajuda a dissolver sua legitimidade (Lyotard, 1989). Nesse 

sentido, a realidade conhecida dos consumidores está fechada nos jogos discursivos do mercado, 

e o real passa a ser apenas a expressão do mesmo, efeito da linguagem padronizada pela mídia. 

O termo-chave pós-moderno é a incredulidade, como um 

distanciamento cético do ponto de vista totalizador que abrange qualquer elemento singular. A 

satisfação ao princípio do prazer faz com que cada indivíduo concentre sobre si a busca de 

regras para ordenar sua experiência. O ganho na liberdade corresponde à insegurança, em que 

a ordem genérica se desfez, deixando os indivíduos desorientados (Bauman, 1998). A condição 

pós-moderna evidencia a multiplicação e a dispersão dos centros de poder e atividade, levando 
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à dissolução das amplas narrativas que visem a dar conta de toda a complexidade do campo da 

atividade e representações sociais (Connor, 1996). 

A pós-modernidade traz o fragmentário, a citação e a desestruturação 

da totalidade orgânica através da busca de uma expressão singular. A arte, capaz de romper com 

o já pensado, manifesta algo ainda não desfigurado pela falsa universalidade. Não se fala da 

representação realista, ilusionista, mas de uma forma em que o sujeito preserva sua singularida­

de (Lyotard, 1993). Inexiste, no entanto, um projeto, um manifesto ou um movimento conjunto 

em que as singularidades artísticas se englobem. 

Connor (1996:76) entende que a arte pós-modernista se sustenta em 

uma sobreposição decisiva entre teoria e prática. Duas correntes teóricas principais que se en-

trelaçam de maneira intrigante são identificadas pelo autor: (. .. )conservadora-pluralista; ela com­

preende as ampliadas condições de possibilidades aparentemente desveladas pelo ocaso do modernis­

mo, mostrando poucos sinais de lamentar o seu pensamento. (. .. ) crítico-pluralista (. .. ) tenta ir além 

do modernismo ao revelar as instabilidades presentes nele, particularmente em suas formas oficiais 

e institucionalizadas (. .. ) (Connor, 1996:76). A principal diferença entre ambas seria, do ponto 

de vista tático e teórico, que, enquanto os pluralistas conservadores üencks) se resignam à 

morte das vanguardas e sua absorção pelo mercado e instituições, os pluralistas críticos (mem­

bros da revista October) buscariam formas de prática artística de oposição. 

Vemos que o pós-modernismo aponta o período em que a modernidade, 

como época e como modo, se esgotou. Os princípios de realidade e de gozo já não se sustentam 

através da renúncia à satisfação livre dos prazeres em noi:ne da ordem, da segurança e ~a harmonia. 

O fim desses projetos modernos invalidou a noção de sacrifício, já que a promessa futura fracassou. 
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2.2.4 Descentramento 

Se o sujeito iluminista se caracterizava por sua centralidade e unifica-

ção, sendo dotado de razão, consciência e ação, bem como por possuir um núcleo interior- sua 

identidade- que se desenvolvia, mas permanecia na sua essência a mesma, o sujeito pós-moder-

no é marcado pelo seu descentramento. A discussão estabelecida por Hall (2000) distingue três 

tipos de identidade: (1) a do Iluminismo, em que temos o homem centrado em si mesmo; (2) a 

da sociologia, em que o indivíduo está em relação cqm os demais; (3) a da pós-modernidade, 

em que o homem assume identidades diferentes em momentos diferentes, sendo, portanto, 

múltipla e móvel. Dentre as diferentes argumentações que sustentam a perspectiva do desloca­

mento do sujeito na modernidade tardia - segunda metade do século XX -, o autor destaca 

alguns avanços centrais na teoria social e nas ciências humanas que tiveram impacto neste 

descentramento (Cf. Hall, 2000:34-46). 

O primeiro deles diz respeito ao pensamento marxista que, através de 

seus novos intérpretes, indica que não há uma essência universal do homem, tampouco que tal 

essência seja a característica do sujeito individual. O segundo está relacionado aos estudos de 

F reud, a sua descoberta do inconsciente, que desfaz a concepção do sujeito unificado, cognoscente 

e racional. No campo da lingüística, as propostas de Ferdinand de Saussure apontaram a língua 

como um sistema social e não individual. Ela é anterior ao sujeito e o significado se dá nas 

relações de similaridade e de diferença entre as palavras no interior do código lingüístico. Já o 

trabalho de Michel Foucault, ao discutir o poder disciplinar, detém-se tanto no controle de 

grupos mais amplos como do indivíduo e do seu corpo. Para ele, as instituições que se desen-



55 

volveram ao longo de século XIX são responsáveis pela disciplina nas diferentes inStâncias, 

tendo como pilares os regimes administrativos, os conhecimentos de especialistas e o conhe­

cimento disponibilizado pelas várias áreas das Ciências Sociais. A natureza organizada e 

coletiva das instituições determina o grau de isolamento, vigilância e individualização do 

sujeito. Um quinto descentramento é atribuído ao feminismo, tanto como movimento social 

como crítica teórica (Hall, 2000). 

O interesse maior de Hall é compreender a identidade contemporânea 

não tanto em seu aspecto individual, mas do ponto de vista da identidade nacional. Seu viés de 

análise é em torno da globalização e das possibilidades por ele visualizadas nos seguintes senti­

dos: o da desintegração da identidade nacional; o reforço e reafirmação da identidade local 

como forma de resistência à globalização; e o surgimento de identidades híbridas ocupando o 

lugar das anteriores identidades nacionais. A mistura resultante da globalização será respon­

sável por gerar uma pluralização cultural, constituindo o que se vem denominando como 

culturas híbridas. 

2.2.5 Hibridação 

N éstor Garcia Canclini, por sua vez, discute a cultura na 

contemporaneidade como um fenômeno híbrido. A concepção da pós-modernidade .enquanto 

modo de problematizar os vínculos equívocos que o mundo moderno articulou com as tradi­

ções que quis excluir ou superar em sua constituição é vista como produtiva para Canclini. Ao 

rever posições fundamentalistas ou evolucionistas, relativizar a dissociação entre culto, popu­

lar e massivo, instala-se a possibilidade de elaborar um pensamento capaz de abarcar as interações 
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e integrações entre diferentes níveis, gêneros e formas de sensibilidade coletiva (Canclini, 1997). 

Ao analisar as manifestações culturais latino-americanas que escapam aos limites da tripartição 

culto, popular e massivo, o autor parte da pós-modernidade como um modo de avaliar a reali­

dade. Na medida em que não propõe uma sucessão linear, o pós-moderno pode trazer dentro 

de si manifestações modernas. Como conseqüência, a perspectiva relativista incrédula, irônica, 

do pós-modernismo permite um novo olhar sobre a cultura. 

O conceito de hibridação, proposto por Canclini, enseja analisar as ma­

nifestações culturais como resultado da mistura, sem ver nisso uma perda de ordem ou de valor. 

Enquanto a modernidade se constituiu pela autonomia do campo artístico, na pós-modernidade 

obras populares são vendidas no mercado, perdendo o valor de uso. Um mesmo objeto pode ser 

visto como utilitário, econômico ou estético. Entretanto, ao se romper os limites estabelecidos, 

não se lamenta mais a pureza perdida, nem se busca uma homogeneidade restauradora da identi-

dade fixa, mas se procura a compreensão do significado cultural da condição híbrida. 

Os autores consultados- Harvey (1996), Lyotard (1993), Connor (1996) 

- apontam as condições plurais em que os âmbitos do social e do cultural não são mais 

distinguíveis como uma característica da pós-modernidade. Descrever ou especificá-la coloca­

nos diante da complexa questão de circular entre a teoria e a realidade que esta visa a descrever 

e discutir. Ao propormos uma reflexão que busca compreender o surgimento do pós-moder­

nismo em uma disciplina como o design, estamos cientes de que nossa perspectiva corre o risco 

de, a partir de um diagnóstico do pós-modernismo, inserirmos o campo a ser discutido entre 

pontos previamente traçados. Não vimos, contudo, caminho alternativo. Ao percorrê-lo colo-
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camos em evidência também um outro aspecto da contemporaneidade: a presença da teoria 

como produtora da pós-modernidade. 

2.2.6 Rejeição 

No design, a discussão sobre a pós-modernidade está relacionada, na 

maioria das vezes, à rejeição dos preceitos modernistas que foram consolidados pela Escola 

Suíça nos anos 1960. O repertório estilístico identificado com o design gráfico pós-moderno, 

por sua vez, é composto por tipos em bitmap22 ou distorcidos, dispostos em várias camadas, 

resultando em composições confusas: A pós-modernidade definitivamente apresenta a si mesma 

como antimodernidade. A declaração singular de clareza e simplicidade do design modernista foi 

destruída pela fascinação pós-moderna por complexidade e contradição, decoração e ornamento. O 

pós-modernismo é, ao que parece, a nêmesis modernista Qobling & Crowley, 1996:272). 

Para esses autores, a utilização e a difusão do termo pós-moderno para 

descrever um novo estilo de época, assim como a aceitação de que uma mudança epistemológica 

teria ocorrido no design gráfico, são consideradas problemáticas. Eles ilustram seu argumento 

abordando, de um lado, a dificuldade de utilizar na história do design um dos conceitos cen-

trais de Jameson23 sobre a pós-modernidade: a erosão da distinção entre alta e baixa cultura. Ele 

[o design} sempre esteve posicionado entre 'alta' e 'baixa' cultura. Como vimos, Tolouse-Lautrec na 

França nos anos 1890 e grupos de designers nos anos 1920 e 1930 adotaram conscientemente a 

22 Fonte de mapa de bits, um conjunto de pontos que formam cada caractere e dígito de determinado tipo de fonte 
com um tamanho específico. 
23 JAMESON, F. Postmodernism and consumer society. In: KAPLAN, E. A. Postmodernism and its discontents. 
London: Verso: 1988. 
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possibilidade de trabalhar com formas reprodutivas mamvas de 

impressão justamente porque esta era !IJtJ remrso de que eles dis-

punham para alcançar !fma alfdiência mais ampla Qobling & 

Crowley, 1996:272). 

De outro lado, resgatam a ligação do 

design com a predominância da imagem na civilização con-

temporânea e observam o quanto a práxis do design gráfico 

exerceu um papel importante na sua ascendência. No entanto, 

no âmbito do design, isso não é inédito. Em outros momentos 

de sua história, a imagem assumiu papel de destaque.24 Para 

Jobling & Crowley, a avaliação de alguma característica evi-

cientemente nova no design pós-moderno é uma tarefa árdua. 

Se observarmos os layouts do início do 

século, veremos como as vanguardas deram uma independên-

cia ao signo visual da tipografia e jogaram com as letras na 

página, como em un co!fp de dés de 1allarmé. Dadaístas e futu-

ris tas deram interpretação visual ao sentido das palavras, bus-

cando enfatizar ou mesmo retratar seu som. ~1arinetti refutou 

a mtegridade do bloco de texto, indo contra as formas consa-

gradas do dcsign. 

2A Cf. Jobling & Crowlcy, 1996:41 -75. 
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Nos anos 80, veremos uma similarida-

de entre os elementos visuais das vanguardas do início do sécu-

lo e o dito design pós-moderno. A semelhança entre dois 

significantes visuais não implica necessariamente que haja um 

mesmo significado. A repetição pós-moderna não representa, 

então, um retorno à modernidade ou a um sentido original, 

mas apenas o deslocamento do significado que indica a impos-

sibilidade de defmir um sentido absoluto. 

O contexto histórico-cultural faz com 

que a mensagem gráfica responda a um determinado horizon-

te de expectativas de sua época. As vanguardas ficaram isola-

das e representaram uma voz dissonante e uma ruptura radical 

com o padrão. O avanço gráfico estava inserido na lógica lite-

rária, na revolta contra a crise européia da Primeira Guerra 

Mundial, na negação da cultura ocidental, na destruição dos 

objetos da cultura de elite. A mudança de contexto gráfico não 

vem apenas do arbítrio do designer, mas se msere numa mu-

dança de sensibilidade ma1s ampla. Se, no modernismo da 

Bauhaus, o significado era considerado universal, não poderia 

ser distorcido por um manemsmo individualista do designer. 

Essa era considerada uma atitude equivocada, desviante da nor-

ma. A apropriação do padrão funcionalista em peças gráficas 
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na década de 80 põe em destaque o arbítrio do designer, que 

dá um novo sentido à composição. O estilo livre da responsa-

bilidade e da convicção permite que o pastiche pós-moderno 

ingresse na cultura atual. 

Frederic Jameson (1994) considera o 

pastiche um traço da pós-modernidade. Há na 

contemporaneidade uma abundância de obras que repetem 

trabalhos modernistas do princípio do século. Para o autor, a 

arte que surge em torno dos anos sessenta é a arte do pastiche 

e reflete o capitalismo tardio, a sociedade de consumo e da 

mídia. A cultura revelaria uma certa decadência ao não apon-

tar novos caminhos e, principalmente, se satisfazer com a au-

sência de perspectivas, com um falso novo, um velho 

reformulado que traça a apologia do simulacro, do kitsch, do 

falso, do fake. 

Em um conceito semelhante ao de 

pastiche, Linda Hutcheon trabalha com o conceito de paró-

dia como um elemento caracterizador da produção cultural 

contemporânea. Em sua definição, a paródia é a imitação com 

diferença e desvio. Ao contrário de Jameson, Hutcheon não 

considera a paródia como uma forma negativa, porque a reto-

mada de padrões, modelos, obras, objetos antigos permite um 

... A REPETIÇÃO PÓS-MODERNA 

NÃO REPRESENTA, ENTÃO, UM 

RETORNO À MODERNIDADE OU A 

UM SENTIDO ORIGINAL, MAS 

APENAS O DESLOCAMENTO DO 

SIGNIFICADO QUE INDICA A 

IMPOSSIBILIDADE DE DEFINIR UM 

SENTIDO ABSOLUTO. 
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desvio produtivo, capaz de gerar uma nova forma expressiva. Ela dá o exemplo do surgimento 

do romance; Cervantes cria um novo gênero através da paródia de romances de cavalaria hoje 

esquecidos. Na paródia pós-moderna, os clichês e crenças modernas são desfeitas pela imita-

ção, que se traz reverência, indica um distanciamento e uma necessária transformação. A cren­

ça moderna da existência de padrões universais é posta entre parênteses ou reduzida a "uma" 

crença apenas, construção subjetiva e arbitrária, perigosa em seu desejo de absoluto. 

Deixando de lado o juízo de valor, existe um traço comum identificado 

às obras pós-modernas: a imitação por diferença e desvio de obras modernas. Mesmo que 

Hutcheon diga que o riso não é decisivo na construção paródica, podemos identificar um 

humor nessa forma de imitação, próximo à ironia, p·or seu poder de corrosão dos modelos e 

pela impossibilidade de afirmação de padrões universais. Cabe destacar ainda a necessária pre­

sença do leitor, que deve ser capaz de reconhecer o diálogo entre dois textos para poder perce­

ber pastiche, paródia, humor ou ironia. Talvez seja essa necessária participação do leitor que 

leve a citação de clichês da cultura pop facilmente reconhecíveis. 

2.2.7 Desconstrução 

No final dos anos 70 e nos 80, Katherine McCoy, professora da 

Cranbrook Academy of A rt, propôs a seus alunos exercícios de desestruturação do texto em que 

as notas de rodapé eram trazidas para o corpo do texto e o espaçamento entre palavras e linhas 

era expandido. Para ela, trabalhar com o pós-estruturalismo representava uma atitude e não um 

estilo. Ela enfatizava o gesto, a abertura do sentido, a expressão pessoal, a proposição de um 
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significado não cristalizado, a mobilidade entre criação e interpretação, entre designer e leitor 

(Lupton & Miller, 1996:10). Essa escola formou várias turmas de designers dentro de tal pers­

pectiva, inserindo-se em um processo mais amplo de divulgação da desconstrução, do qual fez 

parte a mostra Arquitetura Desconstrutivista realizada em 1988 no MoMA. 

A desconstrução, além de al~erar a concepção da história do design, 

modificou a própria produção dos designers contemporâneos. Lupton & Miller, escrevendo 

em meio aos anos 90, identificam a permanência do termo desconstrutivista como indicação 

de trabalhos que priorizam a complexidade sobre a simplicidade ou encenam as possibilidades 

formais da produção digital. No discurso comum, o termo aparece como uma falha ou como 

indicação de um período ou estilo da história do design gráfico. Para além disso, os autores 

propõem a desconstrução como processo crítico - um ato de questionamento (Lupton & Miller, 

1996:10). Esse conceito aproxima-se da forma como Derrida concebe a desconstrução. Ele 

evita toda definição ontológica, chegando à noção de acontecimento que deve ser compreendi­

da dentro do discurso particular em que se insere (Derrida, 1997). 

A crítica da desconstrução foi introduzida por Jacques Derrida em seu 

livro De la Grammatologie de 1967. Nos Estados Unidos, ela assumiu a vanguarda dos estudos 

literários durante as décadas de setenta e oitenta, colocando em foco os sistemas lingüísticos e 

institucionais que sustentam sua produção (Lupton & Miller, 1996:3). Ele foi de encontro ao 

logocentrismo que se constitui base do discurso racional que pretende dar razão e legitimar 

instituições estabelecidas, desfazendo as oposições fundantes da cultura ocidental que acentu­

am binômios, privilegiam um termo em detrimento do outro. O logocentrismo, de fato, desen-



volve uma estrutura complementar entre saber (sentido, verdade e univocidade) e poder (auto-

r idade, hierarquia, dominação e legitimação). 

A desconstrução busca ser antes de tudo um acontecimento. Não pre-

tende ser um método de aplicação sistemática, nem uma forma de análise crítica a decompor o 

todo, nem um anti-sistema de destruição. Ao desfazer e reconstruir um objeto, empreende um 

caminho particular, tomando elementos marginais, traços esquecidos, dados estranhos ou marcas 

heterogêneas que permitam desconstruir as constrições cristalizadas de pensamento e de po-

der. Deste modo, a cada ocorrência mantém-se singular. 

Derrida não aceita a relação de identidade que supõe uma relação fixa 

entre dois termos. Para ele, não existe a essência ou a natureza última de um conceito, pois seu 

significado se constrói por oposição a outros termos. A metanarrativa legitimadora, ao orde-

nar o discurso e fundar a realidade, aparenta uma relação estável entre representação e real. De 

fato, a oposição entre real e imagem, desde Platão, constitui um eixo de ordenação, que impõe 

como natural a busca da verdade escondida atrás da aparência enganosa. A desconstrução 

voltou-se para essas oposições, evidenciando como, nos conceitos positivos, estão presentes os 

negativos. Não existe, segundo essa filosofia, uma definição ontológica da verdade e da menti-

ra, do belo e do feio, do bem e do mal. 

Ao escapar do esquema clássico25 do signo, Derrida questionou a auto-

ridade da presença. Para ele, os conceitos de arbitrariedade e de diferença são inseparáveis, já 

25 No esquema clássico, o signo coloca-se em lu_gar da coisa mesma, da coisa presente, "coisa" equivalendo aqui 
tanto ao sentido quanto ao referente (Derrida, s/a:37). O signo representa o presente em sua ausência, na med1da 
em que é diferente do objeto representado, dele afastando-se como não identidade e, ainda, como adiamento de 
sua presença efetiva. Nessa relação, o signo, por ser um substituto provisório, é secundário em relação à presença, 
vista como essencial, pois seria imagem (m1mese ou simulacro) da realidade. 
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que só existe arbítrio enquanto o sistema de signos não é constituído por termos plenos, e sim 

por diferenças. Através da rede de oposições distintivas com outros, um signo constrói-se e 

significa, não tendo, portanto, uma identidade. O conceito do signo não se constrói por ser 

substituto da realidade, mas por fazer parte de uma cadeia de outros signos, em um sistema 

organizado apenas pelas diferenças. 

Tanto para Derrida quanto para Saussure, a oposição fala/ escrita é fun-

damental. Derrida, entretanto, desconstruiu o pensamento saussuriano da primazia da fala, em 

que a escrita, mera cópia da fala, traria aberrações ou monstruosidades em seu sistema, por não 

ser fonética. Para ele, a escrita não está subordinada à fala, pois seu sistema, constituído de 

sinais não fonéticos, tem uma organização autônoma em relação à fala. A grafia e a gramática 

influenciam, por exemplo, a pronúncia de termos, bem como sua ordenação sintática. A escri­

ta permeia o pensamento e o discurso, constituindo a memória, o conhecimento e o espírito. 

Como condição anterior de qualquer significação, Derrida afirmou a 

existência de uma escrita mental (archi-écriture). Considera que há um traço (grama) que sus­

tenta a arqui-escrita e que precede qualquer ato de comunicação. Antes de se corporificar em 

um significante, esse traço já estaria presente (escrito) em nosso cérebro. Tal escrita, baseada na 

noção de traço ou grama, supõe inscrições continuamente marcadas em nosso cérebro, uma 

escrita do pensamento. Para explicar seu caráter, simultaneamente estrutura e movimento, 

Derrida criou uma ambigüidade entre a palavra francesa différence, ao supor a existência de 

outra homófona différance, ambas com mesma pronúncia e discerníveis apenas através na escri-

ta. Neste sentido, diferir é temporizar, é recorrer, consciente ou inconscientemente, à media-

ção temporal e temporizadora de um desvio que suspende a consumação e a satisfação do 
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"desejo" ou da "vontade", realizando-o de fato de um modo que lhe anula ou modera o efeito. 

Seu outro sentido é o mais comum e identificado com o não ser idêntico (Derrida, s/d: 35). A 

partir do duplo sentido de diferir, diflérance, por sua vez, implica uma temporização (devir­

tempo do espaço), espaçamento (devir-espaço do tempo) do signo em relação a outros. Ao 

mesmo tempo, ela traz um adiamento temporal do encontro com o outro e um afastamento 

espacial na medida em que é não idêntico, por ser outro. 

A constituição do conceito de diflérance, em seu propósito estratégico, 

destaca que o movimento próprio da significação não tem fim, pois sempre há um intervalo 

entre o signo e o seu sentido que não é preenchido de modo definitivo. Por outro lado, seu 

caráter aventureiro comporta a noção de risco, em que a errância representa um percurso sem 

finalidade ou objetivo teleologicamente determinado. Ao sair do caminho da razão logocêntrica, 

sem acreditar em um significado último, a filosofia se liberta para se aventurar pqr outras 

sendas e para encontrar novas articulações. 

Não se pode perder de vista o interesse de Derrida em romper as bar­

reiras que prendem o pensamento ocidental. Seu objetivo era a ruptura com a metafísica da 

presença. Ao alterar uma única e simples letra, a, concentrando sua atenção sobre ela, ele criou 

um novo vocábulo. Esse termo traz um forte vínculo com a tradição, tanto no significado 

denotativo próximo da diferença, quanto na relação com a identidade filosófica. Diflérance 

traz, no entanto, uma novidade fundamental, pois "não é", "não existe", "não tem essência". 

Assim, a palavra inventada (discernível apenas na escrita) representa o movimento da significa-

ção, que escapa de uma estrutura sincrônica e remete sempre para um termo que está além, pois 

o significado original ou verdadeiro não existe. Assim, não se pode responder a "o que é 
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dilférance?", pois a própria questão torna-se improcedente ao se perguntar ontologicamente 

pelo ser de um termo que vem a negar a existência de essência. A différance é o impensável, e 

sua força está justamente em escorregar para além do _limite ou do sentido da evidência filosó-

fica (Derrida, s/ d). 

O detalhe gráfico que transforma o sentido da diferença em différance 

sintetiza um acontecimento próprio da desconstrução. Derrida desconstruiu a relação dual, 

cristalizada, entre realidade e representação, ser e aparência, para mostrar que a representação 

escrita não remete a nenhuma realidade. Ao contrário, o significado se desloca de uma substi­

tuição para outra em cadeia sem fim de termos diferentes. Como apontam Lupton & Miller 

(1996), Derrida analisou as molduras que limitam as pinturas sem fazer parte da obra de arte. 

Como uma fronteira, ela se torna invisível aos olhos acostumados a se concentrar sobre a 

figura. Signo existente, mesmo que deixado invisível, destaca apenas a figura. Pela atenção 

descontrucionista, ao atentar para o que parece acessório, a moldura vem a primeiro plano para 

revelar o vazio da autonomia da obra de arte, que existe apenas como mimese convencional, 

bidimensional, através de técnicas representacionais, como a perspectiva. A ilusão que centra-

liza o olhar sobre o objeto representado leva a esquecer o caráter cultural e arbitrário de sua 

construção. Quanto à escrita, ela por si só ameaça a metafísica da presença, pois rompe o 

vínculo com o sujeito e se torna um objeto autônomo, liberado de seu produtor. O texto 

escrito, longe da presença física de seu autor, vive por si, construindo sua significação em suas 

relações internas e variando a cada interpretação dadé\ por leitor e se distanciando da "vontade 

original" do autor. 
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A força da concepção de desconstrução, exemplificada pela cunhagem 

do termo différance, assinala uma atitude crítica perante oposições de sentido cristalizadas. Ela 

permitiu desconstruir o logocentrismo e o fonocentrismo de instituições e campos do saber, 

abrindo espaço para uma nova concepção de design, uma nova atitude dos profissionais e um 

novo eixo para a sua história. Ao trabalhar outra perspectiva de comunicação, esta filosofia apon-

tou o quanto a construção do sentido é dependente do contexto cultural e social, da subjetividade 

do receptor/leitor. As formas gráficas passam a ser entendidas como significantes ambíguos que 

adquirem diferentes sentidos na medida em que se inserem em contextos distintos. O pastiche e 

a citação, recursos amplamente usados pelo design gráfico contemporâneo, colocam em xeque 

também a noção de originalidade. Assume papel de destaque o conceito de intertextualidade: 

O desconstrucionismo é menos uma posição filosófica do que um modo de 

pensar sobre textos e "ler" textos. Escritores que criam textos e usam palavras 

o fazem com base em todos os outros textos e palavras com que deparam, e os 

leitores que lidam com eles do mesmo jeito. A vida cultural é, pois, vista 

como uma série de textos em intersecção com outros textos, produzindo mais 

textos (..). Este entrelaçamento intertextual tem vida própria; o que quer 

que escrevamos transmite sentidos que não estavam ou possivelmente não 

podiam estar na nossa intenção, e as nossas palavras não podem transmitir o 

que queremos dizer (Harvey, 1996:53-54). 

A apropriação pós-moderna, utilizando a colagem e montagem como 

estratégias discursivas, revela uma diminuição da importância do papel do produtor cultural, 

do autor. Nesse sentido, há uma tendência à trivialização de objetos gráficos anteriormente 

elaborados. Ao rejeitar o progresso, o pÓs·modernismo abandona todo o sentido de continuidade 

e memória histórica, enquanto desenvolve uma incrível capacidade de pilhar a história e absorver 

tudo que nela se classifica como aspecto do presente (Harvey, 1996:58). 
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2.2.8 Pluralidade 

De fato, a pluralidade e diversidade de elementos constituintes do que 

se tem denominado de design gráfico pós-moderno torna difícil sua caracterização segundo um 

sistema de estilo simplista. Neste contexto, autores como Jobling e Crowley (1996), indicados 

anteriormente, optam por uma discussão sustentada por linhas temáticas como estilo, oposi-

ções, teoria e tecnologia. Denis (2000) empreende um viés semelhante, ao se deter na discussão 

de tópicos como meio ambiente, tecnologia e posicionamento da atividade em um mercado 

global. Ao optarem por tais estratégias reflexivas, que privilegiam eixos de discussão ao invés 

de classificações, os autores parecem estar em maior sintonia com a contemporaneidade: 

A marca registrada da pós-modernidade é o pluralismo, ou seja, a abertura 
para posturas novas e tolerância de posições divergentes. Na época pós-mo­

derna, já não existe mais a pretensão de encontrar uma única forma correta 

de fazer as coisas, uma única solução que resolva todos os problemas, uma 

única narrativa que amarre todas as pontas. Talvez pela primeira vez desde 

o início do processo de industrialização, a sociedade ocidental esteja se dis­

pondo a conviver com a complexidade em vez de combatê-la, o que não dei­

xa de ser (quase que por ironia) um progresso (Denis, 2000:208-209). 

Meggs (1992:447), por outro lado, busca sistematizar o que foi produzi-

do a partir da década de setenta através de linhas gerais que agrupariam princípios comuns: (1) 

extensões do Intemational Style, quando designers iniciam a quebra de seus princípios 

norteadores, mas não chegam a romper com o pan~digma funcionalista. A organização do 

layout sem uso de diagrama e a falta de espaçamento entre letras provocando um certo grau de 

ilegibilidade surgem nos layouts. (2) New Wáve Typography, que tem Wolfgang Weingart como 



expoente. Este profissional desenvolvolveu um trabalho intui-

tivo, nco de efeitos vtsuats. Defendeu o envolvimento do 

designer em todas as etapas de produção da peça gráfica. (3) 

Memphis (grupo de Milão, Itália) e designers de San Francisco, 

EUA, que caracterizaram o início dos anos 80 através do uso 

de texturas, padrões, superficies e cores, em arranjos ecléticos. 

O design de San Francisco envolveu senso de humor, otimis-

mo e uma atitude solta com relação à forma e espaço. ( 4) Retro, 

ligado ao uso de elementos e modelos do passado, incorporan-

do sobretudo elementos do design europeu desenvolvidos en-

tre as duas guerras mundiais. O chamado design vernacular 

também caracteriza o Retro, através do uso de elementos po-

pulares, cotidianos, correspondentes a determinados locais ou 

períodos históricos. (5) Ret'Olução eletrônica, associada ao uso 

do computador Macintosh na produção de objetos gráticos 

(1984). Gerou, de início, duas posturas principais: de rejeição, 

por parte de quem considerava a técnica ainda muito primiti-

va e de baixa resolução; e de adesão, a partir da qual as 

potenctalidades da ferramenta nova passaram a ser exploradas. 

Jlollis (2000) partilha de uma 

metodologia similar à de ~1eggs no que se refere à organização 

dos tóptcos de estilo e biográficos. Divergem, contudo, na or-

69 

... 0 PLURALISMO E A DIVERSIDADE 

MARCAM A PRODUÇÃO DO DESIGN 

GRÁFICO COt.fTEMPORÂNEO, 

COMO VEREMOS NOS EXEMPLOS 

QUE SE DISTRIBUEM AO LONGO 

DAS PRÓXIMAS PÁGit~AS. 

\WB Ele 
SAL:. 
L\IMMEL. 
GIWhweh. 

E ' • 

rr· z.P 
yJ 

40. Com o intuito de explorar a 
forma e o espaço, Wolfgang 
Weingart (1971) trabalha com 
quatro palavras alemãs 
explorando o uso da letra "m" 
invertida para formar um "b" e 
um "e", enquanto colunas e 
apóstrofes se combinam para 
formar a acentuação das letras "u". 
Fonle: MEGGS, 1992:449. 

41. Poster desenvolvido por 
April Greiman, 1983. 
Fonle: OTT; STEit l & FRIEDL, 1996:25 7 

42. AAo-re!rato. Paula Scher, 1992. 
Fonte: OTI; STE itl & FRIEDL, 1996 :466 



ganização temporal e geográfica utilizada no conjunto de suas 

publicações. No que diz respeito especificamente ao período 

de nosso interesse, o eixo de sua abordagem está na tecnologia 

eletrônica e em como ela foi incorporada ao trabalho de pro-

fissionais de diferentes lugares, gerando uma grande variedade 

de estilos. Segundo ele, desde a década de 70 houve uma reação 

contra o design gráfico modernista, que vem sendo considerado 

fruto de uma era de ideologias. Sna objetividade passou a ser ques-

tionada e sua disciplina é vista como pertencente a uma época de 

tecnologia pré-eletrônica (Hollis, 2000:233). 

Outro enfoque exemplar é encontrado 

na publicação Graphic Sryle, onde o pós-moderno é um estilo 

internacional distinto baseado não em um dogma, mas em uma 

espécie de confluência casual de várias teorias e práticas indi-

viduais de designers de todo o mundo (Heller & 

Chawst,1988:221). Para os autores, o que une seus diferentes 

"sub-estilos" são algumas características vtsuats distintivas, se 

não filosóficas. Entre elas podemos citar: geometria cinética 

lúdica, formas flutuantes, utilização aleatória de linhas, múlti-

pias camadas, imagens fragmentadas, espaçamento entre letras 

amplo, referências freqüentes à história da arte e do design . 

43. Template Gothic. 
Barry Deck, 1990. 
Fonfe: LUPTOt·J, 1996:56 
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44. Tipo e imagem se tornam 
obietos compostos em oposição 
para atingir um todo dinâmico 
nesta página editorial elaborada 
por Neville Brody para 
The Face n° 59 de 1985. 
Fonte: MEGGS, 1992:469. 
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45. Capa interna Emigre 12. 
Rudy Vanderl.ans, 1989. 
Fonfe: VANDERlAt~S ; 
LICKO & GRAY, 1993:61 

46. Capa Emigre 17_ 
Rudy Vanderlans, 1991_ 
Fonte: VAI JDERlAt JS; 
LICKO&GRAY, 1993 :61 



Não obstante o rótulo pós-moderno, o estilo de design dos anos 

oitenta pode ser defmido como a soma de várias partes. Evidên-

cias definitivamente existem que indicam um vocabulário co-

mum ao período ou, ao menos, uma sensibilidade estética se-

melhante e um cruzamento artístico visível em todos os meios e 

aplicado a diversos produtos (Heller & Chawst, 1988:221). 

Já Labuz (1991) propõe uma outra sis-

tematização. Em primeiro lugar, reitera a importância da in-

fluência exercida por Robert Venturi, Ettore Sottsass e Wolfgang 

Weingart na cultura contemporânea. A seguir, assim como 

Meggs, reconhece a dificuldade de categorizar o impacto de 

uma nova inspiração em uma sociedade global crescente e 

pluralista, uma vez que as estratégias possíveis são tão diversas 

como a própria época que o movimento pós-moderno simbo-

liza. Opta, então, por trabalhar com três cenários. O primeiro 

denomina de America!l NeJv Wave, que utiliza colagens, ima-

gens sobrepostas e introduz elementos vernaculares (1970-1980). 

O American Postmodernism é a manifestação que vem a seguir 

e enfatiza elegância e sofisticação em uma abordagem distinta. 

NeJJJ Wat'e é IIJJJ afastamento estilístico dos princípios do Estilo 

Tipográfico internacional; Americatt Postmodernism é a qHebra 

47. Poster promocional. 
Rudy Vanderlans e 
James Towning, 1990. 
Fonte: LUPTON, 1996:83 
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48. Página dupla Emigre 14. 
Richard Feurer, Peter Bader, 
Roland Fischbacher, Polly Bertram 
e Daniel Volkart, 1990. 
Fonte: VNJDERLANS; 
UCKO&GRAY, 1993:61 

49. Poster. Paula Scher, 1992. 
Fonte: OTI; STEIN & FRIEDL, 1998:468 

50. Fred Wooc:+Nard e Gail Anderson. 
Fon1e: PfDERSEil, 1994:231 



filosófica dos víncHios (Labuz, 1991 :33). Para o autor, os mova-

dores que cnaram o Ne1v Wave nos anos 70, transcenderam-

no nos anos 80, criando um verdadeiro estilo pós-modernista. 

Ainda que a distinção entre ambos seja ob scura (profissionais 

destacados trabalharam em ambos), ela está ancorada princi-

palmente na diferença entre estilo e filosofia. 26 Aqui se situam, 

entre outros, punk e techno designers. 

O terceiro cenário é o da reação euro-

péia ao modernismo. Ela começou com o uso de ilustrações 

aparentemente infantis, letras manuscritas e um senso de hu-

mor. No final dos anos 80, uma linguagem visual mais com-

plexa começou a se desenvolver, incorporando tanto elemen-

tos tecnológicos como punks. Não há uniformidade no cená-

no europeu, ao contrário, características nacionais produzi-

ram reações bastante diversas à tradição modernista. Para 

Labuz: assm1 como o Art Nom,eau, o Pós-modernismo desem•ol-

t•eu-se em t'ários movime11tos acentuando características partim-

lares do estilo otigina!. PunJ:., Calor Fie!d, Techno, Retro and 

Craphic E.\.pressio11út desig11ers expa11diram o léxico em difere!/-

51. Cranbrook 
Acodemy of M, 1991. 
Fonte: OTT; STEit l & FRJEDL, 1998:173 

52. Catálogo Emigre. 
Rudy Vonderlans e 
Zuzana licko, 
1990-1993. 
Fonte: VAI lDER!At lS; 
LICKO & GRAY, 1993:89 
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Labuz não chega a desenvolver esta d1st:inção com profundidade. Em linhas gerais, afirma; A teoria e a filosofia 
do des~g11 fon!ltJ/11 a fe11te atrtJtú dtJ q11af ,gra11de parte do duzg11 collfemporalteo dete ser tista. A teoria diz respeito ao 
t"OI!IO a cOI!IIIIIÚ"tJ(tJO ocorre atrtJI'é.r dtJ tríade emis.ror, objeto, receptor, enqllallto q11e a ft/o.rofia ao q11e den ser CO!!IIIllÍ­
cado e por q11e' (Labuz, 1991 :5). 



tes dire_rões. Todos (. . .) coJltribuíram Jla rejeição do ModerNismo, 

e alguns deles moveram-se em difere!ltes dire_rões, quem sabe COJI-

duzi11do a estilos mais Jlovos llO jut11ro (Labuz, 1991:34). 

Vemos que isto ocorre em nível inter-

nacional e de diferentes maneiras, associadas principalmente à 

tecnologia e à cultura. Ao observarmos objetos gráficos nos 

quais certas fórmulas consagradas do design moderno foram 

desconstruídas pelos designers contemporâneos, não é visível 

um princípio dominante. Como os diferentes autores indicam, 

parece haver uma motivação comum: ir contra os princípios 

do design modernista. Melhor seria dizer, de um certo tipo de 

design modernista, aquele consagrado como funcionalista. 

O design gráfico pós-moderno, en-

quanto período, não parece ter uma data simbólica de funda-

ção, como, por exemplo, a implosão do conjunto habitacional 

Pruitt-Igoe marca no âmbito da arquitetura. Os vários histo-

riadores consultados apontam as décadas de 70 e 80 como 

um momento de instalação de novas perspectivas na area, 

manifestadass em diferentes locais e através de propostas não 

homogêneas. Em termos de estratégia, aqui considerada como 

um conjunto de ações que se sustentam por uma intenção, 

vimos yue a filosotia da desconstrução tem um papel rele-

53. Página dupla Emigre 12. 
Allen Hori, 1989. 
Fonte: VAt JDERLAt JS; 
UCKO & GRAY, 1993:61 

54. No Surpríses. Jilly Simons e 
David Robson, 1990. 
Fonte: LUPTOtJ, 1996:10 

55. Poema. Lienemeyer, 1992. 
Fonte: OTT; STEitJ & FRIEDL, 1998:349 

56. Poster. Michael Vanderbyl. 
Fonte: PEDERSW, 1994 :211 
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vante como articuladora de propostas inovadoras que surgiram em instituições de formação de 

profissionais. Além disso, ir contra os princípios do design funcionalista parece ser um mote 

comum aos designers identificados como pós-modernos, não importando a forma de o faze­

rem. Não existem, entretanto, manifestos ou movimentos grupais articulados. O final da déca­

da de sessenta aponta para o crescimento das perspectivas individualistas e a desagregação dos 

padrões que orientavam a profissão. 

Diante de uma afirmação como essa, é importante resgatar um tópi­

co anteriormente discutido: o moderno pode ser uma das manifestações da pós-modernidade. 

Temos observado, com freqüência, a denominação layout moderno para peças produzidas na 

contemporaneidade, período que se identifica como pós-moderno. Essa caracterização evo­

ca a noção de estilo e supõe uma configuração que segue os princípios funcionalistas anteri­

ormente explicitados. 

A questão que se coloca, então, é que o design gráfico, enquanto plane-

jamento da comunicação impressa, revela-se como uma atividade pretensamente inovadora, 

mas, por outro lado, intrinsecamente atrelada aos objetivos de um emissor, descritos em todas 

as suas constrições através de um briefing. Por mais que o designer tencione desconstruir - e 

efetivamente o faça em alguns termos - a ânsia pela eficácia da comunicacional, que instituiu a 

atividade profissional e a distinguiu do campo da arte e do artesanato, precede qualquer ação 

que possa afirmar a pós-modernidade em toda a sua fragmentação e desestruturação. 

Por outro lado, é importante considerar que algumas orientações cen-

trais, que durante anos regraram a profissão, mostram-se relativizadas contemporaneamente. 

O layout moderno representa uma das possibilidades de articulação da mensagem gráfica, e não 
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mais a única, a correta em toda e qualquer situação. Ao evidenciar a grande quantidade de 

caminhos já traçados no decorrer da história, desfazendo a força ou presença de um modelo 

hegemônico, o pastiche resgata vários modos/ opções de layout. O tratamento ambíguo do 

signo tipográfico agrega-se a esta estratégia, enfatizando a fragilidade de uma pretensa 

univocidade. 

Ao questionarmos, na introdução do presente trabalho, se o que sus­

tenta a designação design pós-moderno é um período, uma estratégia ou um estilo, a esta altura 

de nossa discussão vemos o quanto esta esferas estão imbricadas. Contudo, enquanto os dois 

primeiros termos indicam orientações mais bem delineadas pelos teóricos, a noção de estilo se 

coloca como a mais frágil. No design, a redundância ·que permitiu a classificação de trabalhos 

anteriores em uma ou em outra escola parece não mais existir, pelo menos não nos moldes 

anteriormente utilizados. As orientações contemporâneas parecem ancorar-se mais em estraté­

gias do que em um repertório de signos delimitado, com regras elementares de articulação. 

Tendo isto em conta, nos dedicaremos a discussão do conceito de estilo. 

2.3 Em desconstru~ão 

Até o presente momento, neste trabalho, utilizamos o termo estilo como 

comumente é adotado na área do design: referindo a feição especial tÍpica de um profissional, 

de um gênero, de uma escola, de uma época. Essa palavra, inserindo-se nas diferentes frases e 

nos vários tópicos do texto, assumiu uma das instâncias possíveis a que pode fazer referência. 

No âmbito da bibliografia consultada, entretanto, ao mesmo tempo em que nos deparamos 
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com o uso freqüente da palavra, não encontramos uma discussão teórica sobre o que é estilo. 

Na maioria das vezes, o termo apenas indicava uma estética visual dominante em uma época 

ou em lugar em particular. Podemos exemplificá-lo na afirmação de Hurlburt, ao encerrar um 

breve panorama sobre a formação histórica do design moderno: 

O que é estilo? Até aqui, temos usado e abusado do termo "estilo", sem, toda­

via, dar definição precisa do seu significado. O dicionário define a palavra 

como "o conjunto das qualidades de expressão característico de um autor na 

execução de um trabalho". Quando um layout é bem realizado, o que nós 

consideramos seu estilo é uma mistura da experiência acumulada, do gosto 

pessoal e do talento criador do designer. É necessária, porém, cuidadosa dis­

tinção entre o estilo resultante do trabalho conjunto de designers que buscam 

um objetivo comum e as soluções puramente superficiais, de moda, que não 

passam de imitação (Hurlburt, 1999:44). 

Vemos aqui o estilo como uma instância individual que envolve ta-

lento, gosto e experiência; e outra coletiva, que evoca um propósito grupal. Além disso, há 

uma advertência sobre a atividade não se identificar com a moda. Um apontamento como 

este não sustenta a discussão que propomos, tanto pelo grau de superficialidade da definição, 

como devido à dificuldade em avaliar questões como gosto, talento e experiência. Além 

disso, discutimos anteriormente também a ausência de um propósito comum na pós-

modernidade. A moda, por sua vez, está em sintonia com a ênfase na transitoriedade da vida 

contemporânea. Afora estes aspectos elementares, que demonstram a necessidade de rever 

diferentes concepções que sustentaram a práxis do design durante muitos anos, torna-se claro 

que, para discutir o design contemporâneo do ponto de vista do estilo, é necessário que 

empreendamos uma definição conceitual. 
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Se o que vivenciamos també~ no design nos últimos anos caracteriza-

se pela pluralidade e carece de um princípio dominante perceptível, como abarcar toda a pro­

dução desses anos sob o rótulo de pós-moderno? Já observamos que, sob a denominação de 

design moderno, houve o desdobramento de diferentes movimentos. O modernismo, em par-

ticular, não se articulou como um bloco monolítico, mas como a confluência de grupos e 

indivíduos díspares que, em alguns momentos, se cruzaram e compartilharam idéias com a 

intenção de se contrapor à estética acadêmica. 

As propostas de Meggs (1993), Hollis (2000), Heller & Chawst (1988) e 

Labuz (1991) traçaram panoramas procurando orga~izar e comentar a produção do período 

que está sob a denominação de design pós-moderno. Não nos interessa avaliar a forma de 

narrativa histórica utilizada pelos diferentes autores, mas observar de que modo estes teóricos, 

reconhecidos na área, o apresentam. Ao longo deste trabalho vimos que posições divergentes, 

pluralidade e novos posicionamentos têm marcado a pós-modernidade. Não há uma única 

narrativa que dê conta da contemporaneidade, nem a expectativa de que exista uma única 

forma correta de proceder, atuar, pensar. A pluralidade é a marca deste tempo (Denis, 2000). 

2.3.1 Estilo 

Ao discutir, então, o que é estilo, não nos interessa considerar a produ­

ção do design gráfico como apenas uma série de composições diversas catalogadas segundo 

características similares. A transformação cultural que vem ocorrendo desde o início dos anos 

60 e que se firmou no início dos anos 70 dá-se em um contexto social, econômico e político em 
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que a delimitação entre as várias esferas é tênue, ou mesmo permeável. Harvey (1996) afirma, 

por exemplo, que se há a promoção da publicidade corno a arte oficial do capitalismo, de um 

lado ela traz para a arte estratégias publicitárias e, de outro, introduz a arte nessas mesmas 

estratégias: 

Portanto, é necessário deter-se sobre a mudança estilística que Hassan 27 esta­

belece com relação às forças que emanam da cultura do consumo de massa: a 

mobilização da moda, da pop arte, da televisão e de outras formas de mídia 

de imagem, e a verdade dos estilos de vida urbana que se tornou parte da 

vida cotidiana do capitalismo. Façamos o que façamos com o conceito, não 

devemos ler o pós-modernismo como uma corrente artística autônoma; seu 

enraizamento na vida cotidiana é uma das características mais patentemen­

te claras (Harvey, 1996:65). 

Cientes deste quadro, vamos recorrer a Gornbrich (1995) em um pri-

rneiro momento, autor que resgata as origens do termo. A palavra "estilo" deriva, naturalmen-

te, de stilus, o instrumento de escrever dos romanos, que falavam de um "estilo apurado" como 

as gerações anteriores de "pena fluente" (Gombrich, 1995:10). Para o autor, a terminologia 

relacionada ao estilo expandiu-se para as artes plásticas através dos retóricos da Antigüidade 

clássica que buscavam métodos mais efetivos para caracterização das "categorias de expressão". 

Suas discussões em torno dos "modos de expressão" - geralmente associados a metáforas -, 

bem como a associação destes modos a níveis de habilidade, conduziram os argumentos por 

eles utilizados a avaliações morais corno as de decadência, vitória, corrupção, afetação, etc. 

27 Estas diferenças esquemáticas entre modernismo e pós-mode~nismo podem ser encontradas em HASSAN, L 
The culture of postmodernism. Theory, culture and society, n°2, 1985, pp. 119-132 ou em HARVEY, David. 
Condição pós-moderna: Uma pesquisa sobre as origens da mudança cultural. São Paulo: Loyola, 1996, p. 48. 
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Os antigos críticos da literatura e da retórica viam a linguagem como 

um organon, um instrumento que oferece um conjunto variado de escalas e "pausas" que repre-

sentam um rico repertório de expressões. Nesse sentido, a influência do som das palavras e seu 

status em termos de reações era considerado de grande importância. A educação clássica 

priorizava o poder de expressão e persuasão do aluno, concentrando sua atenção nos aspectos 

do estilo, no falar e no escrever. O orador devia levar em conta, ao articular a sua fala, a ordem 

social de seus ouvintes, do nobre ao humilde. Considerando esta escala, um mesmo significado 

era expresso em palavras distintas. Gombrich aponta .que Cícero, ao discutir a escolha adequa­

da da linguagem, elabora uma distinção entre três modos de falar: despojado, médio e ornado. 

O autor também relaciona estilo e percepção com o objetivo de com­

preender a relação entre a habilidade de um artista e os diferentes modos de ver o mundo: Os 

pintores têm sucesso na imitação da realidade por ((verem mais': ou vêem mais por terem adquiri· 

do a habilidade da imitação? As duas posições parecem justificadas pela experiência comum 

(Gombrich, 199 5: 11). Reconhecendo a complexidade dos processos de percepção e a dificulda-

de de compreendê-los em toda a sua extensão, afirma que a psicologia da representação não 

pode resolver o "enigma do estilo" por si só. Recorre, então, às noções de semelhança, forma e 

função, e à participação do observador. Gombrich investiga as limitações na escolha de um 

artista, a necessidade que ele tem de um vocabulário e a restrição de suas possibilidades de 

ampliar a gama de possíveis representações. Ao não dar relevância a habilidade do artista, um 

historiador da arte poderia interpretar estilo como expressão. Será a partir de uma matriz, de 

uma escala de valores, que o traço individual ganhará sentido. Quando tudo é possível e nada é 

inesperado, a comunicação tem de romper·se. É porque a arte opera com um estilo estruturado, 
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governado pela técnica e pela schemata28 da tradição, que a representação pôde tornar-se o instru-

menta que é, não só da informação mas também da expressão (Gombrich, 1995:401-402). 

Para ele, o historiador da arte se preocupa com as diferenças de estilo 

entre as escolas refinando seus modos de descrição. Assim objetiva agrupar, organizar e identi-

ficar obras de modo que seja possível explicitar as relações entre o que é produzido e o período 

em que foi desenvolvida. A profissão do historiador da arte baseia-se na convicção certa vez formu-

lada por Wolfflin29 de que nem tudo é possível em todos os períodos (Gombrich, 1995:4). Em 

Gombrich, portanto, encontramos a relação entre estilo e retórica, bem como sua constituição 

abrangendo um nível de habilidade individual que se articula com uma matriz e uma escala 

valorativa que lhe dá sentido. 

2.3.2 Individuação 

Veremos agora a proposta de Possenti (2001), que resgata a concepção 

filosófica do estilo voltada para a atividade cientÍfica traçada por Granger (197 4). Este último 

considera três modalidades de individuação da linguagem em foco levando em consideração 

que o individual está presente no âmbito da ciência. 

A primeira modalidade discutida leva em conta que a atividade de esco-

lha é o traço constitutivo básico do estilo. Interessa observar a pluralidade dos modos de 

estruturação da linguagem na representação de um fenômeno: (. . .)se o locutor busca, dentre os 

28 A concepção te6rica de Gombrich entende que os pintores jamais tiveram um olhar inocente, ou seja, uma 
6tica natural. Ao construir sua hist6ria da pintura, demonstra que sua visão de mundo foi atravessada pelo que 
denomina de schemata, o modo estilístico e outros convencionais. A schemata, do ponto de vista de semi6tica, 
pode ser associada aos c6digos de percepção e representação. 

29 WÓLFFLIN, Heinrich. Conceitos Fundamentais da História da Arte. Martins Fontes: São Paulo, 1984. 
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possíveis, um dos efeitos que quer produzir em detrimento dos outros, terá de escolher dentre os 

recursos disponíveis, terá que "trabalhar" a língua para obter o efeito que intenta. E nisso 

reside o estilo. No como o locutor constitui seu enunciado para obter o efeito que quer obter 

(Possenti, 2001:215). 

A escolha como determinante do estilo pode ser analisada juntamente 

com outras modalidades em algumas circunstâncias. A caracterologia cientÍfica do trabalhador, 

segunda modalidade, é o viés que busca na linguagem traços do temperamento do estruturado r 

desta linguagem, ou seja, tem como alvo o sujeito. O tipo caracterial seria concebido como 

uma grade de sistematização de interpretação dos comportamentos de um indivíduo. Embora 

seja um suporte por demais flexível para uma teoria do estilo, pode ser interessante em alguns 

aspectos como o de, na análise do discurso, permitir uma avaliação dos efeitos facilmente per-

ceptÍveis ao interlocutor, assim como possibilitar a submissão de "caráter" à noção de escolha. 

( .. )em oposição a certas matrizes "disciplinares" relativas à linguagem isso 

significa, pura e simplesmente, considerar a linguagem como um mecanismo 

que permite aos sujeitos diversificadas inserções no real de acordo com diver­

sos papéis que exercem na sociedade e conforme a representação que fazem 

deles, aí considerados os aspectos sociopsicológicos como aspirações, modo de 

apresentação, objetivos visados, graus de submissão a exigências sociais, etc. 

(Possenti, 2001:224). 

A terceira modalidade decorre da relação entre o cientista (trabalhador) 

e a conjuntura. Entram em questão o espírito de época ou as condições de possibilidade que são 

necessários, mas não suficientes para gerar uma nova descoberta. Neste aspecto é fundamental 

levar em conta o ator que se apropria de uma conjuntura. O estilo é uma escolha e se define 

como um modo de integração do indivíduo em um processo que se constitui de forma materi-
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tos dentre os vários possíveis, garantindo a inserção da linguagem no real, sua historicidade. 

Possenti entende que a presença do estilo em qualquer linguagem deve-se a sua não existência 

por natureza, e sim como fruto do trabalho de seus usuários. 

No caso das linguagens estruturadas como as da matemática, por exemplo, 

( .. )o estilo resulta de uma escolha como resultado do trabalho de representar 

um fenômeno preferencialmente de uma certa maneira e para produzir cer­

tos efeitos em relação a outros possíveis. Além disso, a escolha implica em 

certa inserção, o que significa uma certa preferência que acaba por revelar 

inclusive o estilo do trabalhador, sua experiência, seus objetivos (Possenti, 

2001:228). 

Outro aspecto importante nesta discussão diz respeito à associação da 

forma como objeto da estilística. Levando em conta que o que é significativo pode ser observa-

do sob a ótica da materialidade (forma) ou do efeito de sentido (conteúdo), Possenti reconhece 

a relevância de levar em consideração uma abordagem do estilo que observe tanto a função da 

forma como condicionadora do sentido, como a do papel do sentido na escolha de uma de-

terminada forma, sua produção conjunta.O trabalho, conforme concebido na proposta de 

Granger, relaciona forma e conteúdo: 

A relação de forma a conteúdo até agora tem sido considerada pouco sistemati­

camente pelo pensamento moderno como processo, como gênesis, isto é, em suma 

como trabalho. Insiste-se geralmente em sua oposição e complementaridade en-

30 Granger faz uma distinção entre trabalho e prática. "A prática é a atividade considerada em seu contexto 
complexo, e, em particular, com as condições sociais que lhe dão significação num mundo efetivamente vivido. O 
trabalho tal como o definimos seria, então, apenas uma das estruturas da prática." (Gran~er1 1974:14) Assim, por 
mai& qu haja lt Nçõei n11 comliçeea prátie 1, o trab lho subain já quo 6 a tivid d pniu a obj tiwndo•l m 
obras. 
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pal desta obra [seu livro] é sua produção conjunta, seu estado nascente e até 

certo ponto seus caracteres históricos (Granger, 1974:13). 

Para o autor, forma e conteúdo são, de um lado, ambos resultado do 

trabalho conjunto que constitui os sistemas lingüísticos e culturais e, de outro, no âmbito 

discursivo, de um trabalho do sujeito que os suscita numa determinada circunstância. A ênfase 

é dada ao processo em vez de o ser na relação de oposição/ complementaridade resultante de 

atos já realizados. O que temos, portanto, é o trabalho como elemento prioritário. A ocupação 

central de uma análise não é a busca de uma caracterologia do autor, tampouco das etapas de 

apropriação de uma conjuntura. É a obra, uma vez que ela representa e manifesta a maneira 

pela qual se realizam as escolhas entre diferentes modos de estruturação possíveis. 

Granger, ao situar a relação forma/ conteúdo, utiliza o termo "susci-

tar": Do ponto de vista da análise das obras, o que é, com efeito, o trabalho, senão uma certa 

maneira de relacionar, suscitando-os, uma forma e um conteúdo? (1974:14). Possenti, comentan-

do a escolha do termo, evidencia que: 

( .. )uma forma não espelha, não reflete, nem, por outro lado, cria um conteú­

do: ela o suscita, o faz aparecer. E o caminho inverso também é relevante: 

um conteúdo suscita uma forma, isto é "tem preferência" por uma· certa ex­

pressão, exige um trabalho de escolha para encontrar a melhor maneira de 

fazer-se aparecer. Com isso, pressiona o sentido da seleção da forma. A idéia é 

que nenhum dos dois elementos preexiste a outro, nem é a coisa natural 

(Possenti, 2001:234). 

Seguindo esta hipótese, temos o estilo como um modo de relacionar 

forma e conteúdo, que traz a marca do trabalho e se constitui como produto de um processo. 

Assim, se define também como um modo de integração do indivíduo que está presente em 
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todas as formas de prática. No que se refere especificamente ao estilo como individuação, 

vemos que a estrutura (rede de referenciação informacional) se constrói em oposição ao vivido, 

enquanto que, de modo inverso, o estilo se compõe em oposição à estrutura. Tomando como 

alvo a língua, Possenti explica que existem elementos não pertinentes a ela (estrutura) que estão 

presentes no discurso e o ancoram. A individuação, enquanto propriedade do estilo, produz 

uma obra pela presença destes elementos. Se eles, por sua vez, não aparecem distribuídos de 

modo aleatório e mantêm certa constância, pode-se dizer que há estilo: 

Vale dizer, se não houver nenhuma regularidade, o estilo não é analisável 

(não se pode analisar de nenhuma maneira, isto é, em nenhum estilo, algo que 

não se pode minimamente estruturar; a questão é o que se faz com o novo 

resíduo31 ) e é preciso que haja, para que se depreenda algo deste estilo, uma 

nova oposição entre forma e conteúdo; é isso que significa, me parece, a exigên­

cia que não haja nesses elementos redundantes "um conteúdd absoluto" 

(Possenti, 2001:242). 

Diferentes níveis de estruturação geram também variados graus de re-

dundância na análise do estilo como individuação. Granger questiona a existência de estilo em 

objetos-padrão, uniformizados pela indústria. Para ele, há estilo (individuação) num primeiro 

momento porque nenhum objeto é idêntico ao outro, mas também em função de que o objeto 

estereotipado constitui em si mesmo uma modalidade estilística onde interessa atenuar a indi-

vidualidade do material: A assumpção de estereotipia já constitui uma modalidade estilística: tra-

ta-se de apagar a individualidade do material mais do que pô-la em evidência, como faz o artista 

(Granger, 1974:18). Além disso, o modelo do objeto que será reproduzido por uma máquina é 

31 A "organização do residual" é proposta por Possenti através de eixos que organizam os elementos não pertinen­
tes. Com isso, o autor visa a confirmar a hip6tese de que se pode encontrar o estilo em qu !quer discurso. Cf. 
Possenti, 2001:242-248. 
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resultado de uma estrutura mais abstrata, uma idéia. Podemos ver o estilo, então, tanto em 

obras elaboradas com um extremo cuidado estético como em um texto reproduzido de forma 

idêntica e burocrática. Neste último caso, interessa que a marca da individualidade seja apagada. 

Uma abordagem do estilo, então, supõe a mobilidade da oposição for­

ma-conteúdo, a relatividade da individuação, bem como a consideração da multiplicidade dos 

níveis onde ele aparece. Ao procurar identificar e reunir obras com o objetivo de explicitar as 

relações entre o que foi produzido e o período em que a produção ocorreu, lidamos com a 

articulação entre uma habilidade individual e uma matriz que lhe dá sentido. 

A atividade de escolha, traço constitutivo básico do estilo, dá conta de 

como o sujeito compõe seu enunciado para obter o efeito que objetiva. A caracterologia, por 

outro lado, sustenta a busca de traços do temperamento desse sujeito na linguagem. A conjun­

tura coloca em questão o espírito de época ou as condições de possibilidade necessários na 

geração de um nova descoberta. O estilo, portanto, é uma escolha que se define como um 

modo de integração do indivíduo em um processo que se constitui de forma material (traba­

lho). Essa escolha diz respeito a um modo de relacionar forma e conteúdo, traz a marca do 

trabalho, é produto de um processo. Ele supõe também a presença recorrente e não aleatória de 

certos elementos. 

Afirmar a existência de um estilo pós-moderno implica situar eixos de 

análise. Em uma primeira instância, podemos afirmar que, se toda prática comporta um estilo, o 

design contemporâneo tem ampliado cada vez mais o universo de suas práticas, e estas demons­

tram opções bastante diversas de suscitar relações entre forma e conteúdo (escolha). Temos vários 

estilos convivendo e, no estágio atual, não parece haver a preponderância de um específico. 
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Em um segundo eixo, considerando estilo como individuação, observa-

mos que os layouts contemporâneos têm assumido um caráter autoral bastante forte em oposi-

ção ao anonimato fomentado pela corrente funcionalista. O debate iniciado em torno da 

legibilidade coloca em relevo a atuação do designer não mais como um mediador transparente, 

mas como um co-autor da mensagem. Nesse sentido, enquanto que o design funcionalista 

priorizava o apagamento da individuação no produto (estereotipia), o pós-moderno irá no 

sentido contrário, buscando revelar o caráter arbitrário das escolhas, os traços marginais que 

revelam o trabalho que envolveu a produção. 

No eixo da conjuntura, o d~bate que empreendemos em torno da 

pós-modernidade e sua configuração demonstra que há uma visível ligação entre o espírito 

desta época, suas condições de possibilidade, e os trabalhos que vêm sendo produzidos. O 

design pós-moderno parece também constituir-se de elementos anteriormente observados 

em outras esferas da vida contemporânea, conforme discutimos neste capítulo: ausência de 

um princípio dominante que subsuma manifestações heterogêneas- passagem da uni valência 

para a multivalência, distanciamento do ponto de vista totalizador que abarca qualquer ele-

mento singular - fim das metanarrativas, procura da expressão singular dentro de uma cir-

cunstância de desestruturação e fragmentação da totalidade orgânica, sobreposição decisiva 

' I ' entre teona e pratica. 

Se nossa tese supõe que o design pós-moderno aponta para o uso de 

uma retórica tipográfica que abrange principalmente a ambigüidade sugerida pelo arranjo dos 

signos tipográficos e/ ou o pastiche, a discussão estabelecida até aqui permite que a sustentemos 

em uma primeira instância: a racionalidade do processo histórico e a inteligibilidade da cultura 
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permitiu que situássemos os diferentes objetos gráficos contemporâneos dentro de um quadro 

que lhes suscita sentido e valor e que demonstra as condições de possibilidade de sua ocorrência. 

A práxis do design gráfico supõe atividades institucionalizadas, deten-

toras de saberes tácitos e explícitos, regras, convenções, modelos, etc. que se efetivam em cir-

cunstâncias tanto de imposição como de liberdade semióticas (língua/fala). Ao se estabelecer 

um estilo de época no design, observa-se a produção e circulação de objetos gráficos caracteri-

zados predominantemente por certos elementos ou códigos que ocorrem em um determinado 

período histórico e em uma comunidade cultural. Esse conjunto de peças traria marcas simila-

res (redundância), tanto no que se refere à forma do conteúdo como da expressão, o que é 

possível em função da existência e da atividade de um código comum. 

Entendemos, no entanto, que a afirmação da existência de um estilo de 

época pós-moderno seria produtiva não tanto pela definição de elementos ou códigos domi­

nantes, mas sobretudo pela demonstração de estratégias de articulação da retórica tipográfica 

que oscilam entre a ênfase na leitura do signo verbal ou no desenho da letra do alfabeto, seu 

caráter imagético e apropriação de várias possibilidades de composição efetuadas ao longo da 

história. As formas de conteúdo e expressão são muitas e diversas e, ainda que seja possível 

sistematizá-las mediante um complexo trabalho, seria um paradoxo supor a hegemonia de algu­

ma delas, pelo menos no estágio em que nos encontramos. 

Destacar a marca da redundância nestas duas frentes pode, em um pri­

meiro momento, sugerir linhas amplas de proposições e ações do design pós-moderno. Isso não 

invalida o mapeamento de propostas particulares, pod.endo servir inclusive como orientação. É 

importante salientar que nosso trabalho se constrói no âmbito da comunicação gráfica e, mais 



•• 

do que chegar a uma sistematização de estilos ou sub-estilos de layouts, buscamos entender as 

estratégias que podem ser depreendidas dos objetos produzidos. Mais do que chegar a uma 

composição ideal, interessa ao planejamento da comunicação gráfica resolver os problemas que 

impulsionam cada projeto e orientam os objetivos que sustentam soluções diversas. A forma da 

expressão resultante das escolhas deverá ser congruente com o propósito e o contexto de 

veiculação da mensagem. 

Se a perspectiva visualizada pelos autores consultados - Joblin& & 

Crowley (1996), Meggs (1993), Hollis (2000), Helle~ & Chawst (1988), Labuz (1991), Denis 

(2000) - aponta para a desconstrução do padrão funcionalista moderno, observar este aconteci-

menta na perspectiva da retórica tipográfica é o próximo passo na construção de nossa tese. A 

corrente funcionalista defendia a legibilidade, a expressão inequívoca de um conteúdo através 

de um forma adequada à sua função. Uma possibilidade estratégica de descontrução deste pa­

drão, supomos, é a ênfase no signo tipográfico integrando simultaneamente os códigos verbal 

e visual. Uma vez que o design moderno também se caracteriza pela univocidade, pela busca de 

um modelo ideal a ser atingido e utilizado em toda e qualquer circunstância, a outra possibili­

dade estratégica, o pastiche, mostra-se como um resgate das mais variadas soluções dadas pela 

prática ao longo da história, desfazendo a utópica existência pela forma ideal. No capítulo a 

seguir, procuraremos analisar tais aspectos através da discussão de quatro tópicos principais: 

cultura gráfica, leitura, legibilidade e retórica tipográfica. 



3 NO LIMIAR DOS TIPOS 

A história da escrita e da tipografia poderia ser narrada como o desen-

volvimento de estruturas formais que exploraram a fronteira entre o interior e o exterior dos 

textos, afirmam Lupton & Miller (1996:3). Pela oposição cristalizada, logocêntrica, a essência 

do texto (seu interior) era o sentido dado pelo autor; no caso da escrita, sua essência seria a fala 

(exteriorização do pensamento) e a tipografia faria, através dos tipos, a impressão em série da 

escrita. O alfabeto, os sinais não-alfabéticos e os tipos seriam termos acessórios, dispensáveis, 

porque apenas a voz e o sentido autoral constituiriam a parte necessária. A noção tradicional 

do design tipográfico, presente ainda nos funcionalistas, era a de que ele era um mediador 

neutro entre a palavra viva do autor e o leitor. Desse modo, a tipografia deveria ser uma conven­

ção cristalizada de regras universais que a tornassem um mero veículo transparente da palavra. 

Ao se rever essa posição, o que ficava fora do texto, como uma moldura, 

passa a ser um elemento relevante, pois o texto não se define em si mesmo como expressão da 

vontade do autor, mas pelo contraste com os outros elementos dos quais se diferencia. Chartier 

enfatiza isso ao afirmar que: 
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Os dispositivos tipográficos têm, portanto, tanta importância ou até mais, 

do que "sinais" textuais, pois são eles que dão suportes móveis às possíveis 

atualizações do texto. Permitem um comércio perpétuo entre textos imóveis e 

leitores que mudam, traduzindo no impresso as mutações de horizonte de 

expectativa do público e propondo novas significações além daquelas que o 

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

Elementos como a pontuação, o itálico, as margens e outros não podem 

ser considerados acessórios, pois sem eles não há escrita ou tipografia. Além disso, através dos 

dispositivos tipográficos também reconhecemos um tipo de texto: um poema, uma lista, um 

romance, uma bula, etc. Gênero, lugar de edição, situação de recepção, predispõem-nos a uma 

leitura singular em um universo em que diversos modos de narrativa habitam simultaneamente 

o espaço cultural e social. 

3. 1 O necessário e o acessório 

O conjunto dos objetos escritos e das práticas de que são provenientes 

em um determinado tempo e lugar é denominados cultura gráfica. Para Armando Petruccil, 

sob este conceito encontram-se reunidas as diferentes formas de escrita e sua variedade de usos2 

(In: Chartier, 2002:78). É importante levar em conta em nossa pesquisa a tradição da escrita 

alfabética, bem como sua afinidade com o discurso racional: 

( . .) hoje parece claro que nosso conhecimento da língua e da escrita repousa 

em um certo número de crenças inculcadas desde a infância e cuja veracida­

de não parece, em momento algum, dever nem poder ser questionada. Entre 

1 PETRUCCI, A. La scrittura. Ideologia e rapprezentazione. Turin: Eunaudi, 1986. 

2 Para Armando Petrucci, as variadas format de e1crita podem 1er o manuscrito, o pintado, o im2_resso e ·o epigráfico 
e n diversidnde de aua utilizaç!o abl"'lnge o !mblto da política, religllo, litel"'ltUI"'I, etc (In1 CHA1\T!ER:, 2002:18), 
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tais crenças, figura uma imagem linear e pouco dialética da evolução dos 

sistemas de escrita: bem em baixo, as escritas ditas "primitivas", todas elas 

impregnadas e próximas da imagem da qual teriam, desde o início, tomado 

seus atributos. Bem no alto o alfabeto, cuja elegância prática e abstrata 

confunde-se intimamente para nós com a Antigüidade greco-latina, ori­

gem e ponto de referência extirpável de nossas sociedades e é, portanto, a 

toda uma tradição de valores morais, de progresso científico, de pensamen­

to claro, preciso, e também da democracia, à qual aderimos por completo 

(Catach, 1996:7). 

Considerar também a escrita e os diferentes suportes, sua materialidade 

enquanto parte inalienável das representações, destaca a importância da edição e da impressão 

na constituição da cultura gráfica. Lyons argumenta que a história do livro está imbricada no 

estudo da transformação de suas formas materiais. A forma física do texto, na tela ou no papel, 

seu formato, a disposição do espaço tipográfico na página são fatores que determinam a relação 

histórica entre leitor e texto (1999:12). Os primeiros livros impressos permitiam que o leitor 

construísse seus próprios meios para auxiliar a leitura, como numeração de páginas, indicação 

de letras maiúsculas em vermelho e pontuação. O livro impresso herdou várias convenções 

daquele manuscrito, mas gradativamente desenvolveu sua própria sistemática de configuração 

das páginas. Os elementos que, atualmente, compõem a interface do livro impresso que conhe-

cemos são resultado de um processo que se constitu'iu historicamente. Formas que hoje nos 

parecem naturais baseiam-se na apropriação de técnicas datadas e transitórias. Podemos esten-

der essa afirmação também a outros gêneros de peças impressas. 

Chartier e Cavallo (1998), por sua vez, chamam a atenção para o fato de 

o texto não existir em si mesmo, independente de um suporte que permita a sua leitura. Os 

autores não escrevem livros: não, escrevem textos que se tornam objetos escritos - manuscritos, 
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gravados, impressos e, hoje, informatizados - manejados de diferentes formas por leitores de carne e 

osso cujas maneiras de ler variam de acordo com as épocas, os lugares e os ambientes (Chartier e 

Cavallo, 1998:9). 

Chartier (1996) relata um exemplo de como transformações gráficas 

que pareciam limitadas levaram a um efeito maior sobre os significados conferidos às obras a 

partir da história de impressões de peças teatrais de William Congreve nos séculos XVII e 

XVIII. A passagem do formato in quarto para o in octavo, a separação das cenas com um 

número romano, a inserção de ornamentos entre elas, a localização dos nomes dos personagens 

no começo, indicações de entradas e saídas bem como do nome de quem fala, proporcionaram 

maior portabilidade ao texto, permitindo também que a dramaturgia fosse restituída ao texto, 

rompendo convenções de impressão que desconsideravam sua teatralidade. O autor buscou 

demonstrar como procedimentos tipográficos atuavam sobre a leitura dos textos e que, portan-

to, era necessário atentar para os sinais inscritos implicitamente nas formas do impresso. 

É possível visualizar também aqui o conceito de cultura gráfica. Ao se 

analisar, por exemplo, um texto literário clássico, é pertinente o seu exame levando em conta 

suas variadas reedições, em versões e formatos diferentes e preços variáveis. Cada reencarnação 

de um texto tem por público-alvo um novo público, cuja participação e expectativas são dirigidas não 

apenas pelos autores, mas por estratégias de publicação, ilustrações e tantos outros aspectos físicos do 

livro (Lyons, 1999:10). Interessa-nos reiterar a importância do suporte da escrita levando em 

conta que as alterações na configuração gráfica da página e de suas saliências textuais cqnduzem a 

experiências de leitura diversas. No presente trabalho,~ escrita e a leitura são vistas como ativida­

des mudveis, constituídas por um conjunto de praticas e de condiç~es que têm caráter hist6rico. 



Segundo Olson (1997), a variedade destas práticas está relacionada aos 

espaços do individual e do social. Objetivos, expectativas dos leitores, suas competências, grau 

de proficiência, tipos de textos lidos fazem parte do universo do indivíduo e também são de-

pendentes de aspectos sociais. Chartier (1996), no livro Práticas de leitura, reúne diversos arti-

gos que tratam das alterações sócio-históricas a ela relacionadas. Para o autor, o ato de ler 

resulta de tensões estabelecidas entre dois conjuntos de fatores: (1) os relacionados aos leitores 

e às comunidades de interpretação nas quais estão inseridos; e (2) os relacionados aos textos e a 

sua materialidade. 

Os vários modos através dos quais os grupos sociais organizam sua 

relação com o escrito, seus pressupostos e disposições, o conjunto de competências, de usos, de 

códigos, de interesses estão inscritos na ordem das comunidades de interpretação, que é onde se 

tem a identidade de um grupo de leitores (Chartier e Cavallo, 1998). É no intercâmbio com os 

textos e sua materialidade, nas possibilidades de leitura decorrentes de aspectos de ordem técni-

ca e material que as várias comunidades de leitores se articulam. 

( .. )há esta multiplicidade de modelos, de práticas, de competências, portan­

to há uma tensão. Mas ela não cria dispersão ao infinito, na medida em que 

as experiências individuais são sempre inscritas no interior de modelo e de 

normas compartilhadas. Cada leitor, para cada uma de suas leituras, em cada 

circunstância é singular. Mas esta singularidade é ela própria atravessada 

por aquilo que faz que este leitor seja semelhante a todos aqueles que pertencem 

à mesma comunidade. O que muda é que o recorte dessas comunidades, segun­

do os períodos, não é regido pelos mesmos princípios (Chartier, 1998:91-92). 

Dessa forma, o autor referenda a importância do suporte material da 

leitura afetando o processo de construção de sentido. Ao analisar a mudança do suporte do 
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texto do rolo para o códex, ele a relaciona a outra mudança ocorrida recentemente: a possibili-

dade de se ler o texto na tela de um computador. A alteração de um suporte a outro leva a 

transformações na configuração do texto. O surgimento do códex permitiu uma localização 

ágil e o manuseio mais fácil do texto, já que era possível dispor de números nas páginas e índice. 

Já no texto disposto na tela, o leitor pode ter controle sobre sua configuração, pois é possível 

alterar a apresentação gráfica do texto. Cada suporte apresenta características peculiares que 

tornam possíveis e orientam práticas e sentidos de leitura. 

O design gráfico ocupa-se justamente da configuração dos objetos im-

pressas e o faz a partir de objetivos previamente estabelecidos. Ao projetar uma peça, o profis-

sionalleva em conta primordialmente o problema de comunicação a ser resolvido. Elementos 

como fato principal, perfil do público-alvo, limitações de ordem técnica ou financeira, etc., 

também servirão de referência para as escolhas feitas durante seu processo de trabalho. O designer 

leva em conta as dimensões simbólico-convencional, indicial-experiencial e icônico-poética 

que constituem uma mensagem, podendo enfatizar ·uma delas tendo em vista a situação de 

leitura prevista e o seu leitor implícito3• Com isso, busca orientar os sentidos de leitura de 

modo a garantir a eficácia comunicacional. 

No planejamento gráfico da comunicação, essa eficácia esteve atrelada à 

noção de legibilidade que, conforme discutimos anteriormente, é um parâmetro fundamental 

3 O ter :no ,leitor imp.lícjto ~em sid~ ut~lizado no âmbito d~ ~~~ise do discurso. ,Aprop.ri m~·nos ~ele aqui pro u· 
rando md1car sua ex1stenc1a no propno processo de constltUl):ao do layo~t. H a um feitor vmual mscrito no t1;çto. 
Um l•ltol'l'fHI I co,mí,H(dQ no piópl'ic lltQ tM m!'itll. J!m ""mo1 rft'J 'IH• álnomlniiNmtu d1 /fJ m !11 imll!i"tl"llll t~m 
análi5e do aimmo, trata· se aqui do l1itor im jÍnQrio, ~que/e qut O tfjltQr im in" (fif(tinaJ pam ~H m;to I pera qHfm 
ele se dtrigt. 12mta ~od~ JfP' um "~dmplict 11 coma um "ddverJJrto» (Crlártdl, 199H!9). N'em di cw~!o rt!ó âdt~ld a 
per•pectiva da tníli11 diiC\Irliva por niA ,., 1 lelt~o~,.. o ttma otnU'I\1 de no1 1 111, V~l1 ••11 I t.r, eon;~o~do1 q\11 • 
te:'tos consultados a esse respeito mostraram ser bastante produtivos para uma dlscuss!o da relaç~o aesijin e 
lettura. . 
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do design funcionalista. Vimos também que uma das tendências contemporâneas seria justa­

mente a sua relativização. Este ponto de vista expressa uma perspectiva praticamente unânime 

nos textos produzidos sobre design na atualidade e, de certo modo, já se tornou senso comum 

na área. Buscando aprofundar e sustentar a discussão a este respeito, optamos por introduzir 

uma reflexão sobre ela levando em conta o leitor implícito, o(s) sujeito(s) a quem o designer 

dirige a mensagem, o público-alvo. Se até o momento a discussão sobre legibilidade vem privi­

legiando aspectos técnicos da tipografia, ou mesmo os recorrentes paradigmas modernos, en­

tendemos que refletir sobre o como parece orientar-se o processo de leitura pode contribuir 

para a avaliação das estratégias de planejamento e produção de um layout, especialmente no 

que se refere à retórica tipográfica. Não se trata, port~nto, de fazer um estudo de recepção, mas 

de sistematizar e compreender elementos que possam esclarecer tendências contemporâneas e 

dispor parâmetros consistentes que sirvam como referência para a práxis profissional. 

3.2 Jogo de índices 

Durante muitos anos, a orientação seguida pelas pesquisas na área de 

leitura- grande parte delas associadas à pedagogia do ler-escrever - esteve concentrada na iden­

tificação, organização e memorização das formas do escrito, ou seja, no ato de ler enquanto o 

domínio de um código (Gaté, 2001:15). Na contemporaneidade, as novas abordagens do tema 

se têm concentrado na atividade do sujeito. A leitura passa a ser compreendida, assim, como 

um ato de produção de sentido, onde uma mensagem, representada sob forma gráfica anterior-
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mente codificada por um interlocutor ausente, pode ter sua significação construída a partir do 

ato de um leitor que destaca e recolhe do escrito índices e informações. 

Ao tratar do que é ler, Gaté (2001) propõe três perspectivas fundamen­

tais. A primeira delas é a da leitura como comunicação, sendo então um ato da linguagem por 

excelência. Seu caráter diferenciado reside no fato de que, na comunicação escrita, há a ausência 

daquele que fala e, portanto, a ausência de umfeedback, o que tem como conseqüência direta a 

ilusão de que o escrito seja desencarnado ou fora de contexto. A escrita é conhecida como traço 

congelado de um gesto à distância, fora do tempo e do espaço (Gaté, 2001 :22-23). Além disso, Gaté 

aponta as diferenças das práticas culturais relacionadas à palavra oral e à palavra escrita. A 

ênfase na aprendizagem sistemática da escrita, conforme o autor, deve-se às regras e aos usos de 

uma cultura que se funda preponderantemente na tradição. A expressão oral, por sua vez, é 

baseada na imersão do sujeito no ambiente lingüístico. 

O segundo aspecto em que Gaté se detém é o da leitura enquanto cons­

trução de sentido, que é a alavanca básica do ato de ler. O problema central aqui debatido é a 

forma como se dá o acesso ao sentido da escrita. Entre os pontos polêmicos, está o 

questionamento sobre a formação do sentido das palavras, se ele se dá a partir da imagem 

visual, ou se estÍmulos verbais (sua pronúncia) auxiliariam na identificação. O nível de proficiên­

cia do leitor é também considerado. Para o autor, acreditar que o mecanismo de leitura é total­

mente ideovisual contradiz o caráter próprio do nosso sistema de escritura, onde signos gráfi-

cos correspondem a sons da língua, embora escritas baseadas em ideogramas pudessem até 

centrar-se em um mecanismo ideovisu 1. Assim, fica evidente realid de do c6digo e a nature· 

za alfabética do nosso sistema de escrita. 
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Com base em pesquisas feitas por Frank Smith\ buscando compreen-

der a atividade mental do leitor na relação com o texto, Gaté coloca em relevo a importância do 

contexto e o mecanismo de antecipação: 

A construção do sentido opera-se a partir de uma mostra de informações com 

origem em duas fontes principais: a informação visual que c~mpreende o 

texto enquanto representação gráfica de uma mensagem a transmitir e a in­

formação não-visual, "atrás dos olhos", que constitui o quadro de referência 

do leitor e compreende o conhecimento prévio da língua, a representação do 

mundo, a representação cultural e pessoal do sujeito (Gaté, 2001:29). 

Embora apresente restrições aos termos visual I não visual, propostos 

por Smith, o autor considera fundamental, nessa proposta, o entendimento de que o sentido 

não existe em si mesmo, mas é fruto da interação com o escrito e envolve as reações que um 

texto pode gerar no universo mental do leitor. A construção do sentido, então, está em cons-

tante movimento e se sustenta em hipóteses sugeridas tanto pelo texto quanto pelo contexto. 

Para nosso estudo, tais considerações são relevantes na medida em que 

podemos associá-las a alguns elementos apontados. O primeiro deles é o da leitura como um 

jogo, onde o leitor, ao formular hipóteses a partir de índices julgados pertinentes, prossegue sua 

leitura, sendo levado a tratar a informação visual com mais atenção ou mesmo voltar atrás para 

reformular sua hipótese inicial na construção do sentido. O design participa da organização 

destes índices levando em conta tanto o detalhe da letra como a articulação dos vários elemen-

tos na página ou na edição. Como veremos mais adiante, a articulação da retórica tipográfica se 

dá em níveis distintos e complementares. 

4 Gaté o comenta a partir de: SMITH..t. F. Comment les en/tmts apprennent à /ire? Paris: Retz, 1980 e. SMITH, F. 
D1'1J1nir l•r:t1ur. P!lri1: Armand Colin·~ourreller, 1986. 
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O segundo elemento é a noção de familiaridade, onde se leva em conta 

que um leitor lê a partir e por meio de sua própria cultura, a capacidade de antecipação é, portanto, 

função do grau de familiaridade que o texto mantém com o universo cultural do sujeito em cujo 

centro inscreve-se o conhecimento da língua utilizada, em seus aspectos semânticos, sintáticos e 

estilísticos (Gaté, 2001:30). Através do que o autor nos apresenta, reiteramos que a própria 

configuração do texto funciona como índice para as hipóteses e conduz o leitor a um determi-

nado tipo de expectativa em relação a ele. Um aspectQ do planejamento da comunicação gráfi­

ca que pode ser contemplado neste tópico diz respeito ao quanto o leitor já conhece ou está 

habituado a ler um certo tipo de letra, bem como ao quanto já domina os índices que com­

põem um layout. Discute-se se alguns desenhos de caracteres parecem ser mais legíveis que 

outros e, como vimos, chegou-se a supor que haveria um conjunto de tipos ideais, o Alfabeto 

Universal da Bauhaus. Na contemporaneidade, leva-se em conta que diversos pontos contribu­

em para a legibilidade; o grau de familiaridade do sujeito, entretanto, parece ser primordial. A 

opção por enfatizar o caráter simbólico, indicial ou icônico de uma composição tipográfica 

exigiria do profissional uma avaliação ou suposição sobre o quanto seu leitor conhece (ou não) 

os elementos com que está trabalhando. 

Vigner, de fato, entende que só é Legível o já Lido (1988:32). Embora esta 

frase esteja inserida em um contexto de debate literário sobre a questão da inexistência de uma 

leitura ingênua de textos- já que sua existência se daria em relações de conformidade ou opo­

sição a outros textos - entendemos que é possível estender esta afirmação também à forma 

grHica por eles assumida. Para o autor, a legibilidade de um texto liter~rio está associada à 

int~rtextualidade, onde ele n!o e considerado apenas em suas relaç~es com fatore extra-textuais, 
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e sim, primeiramente, com outros textos. A constituição de um gênero implica leis, códigos, 

regras ou convenções que orientam a compreensão do leitor: reconhecer um gênero é poder 

regular sua Leitura sobre um sistema de expectativa, inscrevê-la numa trajetória previsível, sendo 

que este reconhecimento opera a partir da apreensão de um certo número de sinais de abertura 

(Vigner, 1988:33). O design considera, de fato, a existência de convenções de articulação da 

linguagem gráfica, mas, por outro lado, muitas vezes subverte deliberadamente algumas regras 

ao propor uma abordagem diferenciada. Ao fazer isso, é capaz de utilizar esquemas visuais de 

outros gêneros de peças gráficas, o que pode contribuir para uma ampliação do repertório do 

leitor e/ ou comprometer a percepção da mensagem. Nessa perspectiva, a legibilidade almejada 

no planejamento gráfico da comunicação relaciona-se também à formulação, pelo leitor, de 

hipóteses interpretativas que diminuiriam, no maior grau possível, suas incertezas iniciais o 

conduzindo a uma leitura fluente. 

Podemos inferir, então, que os dispositivos tipográficos inscrevem no 

objeto leituras diferenciadas. É importante levar em conta que, se de um lado, o planejamento 

da comunicação gráfica visa a gerar nos vários leitores uma expectativa comum dia~te de um 

objeto gráfico, de outro, ele pode gerar uma pluralidade de leituras em função das disposições 

individuais de leitores que vêm de situações culturais e sociais diferenciadas: 

Na metáfora de Michel de Certeau, o leitor é um caçador ilegal. O leitor, 

como consumidor, oculta-se no texto, porém não no sentido entendido pelos 

teóricos da recepção. O leitor é um invasor, rastejando pela propriedade de 

outros atrás de propósitos nefastos. A propriedade não é dele; a paisagem foi 

feita por outras mãos. Porém, enquanto não é apanhado, ele toma o que dese· 

ja · uma lebre aqui, um tordo ali, até mesmo um cttrvo, com sorte -,fugindo 
sem deixar ra!tros na página. Desse modo, o l~itor tndividual :insinua seus 
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significados e objetivos dentro de um texto de outrem. Cada leitor individu­

al tem meios silenciosos e invisíveis de subverter a ordem dominante da cul­

tura de consumo (Lyons, 1999:11). 

Levando em conta que estamos em um mundo onde diversos modos de 

narrativa coabitam no mesmo espaço, é pertinente afirmar que gênero, editora, local de edição, 

etc., enfim, índices vários atrelados ao objeto de leitura nos predispõem a uma prática particu-

lar. Predisposição, portanto, não determinação. Chartier indica que isso possivelmente se es-

tende para os novos formatos de texto: a cultura impressa - e antes dela a manuscrita -produziu 

triagens, hierarquias, associações entre formatos, gêneros e leituras; pode-se supor que, na cultura 

que lhe será complementar ou concorrente por numerosos decênios, isto é, o texto eletrônico, os 

mesmos processos estejam em funcionamento (Chartier, 1998: 139). 

A terceira perpectiva, apresentada por Gaté, integra-se ao que meneio-

namos acima: existem diferentes tipos de leitura, adaptados a diferentes tipos de texto ( Gaté, 2001:31). 

Leitura, para este teórico, é projeto e exige a formação de uma competência funcional 

diversificada. Para desenvolvê-la, é preciso colocá-la em exercício através de diferentes situa-

ções, lidando com objetos de leitura diversos. Segundo ele, a leitura "monovalente" termina 

por excluir o sujeito de grande parte das obras dispçmíveis, já que exigem comportamentos 

particulares, para os quais o leitor não se encontra preparado ou nunca foi iniciado. O design 

funcionalista parece haver priorizado tal monovalência. A partir de regras e convenções que 

deveriam ser adotadas em diferentes circunstâncias ou objetos gráficos, houve uma certa 

padronização nos layouts, restringindo tanto o repert6rio utilizado como a articulaçio de 

seus elementos. 
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O que se busca com uma determinada situação de leitura nos conduz à 

noção de projeto. Os projetos de leitura podem ser de duas ordens: para si, que envolve o 

lúdico, o prazer, a relação Íntima entre texto e leitor; e o exterior a si, orientado para uma 

finalidade mais distanciada do leitor como, por exemplo, o objetivo de adquirir um determina­

do conhecimento ou executar determinada atividade. Enquanto o primeiro lida com o imagi-

nário, o segundo solicita uma atividade dirigida. Temos, respectivamente, a criação de imagens 

eminentemente pessoais, sem a preocupação de um sentido comum a outros sujeitos; e a leitura 

sustentada por uma atividade de raciocínio, analítica e convergente, condicionada ao objetivo 

pretendido. Projetos distintos podem cruzar-se, já que, por exemplo, uma leitura funcional 

pode propiciar prazer e suprir necessidades Íntimas (Gaté, 2001). 

3.2.1 Projetos e estratégias 

Esta noção de projeto de leitura também pode ser visualizada em dife­

rentes imagens que, ao longo dos séculos, registraram posturas de pessoas lendo. A obra A 

aventura do livro: Do leitor ao navegador reproduz algumas delas (Chartier, 1998). É interessan-

te observar as imagens e encontrar, no século XVIII, cenas em que há pessoas lendo na cama, 

andando, em meio a natureza, enquanto que, em períodos anteriores, temos a leitura como 

uma atitude de ambientes fechados, gabinetes, em espaços privados e retirados, na maioria das 

vezes com as pessoas sentadas e imóveis. Evidentemente devemos considerar a produção técni-

ca destas mesmas imagens, onde há uma tend~ncia da pintura e da gravura a dispor os leitores 

de maneira estática, seguindo convenções de leitura marcantes da cultura da época. A fotografia 

e o cinema, posteriormente, irão permitir que se tomem imagens "de improviso", que possibi-
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litam a visualização dos hábitos de leitura de um modo mais desordenado. Possivelmente, 

havia outras práticas de leitura anteriores ao século XVIII que também eram mais informais, 

contudo, não tão dignas de registro. 

Assim como Gaté, Éveline Charmeux (1994) aponta duas linhas seme-

lhantes em torno das quais se articulam os projetos de leitura: aquelas orientadas para o exterior, 

ou seja, que atravessam os textos ligando-os a coisas além dele; e leituras voltadas para o próprio 

leitor. Também afirma que a conduta mental para cada um dos casos é diferenciada. A autora 

propõe uma relação entre os projetos de leitura e as situações em que os textos são abordados. 

Dentro dos projetos voltados para o exterior, ela faz a seguinte distinção: a) situações funcionais, 

quando a leitura se presta a aprendizado, compreensão, escolha, instruções, etc., ocorrendo 

normalmente com textos não-ficcionais e não-literários; b) situações de estudo, quando a leitura 

leva à construção do conhecimento, teorias sobre o texto (ensaios, teses, resumos, relatórios, 

etc.). Podem ocorrer com todo o tipo de texto, ficcional ou não, literário ou não, e também 

com aqueles que se enquadram nas situações funcionais. 

Já as situações que envolvem a leitura como projeto pessoal (Charmeux, 

1994) temos: a) situações de leitura 'Jarniente", voltada à distração onde a construção de signifi­

cados é ao mesmo tempo rápida e divergente; b) situações de leitura nostálgica, ligadas ao deva­

neio, significação estabelecida a partir de evocação de lembranças que podem ser desencadeadas 

por objetos funcionais; c) todas as situações de "leitura para o prazer", que compreenderiam toda 

a espécie de graus de leitura (esta situação seria a almejada em todas as circunstâncias). 

Ao consideramos a exist~ncia de objetivos de leitura e sua possibilida­

de de realização dentro de diferentes situações, destacamos o papel do sujeito. Vimos que à 
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conduta de leitura e a construção de sentido não é feita sempre do mesmo modo. Os objetos 

de leitura são diferenciados em formato, cor, paginação, etc. e, sobretudo, por sua função e 

modo de uso. 

A função social dos objetos portadores de texto se traduz pelo que chamamos 

de "códigos", isto é, por hábitos de apresentação, de formato, de paginação, 

cujo reconhecimento é a primeira etapa de construção do sentido, e que defi­

nem tantas formas diferentes de leitura: leitura por linhas organizadas em 

páginas, para um romance; em colunas, com continuação em outras páginas, 

para o jornal; por parágrafos (verbetes), para o dicionário; por vinhetas apa­

rentemente separadas, para uma história em quadrinhos (. .. ) (Charmeux, 

1994:78). 

Além desses elementos, devemos considerar a organização dos conteú-

dos a que se vinculam: notas de rodapé, índices remissivos, relações texto/ quadros, etc. que 

conduzem a diferentes sistemáticas de leitura. Dominar a leitura, portanto, envolve também 

desenvolver a capacidade do sujeito para adaptar suas próprias condutas aos objetos portadores 

de texto. O profissional responsável pelo planejamento gráfico desses objetos, por sua vez, 

deverá dominar as várias funções e os modos de uso de tais objetos portadores de texto, conhe-

cer os conteúdos específicos que deles fazem parte, para assim definir linhas de configuração de 

um proJeto. 

Kenneth S. Goodman, outro pesquisador dedicado ao tema leitura, 

afirma que existem duas formas de linguagem (oral e escrita), que são paralelas entre si e fazem 

parte da sociedade alfabetizada (Goodman, 1987). A diferença principal entre ambas -

possuídoras da mesma gramática subjacente - é a circunstância de uso. Assim, enquanto a 

expressão oral presta-se à comunicação frente a frente, a escrita é utilizada para comunicação 
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através do tempo e do espaço. Na medida em que há troca entre pensamento e linguagem, os 

processos de produção e de recepção estabelecidos são psicolingüísticos. Além disso, eles po-

dem ser pessoais ou sociais. Para o autor, é importante salientar que as línguas escritas não são 

modos de representação da linguagem oral: ( ... ) são formas alternativas e paralelas da língua oral 

enquanto modos de representar significados. Se somente pudessem ser compreendidos por conversão 

à língua oral, então não cumpririam propósitos especiais para os quais necessitamos da língua 

escrita, principalmente da comunicação através do tempo e do espaço (Goodman, 1987: 13-14). 

O autor acredita que há somente um processo de leitura das escritas 

para todas as línguas, independente das diferenças de ortografia. Enfatiza que o processo é um 

só e o que muda é o modo como cada leitor o utiliza: Este mesmo processo deve ser flexível o 

suficiente para contemplar as diferenças entre as línguas, as características dos diversos textos, a 

capacidade e o interesse dos leitores. Além disso, deve ter características essenciais invariáveis. 

A relativa capacidade de um leitor em particular é obviamente importante 

para o uso exitoso do processo. Mas também é importante o propósito do lei­

tor, a cultura social, o conhecimento prévio, o controle lingüístico, as atitu­

des e os esquemas conceituais. Toda leitura é interpretação, e o que o leitor é 

capaz de compreender e de aprender através da leitura depende fortemente 

daquilo que o Leitor conhece e acredita a priori, ou seja, antes da Leitura. 

Diferentes pessoas Lendo o mesmo texto apresentarão variações no que se refe­

re à compreensão do mesmo, segundo a natureza de suas contribuições pesso­

ais ao significado (Goodman, 1987:15). 

Em busca, portanto, de uma compreensão sobre o processo de leitura, 

Goodman con idera importante perceber o modo como leitor, escritor e texto contribuem 

para ele. As características do texto envolvem suas dimcnsõea eapaciais, forma gráfica com 

que se distribui no suporte de papel, bem como a ortografia, a pontuação, a estrutura sintática 
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e a semântica. As estratégias de leitura envolvem um comportamento inteligente de obtenção, 

de avaliação e de utilização da informação. Como já vimos em Gaté, elas buscam a construção 

do significado. Goodman, contudo, enfatiza sua construção e sua modificação através do que o 

próprio texto dispõe: 

Os leitores desenvolvem estratégias de seleção. O texto fornece índices redun­

dantes que não são igualmente Úteis. O leitor deve selecionar desses índices 

somente aqueles que são mais úteis. Se os leitores utilizassem todos os índices 

disponíveis, o aparelho perceptivo ficaria sobrecarregado com informação 

desnecessária, inútil ou irrelevante. Mas o leitor pode eleger somente os índi­

ces mais produtivos, em função de estratégias baseadas em esquemas que de­

senvolve pelas características do texto e do significado (Goodman, 1987: 17). 

Selecionar, predizer e inferir são estratégias continuamente utilizadas 

pelo leitor. A partir dos índices disponíveis, ele seleciona os mais relevantes; ao conhecer pau-

tas e estruturas recorrentes, pode predizer; ao complementar a informação disponível segundo 

seus esquemas mentais, faz uso da inferência. A autocorreção também é importante, tanto 

como forma de aprendizagem como quanto modo de ajustar pontos de desequilíbrio no pro-

cesso de leitura (Goodman, 1987:16-18). 

Segundo Goodman, ao percorrer o texto com os olhos, linha após li-

nha, o leitor se fixa em um determinado ponto. A seguir seleciona índices gráficos com base no 

que já leu, nos seus conhecimentos linguísticos e extralinguísticos, nas estratégias que domina. 

A partir desses índices e de outros que consegue antecipar, forma uma 'imagem' não só com o 

que vê e como com o que esperava ver. Recolhe também da memória índices fonológicos, 

sintáticos e semânticos e formula hipóteses provisórias até encontrar um sentido aceitável. Se o 

sentido é incongruente em relação ao que tinha lido, retrocede no texto até descobrir o ponto 
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de inconsistência e recomeça a partir daí. Se o sentido obtido é aceitável, é assimilado ao 

anterior, desenhando-se novas expectativas. Esse modelo mostra, portanto, que o leitor não é 

um mero decodificador mecânico. Sua atitude implica na utilização de estratégias diversificadas, 

como previsão, confirmação, seleção e integração. 

A capacidade de previsão e a redundância, próprias de qualquer proces­

so comunicacional, dispensam o leitor de analisar minuciosamente toda a página impressa, 

aliviando-se os dispositivos perceptivos e mnésicos e criando-se disponibilidade para operações 

de nível mais elevado. O domínio da leitura envolve a análise da página impressa em todos os 

níveis de articulação: grafema, grupo de grafemas, sílaba, grupos de sílabas, morfemas, palavras, 

etc. O uso de um diagrama (grid) bem como o desenvolvimento de um projeto gráfico que fixe 

um determinado repertório e configuração são formas-que o design gráfico utiliza para priorizar 

a facilidade de leitura, aqui discutida no plano do reconhecimento de compreensã~ do signo 

verbal. Se estivéssemos discutindo a leitura em um plano mais amplo, tais noções de-Veriam ser 

relativizadas, já que a hierarquia estabelecida na afirmação operações de nível mais elevado aponta 

para a tensão entre os campos da escrita e da imagem, na qual esta última em posição subordinada. 

Ao sintetizar, então, os princípios vistos temos: (1) a leitura não proces­

sa apenas informação visual, mas também informação não visual; (2) o leitor não tem necessi-

dade de recolher toda a informação visual, já que tem capacidade de prever e antecipar, seja 

com base na eliminação de alternativas seja na formulação e verificação de hipóteses; (3) a 

leitura é um processo ativo e subjetivo. Vários outros modelos de leitura se constituíram atra-

vés de pesquisas ligadas à psicologia, alguns convergindo em alguns pontos, outros caminhan­

do em direções antagônicas. Goodman sistematizou um deles, definindo a leitura como um 
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processo seletivo onde, através de mínimos indícios de linguagem percebidos, o leitor se coloca 

em um jogo de adivinhação. Ao apreender a informação visual, o leitor segue o caminho 

mais econômico: seleciona a informação relevante utilizando unidades preferencialmente 

de nível elevado, por exemplo, palavras em vez de grafemas, frases em vez de palavras; 

reduz as alternativas através de regras que se estabelecem em vários níveis; seleciona fontes 

concorrentes de informação (redundância); usa da informação anterior remota ou próxima 

para compreender a seguinte. 

A leitura eficiente, para este autor, ancora-se no princípio da economia, 

sobretudo na utilização da informação visual, que é baseada na redundância da comunicação. 

Esse modelo alinha-se na análise pela síntese onde o processo da leitura não inclui o exame 

exaustivo da página impressa. Durante a leitura, destaca-se uma atividade construtiva do sujeito 

que consiste na recolha de índices, na formulação e na verificação de hipóteses. 

Evidentemente nosso estudo não se concentra nos modos de aquisição 

e domínio da leitura e da escrita, que são objeto de profunda pesquisa de diferentes áreas segun­

do competências e objetivos específicos. Dentro do âmbito das várias disciplinas, temos cons­

ciência de que as diferentes posições teóricas e metodológicas estão em contínuo movimento 

através de debates, pesquisas empíricas, linhas de procedimento, etc. Contudo, ao resgatar e 

sistematizar aspectos relevantes presentes em discussões que se estabelecem também em outras 

disciplinas, ao voltar novamente nosso olhar para a retórica tipográfica da página impressa, 

incorporamos outras perspectivas que indicam questões importantes e pertinentes no trato 

com a escrita e a leitura. 
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Como pudemos observar, a leitura é um processo adaptativo e flexível, 

variando com o tipo de texto e os objetivos do leitor, não cabendo em um único modelo 

teórico. Nesse sentido, o planejamento da comunicação gráfica, ao estruturar seu trabalho a 

partir de um problema a ser resolvido e não de soluções pré-determinadas, pode chegar a um 

resultado satisfatório em termos de êxito comunicacional. Se o reconhecimento de uma pala­

vra passasse pela análise de todos os seus componentes gráficos, exigiria muito mais tempo do 

que aquele que é necessário à identificação de cada uma das unidades constituintes. A leitura 

não consiste na análise visual de todos os elementos gráficos que figuram na página impressa, e 

a gestalt, anteriormente apresentada, alinha-se a esta perspectiva. O leitor não decifra grafema 

por grafema, mas constrói sentidos em seqüência, através da leitura de extensões sintáticas 

variáveis. Cientes, portanto, da existência de limites envolvendo convenções, hábitos e aptidões 

que, na sua diversidade, assinalam as práticas de escr'ita e leitura, bem como atentos a fatores 

como tempo, lugar, objeto de leitura e razão de ler, nossa pesquisa se concentra a seguir na 

reflexão sobre como a retórica tipográfica contemporânea participa deste jogo. 

3.3 Para ler e para ver 

A atividade de criar tipos e organizá-los no espaço alia-se tanto à articu­

lação de uma linguagem formal como ao manejo de forças culturais e estéticas. Sob o primeiro 

aspecto, temos o seu lado mais conservador, vinculado à existência de um sistema simbólico de 

signos verbais regido por uma série de convenções sociais e culturais genéricas. Do ponto de 

vista icônico/indicial, por outro lado, temos sua face mais maleável e passível de ser trabalhada 
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segundo preferências subjetivas e levando em conta adaptações ao contexto. (Cauduro, 1996). 

Em sua origem, o termo tipografia5 equivale à impressão e remete aos tipos móveis desenvolvi-

dos por Johannes Gutenberg no século XV. Na contemporaneidade, ele assume novos contor-

nos, que abarcam aspectos morfológicos, estruturais e criativos. Reproduzir uma mensagem 

através da palavra impressa requer atenção tanto ao desenho dos tipos, como à forma de organizá-

los nas páginas, à escolha do papel, da tinta, do sistema de impressão, etc. 

A Retórica, por sua vez, é uma disciplina que se estabeleceu na Grécia 

antiga e permeou o desenvolvimento da cultura ocidental. Para os gregos antigos, ela é a arté de 

falar em público e envolve a oratória, a eloqüência. A fala e, posteriormente, a escrita, visava ao 

convencimento, à persuasão da audiência. O êxito de um discurso respondia a critérios de 

eficácia, o que levava em conta o uso de argumentos e recursos estilísticos não necessariamente 

verdadeiros, mas verossímeis. O verossímil é marcado pela opinião pública e nem sempre 

corresponde ao que é verdadeiro/ real. Relacionada à linguagem, a retórica foi, de um lado, 

criticada por Sócrates que a via como a "arte de fingir"; de outro, elogiada por Aristóteles, que 

entendia sua função de "agradar e tocar" como uma arte útil. Os gregos a sistematizavam em 

três conjuntos: política (deliberativa), forense Qudiciária) e epidítica (panegírica), preocupando-se 

não somente com o estilo, mas também com assunto,· a estrutura e o método de elocução que 

cada caso envolvia. Ela era ensinada pelos sofistas e tem sua origem em torno do século V A.C. 

5 Tipografia não é sinônimo de tipclogill .. Tipologia i.ndica. ~m p~ceuo c:le cllll,ificL'lç!o ou c eatudc de utn 
cOnJUnto de qualquer natureza para Óetermmar Cí\teionas do Qlitrlb\.UÇãQ1 O que iltO pOQQ ÇQffiprO nder O emu:lg 
de letras. Nem c:l.so, estudaria.m-se a classificaç!o e a ca~cteri~aç!o dos elementos tlpogrMh:gs, 
6 O sentido etimol6glco da palavra arte, aqui, é o de técnica. 
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No que se refere à eloqüência, cinco partes identificam a construção de 

um discurso: (a) inventio, ou descoberta de argumentos que pode ser via convencimento ou 

comoção; (b) dispositio, ou arranjo das idéias; (c) elocutio, ou descoberta da expressão apropria-

da para cada idéia, e que inclui o estudo das figuras ou tropos; (d) memoria, recorrer à memó-

ria, memorizar o discurso; (e) actio, apresentação do discurso para uma audiência, envolvendo 

os gestos e a dicção utilizados (Cf. Santaella, 2001; Joly, 1996). 

Já quanto ao aspecto persuasivo, a intenção determina o arranjo estabe-

lecido, levando em conta quem o pronuncia, para quem, quando e onde. Os meios para assegu-

rar essa intenção são chamados por Aristóteles de modos de prova: (a) logos, formas de pensa-

mento, provas lógicas; (b) ethos, percepção da audiência sobre o caráter de quem fala; (c) pathos, 

emoção da audiência ao receber a fala. Interessa à retórica identificar as causas dos efeitos 

persuasivos na audiência. 

O objeto da retórica, contudo, não é estável ao longo da história. Na 

Antigüidade é um conjunto de princípios muito amplo para onde convergem técnica, ciência, 

ensino, moral e prática social tendo em vista a persuasão. 

( .. )ao longo dos séculos, partes importantes da retórica migram para o cam­

po de outras disciplinas e, de redução em redução teve lugar uma sinédoque 

histórica do todo pela parte, e o nome da retórica passou a designar tão· 

somente a elocutio. O processo redutor não se detém aí, pois a elocutio é 

freqüentemente compreendida como teoria dos tropos, e esses têm sido redu­

zidos à dupla metáfora-metonímia( .. ) (Dubois, 1980:4). 

A parte da retórica que mais evoluiu foi justamente a elocutio, tendo 

um grande nÜrnero de classificações internas. Elas podem ser divididas em dois grandes con-
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juntos, o do paradigma (seleção das palavras) e do si.ntagma (arranjo das palavras em frases). 

Tendo a sinonímia como parte da linguagem, é possível substituir uma palavra por outra, 

produzindo um novo sentido, uma conotação. Todas as ordens de substituição ou conversões 

foram chamadas de tropas, isto é, ornamentos e cores com que as palavras são animadas tendo 

em vista sua revivificação (Santaella, 2001:344). O termo figura corresponde àquelas do arranjo 

sintático. Seu uso baseia-se na idéia de que existe uma língua própria e outra figurada. 

É freqüente, entretanto, o uso da palavra retórica em alguns estudos 

que abordam apenas as figuras e estabelecem uma relação imediatista na classificação do tipo de 

argumento utilizado. Além disso, é senso comum asso.ciar o termo a uma série de receitas ou ao 

mero uso de ornamentos que podem denegrir o fluxo do pensamento e a expressão sincera. 

Uma reavaliação da retórica dá-se no início do século XX, através do 

formalismo russo e da lingüística moderna. Sua reconsideração a conduzirá a fundamento da 

literatura e, mais tarde, de modo mais amplo, da arte. Assim é deixada de lado a concepção de 

que era um arsenal de adornos empolados ou pomposos que permitia construir um discurso de 

forma primorosa, porém vazio de conteúdo. Nos anos 1960, Barthes7 trabalhará com o fun-

cionamento da imagem em termos de retórica. Durand8
, por sua vez, se dedicará à retórica da 

publicidade. 

Já o que se denomina Nova Retórica9 é uma disciplina prática que não 

visa a produzir uma obra de arte, mas sim a mostrar a ação persuasiva em uma audiência. Ela é 

7 BARTHES, Roland. The retoric of the image: imagem, music and text. London: Fontana, 1977. 

'DURAND, Jacques. Rhétorique et publicité. In: Communications, no. 15. Paris: Seuil, 1970, pp. 70-95. 
9 Cf. Perelman, 1996. 
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definida como uma teoria de argumentação que tem como objeto de estudo as técnicas discursivas 

que objetivam provocar ou aumentar a adesão dos receptores às teses que são apresentadas para 

seu convencimento. Além disso, examina as condições que permitem começar e desenvolver 

uma argumentação, como também os efeitos produzidos pelo seu desenvolvimento. 

A retórica e o design foram estudados por Hanno Ehses (1984, 1986, 

1988). Para o autor, a proposta da Nova Retórica, que encara o discurso persuasivo como uma 

forma socialmente aceitável de argumentar e que permeia todas as interações humanas, é perti­

nente à uma análise do design. O autor faz uma relação entre as fases de elaboração de um 

discurso e as etapas do processo de design- do desenvolvimento de um conceito (elocutio) à 

execução da arte-final (actio) -, assim como sugere linhas de análise de layouts a partir de 

figuras de linguagem. 

Nossa ênfase na retórica tipográfica considera principalmente a cons­

trução discursiva que objetiva a comunicação eficaz. Esse êxito requer a consideração de quem 

escreve, para quem, quando e onde. Não estamos lid.ando com casos particulares e a reflexão 

traçada concentra-se na análise crítica de autores, no debate de idéias buscando a verificação de 

nossa tese. Ao reproduzirmos objetos gráficos ao longo do trabalho, as informações de que 

dispomos sobre eles indicam somente o gênero, o autor e a data de sua composição, na maioria 

das vezes. O desconhecimento do problema a ser resolvido, do público a que se destina, a 

situação de recepção impossibilitam um diagnóstico de eficácia comunicacional ou de sua 

legibilidade, pois o que pode ser legível para algumas pessoas, pode não ser para outras; o que 

pode ser adequado à uma situação de leitum, pod não s r paro outro. T11l ílfirm 1çffo demons~r.1 

nosso posicionamento com relação aos aspectos já dis~utidos- que abrangem principalmente a 
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problematização das convenções funcionalistas no âmbito da retórica tipográfica - e aponta 

para a construção discursiva, que é nosso interesse pri.mordial. Essa postura não deve ser toma-

da fora de contexto, sob o risco de se acreditar que estamos defendendo a impossibilidade de se 

estabelecer/ avaliar atributos que afetem a velocidade de leitura: o que estamos enfatizando é a 

necessidade de situá-los em um contexto. 

A partir da análise dos vários níveis de articulação da retórica tipo-

gráfica, iremos agora deter-nos na visualização de nossa tese através de peças gráficas produ-

zidas na contemporaneidade. Vimos que uma vez que as letras são signos que representam 

sons da linguagem verbal, sua função primária é a de remeter a uma imagem visual da pala-

vra, um padrão mental reconhecível pelo leitor enquanto tal. A legibilidade, nesse sentido, 

compreenderia as qualidades e atributos inerentes à tipografia que possibilitariam ao leitor 

distinguir, reconhecer10 e compreender as formas e os arranjos dos tipos com maior facilida-

de. A tradição tipográfica sugere três qualidades essenciais ao design de tipos: contraste, 

simplicidade e proporção. O uso de fontes com essas características, contudo, não basta para 

assegurar uma ótima legibilidade. É fundamental a sua composição no layout, o contexto 

(Carter, Day e Meggs, 1993:86). 

O vocabulário técnico mantém - em língua inglesa - uma distinção 

entre os termos readability e legibility11
• O primeiro refere-se ao agrupamento de tipos em pala-

vras, frases, parágrafos, de modo que a informação verbal seja o mais facilmente apreendida. Este 

fator não é determinado apenas pela composição tipográfica, mas também em função do texto 

10 A noção de reconhecimento do tipo está associada não tanto a alguma essência ótica intensa, mas à familiarida­
de que o leitor tem com determinaaas fontes. 
11 Cf. Farias, 1998:61-79. 
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em si, seu vocabulário, estrutura frasal, etc. O segundo indica o reconhecimento de cada caractere 

na sua relação com os outros, ou seja, no desenho de uma mesma fonte, aquelas características 

que permitem que cada tipo seja discriminado. Vemos, então, que os termos apontam uma 

distinção entre a legibilidade de um caractere individual e de grupos de caracteres (palavras). 

Ao tratarmos de legibilidade ao longo do trabalho, contudo, não estamos fazendo tal distinção. 

Ao demonstrar que a diversi_dade das propostas contemporâneas do 

design gráfico pode ser abarcada por duas estratégias principais- ênfase nos signos tipógráficos 

enquanto parte simultaneamente dos códigos verbal e visual e o pastiche- interessa-nos eviden­

ciar a pluralidade de resultados que elas podem geram. Trabalharemos segundo os níveis de 

articulação da retórica tipográfica que são: detalhe da letra, traços distintivos; letra, tipo ou 

grafema; grupo de letras ou tipos; sílaba gráfica; palavra; grupo de palavras; linha; grupo de 

linhas; parágrafo; grupo de parágrafos; coluna; página ou layout; grupo de páginas; seção ou capítu­

lo; volume; conjunto de volumes; série ou coleção; etc (Crystal, 1979; Twyman in Cauduro, 1996). 

O detalhe ou parte da letra ou outro sinal alfanumérico é tecnicamente 

chamado de tipo. O tipo é um caractere que, no alfabeto latino, se distribui em: maiúsculas 

(caixa-alta), minúsculas (caixa-baixa), versaletes (caixas altas com altura semelhante à altura-X), 

acentos, algarismos, sinais de pontuação, acentos, frações, símbolos (monetários, matemático e 

outros), frações, ditongos e ligaduras. Diferentes partes que compõem um tipo e coordenadas 

determinam sua disposição em uma linha. Algumas partes que podem compor um caractere 

são específicas de determinados tipos ou fontes. As variações do tipo podem ser quanto ao seu 

tamanho, denominado corpo; quanto à sua forma, relacionada ao desenho e variações em caixa 

alta e baixa; quanto ao seu peso, dependente da variação na espessura iernl dos traços; quanto 



ao contraste de angulação (eixo); 

quanto ao contraste entre seus tra-

ços; quanto à sua inclinação; largura; 

e estrutura. 

Avançando 

nos níveis de articulação da retóri-

ca tipográfica, devemos considerar 

a palavra, que envolve os diferentes 

espaços entre letras denominado 

kerning ou entreletra; a linha, que 

demanda atenção às possibilidades 

de espaço entre as palavras e tam-

bém entre as linhas, este último de-

nominado leading ou entrelinha; e 

a organização das linhas em pará-

grafos, que abrange os vários arran-

j os de alinhamento. 

Os parágra-

fos, por sua vez, compõem colunas 

que respeitam margens, espaços in-

termediários, etc., componentes do 

que chamamos de grid ou diagrama, 

Partes do tipo 
hoste/fuste 

trove/montante E 
Á 

cabeça/ópice 

ba Q b 
roço 

base 
cauda 

gancho ascendente 

olho/oco/vazio f Ih ;I· · omb ~ q orego og.,mo rri 
esporo 

descendente bojo/barriga 

Coordenadas 

Estrutura 

TAMANHO/CORPO 

AAA 
a a a 

CONTRASTE 
TRAÇOS 

eee 
LARGURA 

~ 
condensado 

FORMA' 

linho descendenle 

CONTRASTE 
ANGULAÇÃO 

000 

ESTRUTURA 

""'cMMM relacionado à famôia 
[dassificação principal: 
com serifa/ sem serifa] 

INCLINAÇÃO 

IAa I 
normal/romano 

IAa 
ilálico/gifo 

PESO 

Bb 
Bb I ~ li ~ I .....__:-----' ' : I 

light regular/ bold! extra 
normol negrito bold 
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que orgamza o espaço da página. 

Esse diagrama, dependendo do pro-

jeto, poderá delimitar o design de 

várias páginas similares em uma pu-

blicação. Um projeto gráfico define 

os elementos essenciais da identida-

de visual do impresso, como a man-

cha- área ocupada pela impressão 

que é definida no diagrama - e a pos-

sibilidade de utilização de elemen-

tos gráficos e seu arranjo recomen-

dado. Do livro, a diagramação tra-

dicional herdou o projeto vertical 

onde os textos são dispostos de cima 

para baixo, ocupando somente uma 

coluna. É uma configuração que ten-

de à monotonia e dificulta a leitura 

quando a linha é muito extensa. Nos 

jornais e revistas geralmente se uti-

lizam várias colunas que permitem 

um fluxo de leitura mais ágil. No 

desenvolvimento do dingr ma de 

Espa~amentos 

KERNING/ENTRELETRA 

tipografia 
tipografia 
tipografia 
tipografia 

ENTRE PAlAVRAS 
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Na tipografia há a sobreposição entre signos verbais e visuais. 

Na tipografia há a sobreposição entre signos verbais e vis 

a tipografia há a sobreposição entre signos verbais e vi 

a tipografia há a sobreposição entre signos verbais e 

LEADING/ENTRELINHA 

Na tipografia há a sobreposição 
entre signos verbais e visuais. 
Na tipografia há a sobreposição 
entre signos verbais e visuais. 

Na tipografia há a sobreposição 

entre signos verbais e vtsuais. 

Na tipografia há a sobreposição 

entre signos verbais e visuais. 

Na tipografia há a sobreposição 

entre signos verbais e visuais. 

a tipografia há a sobreposição 

entre signos verbais e visuais. 

a tipografia há a sobreposição 

entre signos verbais e visuais. 

Na tipografia há a sobreposição 

entre signos verbais e visuais. 



urna página também se devem ob-

servar as zonas de visualização. 

Corno a grafia ocidental é da esquer-

da para a direita, no sentido horizon-

tal, há urna tendência em fixarmos 

o olhar no lado superior esquerdo 

da página. A seguir o olhar se deslo-

ca em diagonal para o lado inferior 

oposto, onde a rota básica da visão 

se projeta do lado superior esquerdo 

para o lado inferior direito. O uso 

de elementos gráficos que provo-

quem atração visual permite chamar 

à atenção pontos de menor interes-

se. Reiteramos ainda a importância 

de levar em conta tanto os elemen-

tos positivos (figuras) que caracteri-

zam os níveis da retórica tipográfi-

ca quanto os espaços ou elementos 

negativos (fundos). 

Parágrafos 

À ESQUERDA 
A tipografia dá conta dos atributos da 
linguagem escrita nos seus vários níveis de 
articulação. A configuração de um objeto 
gráfico pode convidar um indivíduo à 
leitura, estimular sua percepção, conduzir 
seu olhar peJas informações disponíveis 

À DIREITA 

A tipografia dá conta dos atributos da 
linguagem escrita nos seus vários níveis de 

articulação. A configuração de um objeto 
gráfico pode convidar um indivíduo à leitura, 

estimular sua percepção, conduzir seu olhar 
pelas informações disponíveis facilitando ou 

CENTRALIZADO 

A tipografia dá conta dos atributos da 
linguagem escrita nos seus vários níveis de 
articulação. A configuração de um objeto 

gráfico pode convidar um indivíduo à leitura, 
estimular sua percepção, conduzir seu olhar 
pelas informações disponíveis facilitando ou 

JUSTIFICADO 

A tipografia dá conta dos atributos da 
linguagem escrita nos seus vários níveis de 
articulação." A configuração de um objeto 
gráfico pode convidar um indivíduo à leitura, 
estimular sua percepção, conduzir seu olhar 
pelas informações disponíveis facilitando ou 

JUSTIFICAÇÃO FORÇADA 

A tipografia dá conta dos atributos da 
linguagem escrita nos seus vários níveis de 
articulação. A configuração de um objeto 
gráfico pode convidar um indivíduo à leitura, 
estimular sua percepção, conduzir seu olhar 
pelas informações. 

AJUSTAR TEXTO À FIGURA 
A tipografia dá conta dos atributos da 
linguagem escrita nos seus vários níveis de 
articulação. A configuração de um objeto 

a
ráfico pode convidar um 
indivíduo à leitura, estimular 
sua percepção, conduzir seu 
olhar pelas 1nformações 
disponíveis facilitando ou 
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Na discus-

são sobre as propostas pós-moder-

nas, observamos os critérios 

funcionalistas de articulação da re-

tórica tipográfica já não têm o mes-

mo valor e que a própria percep-

ção do que é legível depende de di-

ferentes fatores que perpassam con-

dições técnicas, práticas culturais, 

situações contextuais. Não nos pa-

rece relevante determinar um novo 

grau evolutivo no legado da histó­

ria da tipografia, mas justamente 

enfatizar que a legibilidade não é 

um critério absoluto, e sim plural, 

aberto a diferentes propostas de pla­

nejamento da comunicação gráfica 

que poderão solucionar (ou não) os 

problemas que desencadeiam sua 

atividade. Vejamos algumas, então. 
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Diagrama/ grid 

módulo do diagramo 

ens 



... TIPOS CLÁSSICOS, FONTES COM 

TRAJETÓRIA CONSOLIDADA PELA 

TRADIÇAO NAO SAO MAIS 

PRESEt~ÇA OBRIGATORIA NOS 

LAYOLITS. 

Ü DESI Gt~ DE Fmms 

TIPOGRÁFICAS UllLIZA-SE DE 

FORMAS VERt~ACULARES, 

DEFEITUOSAS E IDIOSSitJCRATlCAS. 

TIPOS FRAGMEtHADOS Alt~DA 
PERMITEM IDEt~TlFICAÇAO DO 

SIGt~O VERBAL, TAtHO t~O 
DESEt~HO DA LETRA QUAtHO t~A 

COMPOSIÇAO EM PALAVRAS, 

FRASES, ETC. 
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BRA~iLE~O 
ABCDE F~H i C1KLMNOPO~STUVWXYZ 

ABCD E F'à' H i JKLM \110 PORcTUVWX'IZ 
Ã E 1 Âúô ç:? !@ 123Y 561890.1 

57. Brasilero. Crystian Cruz. 
Fonte: TIPOGRAFIA BRASILIS 2, 2001. 

P~t(lrlintJmnnvPmPÍM 

58. Estúdio 1 96. Estúdio 196 Design. 
Fonte: B\EtlAL DE DES\Gtl GRÁFICO, 6a., 2001:34 . 

Stenci 

59. Fonte Genú Stencil. Thaís Salles da Costa Lima. 
Fonte: B\EtlAL DE DES\Gtl GRAF\CO, V. 2000:212 . 

60. Número da revista acadêmica "Designe". Instituto de Artes Visuais. 
Fonte: BIEt lAL DE DESIGtl GRAF\CO, 6a ., 2001 : 152 



1JJ> Os TIPOS DESENHAM PALAVRAS E 

COMPÕEM IMAGEt~S EM UM JOGO 

DE FIGURA EM FUNDO. 0 
DESENHO DA PRÓPRIA LETRA É 
DESTACADO EM SUA 

ORGANICIDADE, REVELANDO 

TRAÇOS DE UM PROCESSO DE 

CONSTRUÇÃO QUE PARECE 
NACABADO. Os ít~DICES QUE 

ORIENTAM A LEITURA ÀS VEZES SE 

PARECEM MAIS COM VESTÍGIOS DE 

UM PROFISSIONAL DISPLICENTE. 

61. Parada do ot"gulho GLBT 
Marcelo Marino Bicudo, 
Renato Silva de Almeida Prado. 
Fonte: BIEtJAL DE DESIGt~ GRÁFICO, V, 2000:22. 

62. Poster. Paula Scher, 1991 . 
Fonte: OTT; STEit J, & FRIEDL, 1998:468. 
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1J> PALAVRAS TOTALMEtrrE COMPOSTAS 

EM CAIXA ALTA T~M SUA LEITURA 

DIFICULTADA. A REGRA 

FUNCIOtJALISTA E lm~ORADA EM 

VÁRIOS TRABALHOS, QUE AINDA 

JOGAM COM OS ESPAÇAMEtHOS 

EtHRE LETRAS, ABRit~DO-OS OU 

FECHAtlDO-OS ALÉM DO QUE 

SUGEREM AS COtNWÇOES. 

HÁ TAMBÉM AQUELES QUE 

MESCLAM CAIXA ALTA E BAIXA 

DESCONSIDERAt~DO OS CRITÉRIOS 

TRADICIONAIS DE SUA unLIZAÇAO, 

FORMANDO UM DESWHO otlDE 

CASAS DE UM TABULEIRO DE XADREZ 

PARECEM EXPANDIR-SE E COtHRAIR­

SE, DESCONSIDERAtlDO A 

UNIFORMIDADE DO DIAGRAMA. 

ÜUTRAS VEZES ESSE DIAGRAMA 

PARECE DESFAZER-SE, QUAt~DO AS 

FROtrrEIRAS ENTRE UM MÓDULO E 

OUTRO SE DILUEM. 

A UTILIZAÇAO DE UM t~ÚMERO EM 

LUGAR DE UMA LETRA OU VICE­

VERSA MOSTRA O QUAtiTO CADA 

TIPO É PERCEBIDO/LIDO EM UM 

COt~TEXTO QUE FACILITA (ou t~AO) 
O SEU RECOt1HECIMEtHO. 

63. Rolling Stone (Alanis Morissette). Fred Woodward, 1995. 
Fonte: LUPTOrl, 1996:128. 

64. Poster. Ralph Schoivogel, 1995. 
Fonte: OTT; STEir~, & FRIEDL, 1998:477. 

65. New. Herbert Hoover, 1994. 
Fonte: LUPTOr J, 1996:22 

66. Prioridade Recíproca; Vicente Gil Arquitetura e Design. 
Fonte: BIEtJAL DE DESIGr J GRAFICO, 6o., 2001:268. 
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... Ü ESPAÇAMEtHO IGUAL Et<TRE 

LETRAS E PALAVRAS EXIGE QUE O 

LEITOR BUSQUE OUTROS ítmiCES 

PARA A DECIFRAÇAO: UMA LETRA 

MAIÚSCULA, UMA DIFEREt~ÇA DE 

PESO t~O DESH~HO DA LETRA, UMA 

DIFERENÇA DE COR, ETC., O QUE, 

PARA A MAIORIA DAS PESSOAS, 
RETARDA A VELOCIDADE DE LEITURA. 

VALE LEMBRAR, CONTUDO, QUE, 

t~A EVOLUÇÃO DA ESCRITA, A 

INTRODUÇÃO DE ESPAÇOS Et<TRE 

PALAVRAS E A MAR CAÇAO/ 

ltHRODUÇAO DE PARAGRAFOS E 

DATADA, CONVEtKIONAL E 

DECORRE DE UMA MODIFICAÇAO 

GRADUAL ATÉ ATit~GIR PADROES 
FIXOS. 

67. Evento "Giocondo V~nuto". Nuts Design. 
Fonte: BIEIJAL DE DESIGt J GRAFICO, 6a., 2001: 16B. 

68. Uberdode assistido e prestação de 
serviços à comunidade: medidos de 
inclusão social voltados o adolescentes 
autores de ato infracional. Francisco 
Homem de Melo, Eliana Troia. 
Fonte: BIEtJAL DE DESIGtJ GRÁFICO, V, 2000:51. 

!mago 

69. Décio Pignotori. 
Cultura Pós-Nocianolisto . 
Francisco Homem de Melo, Eliana Troia. 
Fonte: BIEI JAL DE DESIGI J GRAFICO, V, 2000:5 ' 
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~ HÁ UMA TEND~NCIA DE 
CONSTRUÇÁO QUE LEVA PRIMEIRO 

À APRECIAÇAO DA PEÇA COMO 

IMAGEM. IRREGULARIDADE E 
AUSÊNCIA DE ESPAÇAMENTOS, 

AMBIGÜIDADE NA DEFINIÇÃO ENTRE 

FIGURA E FUNDO, DESRESPEITO À 
LINHA BASE DE SUPORTE DAS 

PALAVRAS E REDUNDÂNCIA DE 

RECURSOS GRÁFICOS SÃO ALGUNS 

PROCEDIMENTOS QUE 
DESAUTOMATIZAM AS CONVENÇÕES 

DE APRESE~~TAÇÀO DO TEXTO. 
Ü LEITOR DEVE DESENVOLVER 

ESTRATÉGIAS DE SELEÇÃO QUE 

DIFEREM DAQUELAS MAIS UTILIZADAS 

NOS LAYOUTS DA CORRENTE 

FUNCIONALISTA PARA RECONHECER 

AS PALAVRAS. 

70. Poster. Gunther Rambow, 1993. 
Fonte: OTI; STEit~, & FRIEDL, 1998:440. 

71. Baile na roço - Coreografias para 
Portinari. Rico Lins, Mariana Bernd. 
Fonte: BIENAL DE DESIGN GRÁFICO, V, 2000:91 . 

72. Poster. Niklous Troxler, 1980. 
Fonte: OTI; STEit-.1, & FRIEDL, 1998:514. 

73. Qwer, 1 996. 
Fonte: OTI; STEit-.1, & FRIEDL, 1998:438. 
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... A MARCAÇAO DE PARÁGRAFOS E O 

USO DE DIFERENTES PESOS E CORES 

HJFATIZA ELEME~HOS DO TEXTO 

SEM RESPEITAR A DISCRIÇÃO 
RECOMENDADA PELA TRADIÇÃO 

TIPOGRÁFICA. Os PARÁGRAFos, 

POR SUA VEZ, ~<AO SE ORDEt<AM 

EM COLUtJAS FIXAS, MAS 

PRESERVAM CONJUNTOS DE t<EXO 

COMUM. 

A QUEBRA DO AUTOMATISMO 

OBRIGA O LEITOR A PERCEBER A 

DISPOSIÇÃO MATERIAL DOS SIGNOS 

tJA PAGINA. A LETRA tJAO É 
APE~JAS UM MEDI UM ATRAVÉS DO 

QUAL SE CHEGA AO SENTIDO, MAS proc: 
É UMA FORMA SIG~<IFICATIVA. As 
PEÇAS PEDEM PARA O LEITOR PARAR 

t<A IMAt<ÊtKIA DO TEXTO. 

the 1994 
san franclsco 
museum of 
motiern art 

74. Poster. lucille Tenazes, 1994. 
Fonte: OTT; STEitJ, & FRIEDL, 1998:505. 

I o r 

715. Painel institucional. 
João de Souza leite. 
Fonte: BIEt·lAL DE DESIGtl GRAFICO, V, 2000:103. 

76. Página dupla. Upper and Lower Case, 1993. 
Font>- OTT; STEit l , & FRIEDL, 1998, 1998:522. 
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... Ü ESPAÇAMENTO E~HRE AS LINHAS 

(DES)PROPORCIOt~AL ÀQUELE H-ITRE 

LETRAS E PALAVRAS PARECE SER UM 

DOS ~~IVEIS DA RETÓRICA 

TIPOGRÁFICA QUE MAIS TEM SIDO 

EXPLORADO ~~AS COMPOSIÇOES 

CONTEMPORÂNEAS. ~~~ICIALME~HE 
UTILIZADO APE~~AS EM PUBUCAÇOES 

DIRIGIDAS, HOJE PODE SER 

E~KOt-ITRADO EM ANÚ~KIOS, 
JOR~~AIS, CARTAZES QUE CIRCULAM 

E~-ITRE PÚBLICOS VARIADOS. 

77. Release. Renato Almeida Prado. 
Fonte: BIEr JAL DE DESIGt J GRAFICO, V, 2000:18 1. 
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78. Corlozes. José Besso, 10 Reston. 
Fonte: BIEtJAL DE DESIGtJ GRÁFICO, V, 2000:79. 

79. Programa Musicistas de Aperfeiçoamento em Música · Goiás. Francisco Homem de Melo, Eliana Tro1o. 
Fonte: BIEt JAL DE DESJGt J GRAFJCO, V, 2000:21 . 
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lt> Ü DIAGRAiv\A FIXO É 
DESCONSIDERADO, AS IMAGENS E 

AS PALAVRAS MISTURAM-SE NO 

MESMO ESPAÇO. A IDENTIDADE 
VISUAL JÁ NÃO É CONSTITUÍDA POR 

SIGNOS IDÊNTICOS REPETIDOS EM 

VÁRIAS PEÇAS, MAS PELA 

REDUDÂNCIA DE FRAGMENTOS. A 
LETRA MANUSCRITA E A RASURA 

CRIAM APARÊNCIA DE QUE O LEITOR 

TEM À SUA FRENTE O ESBOÇO E 

NÃO A PEÇA DEFINITIVA. 

Ovllt ~tt ~ ,;"L {" j>lv l #f "lç > Ctt o1 F< c,.,...., .._ ~;; _, ,fv_ 

•W s. > 

82. Ocupações descobrimentos. 
Ney Valle, Cláudia Gan;boa. 
Fonte: BIH-IAL DE DESIGtl GRAFICO, V, 2000:23. 

r, 

81. A revolução dos tipos. Vicente Gil. 
Fonte: BIENAL DE DESIGN GRÁFICO, V, 2000:BO. 

83. Ocupações descobrimentos . 
Ney Valle, Cláudia Gamboa. 
Fonte: BIENAL DE DESIGN GRAFICO, V, 2000:88. 
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t> A REPETIÇAO DE FmHES 

E A PRESENCA DE COLUNAS 

APROXIMA-NOS DE UMA 

DIAGRAMAÇAO JÁ COt~HECIDA EM 

JORt~AIS. As IMAGENS UTIUZADAS, 

COtHUDO, AVANÇAM SOBRE OS 

ESPAÇOS RESERVADOS AOS TEXTOS. 

A REPRODUÇÃO DE IMPRESSOS E 

OBJETOS POPULARES CRIA UMA 

HIBRIDAÇÃO EM QUE O MASSIVO, 

O POPULAR E A CRIAÇÃO ARTÍSTICA 

MISTURAM-SE t~UMA MESMA PEÇA. 

UM DOS PROCEDIMEtHOS 

COtnEMPORÂt~EOS É CITAR 

TEXTOS, FORMAS, OBJETOS 

RECONHEdVEIS, RETIRADOS DE SEU 

COtHEXTO ORIGINAL E 

RECOLOCADOS EM UMA t~OVA 

COMBNAÇAO. 
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ao. Matérias do iomal "O Dia". André Hippertt, Luísa Bousada. 
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Marco Aurélio Koto e Valter Botosso Júnior. 
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As peças gráficas apresentadas ao longo das páginas antenores 

exemplificam parcialmente a pluralidade de trabalhos gerados pelo planejamento da comunica­

ção gráfica nas três últimas décadas. A seleção foi feita tendo em vista sua função de argumento 

iconográfico, como propusemos na introdução da p~squisa. Tivemos o cuidado de selecioná­

las em obras referendadas por autores ou instituições que detêm respeitabilidade na área, mas 

temos consciência de que é inviável abranger extensamente a variedade dos objetos impressos 

contemporâneos. Cabe destacar que tais instituições e/ ou autores tornam-se meios de 

canonização das estratégias pós-modernas de expressão gráfica. 

Deixamos de lado, propositalmente, impressos previstos para utiliza­

ção em situações funcionais determinadas como, por exemplo, guias de endereços, bulas de 

remédio, receitas, etc. (design informacional). Eles se orientam por padrões consolidados de 

leitura que são de amplo domínio e seguem os parâmetros funcionalistas discutidos e 

exemplificados. Salientamos, entretanto, que eles são abarcados pela pós-modernidade como 

uma das opções possíveis, o que está de acordo com o propósito de eficácia comunicacional. O 

predomínio de um estilo não significa a eliminação de outras formas de expressão; não há, 

assim como nunca houve, homogeneidade nas expressões culturais. 

Dentro de uma dimensão histórica, as peças apresentadas podem ser 

denominadas como pós-modernas. Pela leitura do conjunto, quais características individuais 

nos permitem articular as obras como pertencentes a um padrão? Há evidentemente o uso cada 

vez mais naturalizado dos recursos pós-modernos -já consagrados institucionalmente em museus 

e associações de área -, de tal modo que a presença de traços desarticulados, fragmentos, cita-
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ções, pastiches, torna-se obrigatória para mostrar que o design não é moderno, nem funcionalista, 

mas que está próximo de formas singulares. 

O pastiche é uma presença recorrente, seja no uso de tipos e de mode­

los, citados para serem descontruídos e decompostos, de tal forma a gerar estranhamento ou a 

provocar um distanciamento humorístico do "original". Às vezes, pode ser, inclusive, uma 

pequena demonstração de erudição para agradar o leitor capaz de perceber a referência feita. A 

relação intertextual, a imitação desviante, são traços constantes das peças que desafiam o leitor 

a estabelecer o nexo entre duas obras. 

A ênfase no signo tipográfico. integrando simultaneamente os códigos 

verbal e visual, seu uso original e desarticulador das regras funcionalistas, é uma característica 

forte que certamente diminui a velocidade da leitura e desafia o leitor a encontrar a regra do 

jogo. A compreensão e domínio dessas regras, por sua vez, instala novos parâmetros de 

legibilidade. Convenções previamente estabelecidas de grade, espaçamento regular, uso das 

mesmas fontes para criar identidade, separação entre imagem e texto são desarticuladas, 

embaralhadas ou misturadas, criando um emaranhado a ser desfeito pelo leitor. Atualmente, 

esse é um desafio aceito, pelo espaço consagrado que as novas tendências do design gráfico 

ocupam. 

Por fim, é possível dizer que na pós-modernidade lidamos com catego­

rias negativas, com a aceitação do feio, do estranho, do anormal, do fragmentário, do sujo, da 

mistura, enfim, de padrões que não depreciam a peça gráfica mas, ao contrário, são fundamen­

tais para compreendê-la. Ao se tentar explicar um layout pós-moderno utilizando os conceitos 
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de ordem, de harmonia, de funcionalidade, o resultado pode ser uma apreciação preconceituosa 

ou a incompreensão do que foi produzido. Os próprios objetos gráficos tomados como exem­

plo servem como modelo para se afirmar que as categorias de análise não podem ser fruto de 

um metodologia universal, mas devem surgir dos próprios objetos analisados. 



5 RASTROS E RESÍDUOS 

Nossa pesquisa considerou dois caminhos fundamentais para pensar o 

design. O primeiro, de caráter histórico, dimensionou seu estabelecimento como atividade 

profissional, que ocorreu de modo gradual e não uniforme. Houve o desligamento da atividade 

artesanal e a constituição de um fazer especializado, com um corpo de conhecimentos especí­

ficos, passíveis de serem pesquisados, atualizados, organizados teoricamente e transmitidos 

com sistematicidade. O padrão de referência que se instalou como paradigma de eficiência 

profissional foi o funcionalista, caracterizado pela rejeição da tradição, pelo valor dado à novi­

dade, pela busca de uma forma universal e unitária. O design moderno considerava, sobretudo, 

"os conteúdos do texto" -fruto da criação de um autor-, reservando para si a tarefa objetiva e 

neutra de organizar o meio impresso que os transmitiria sem ruídos, fluentemente. 

Na pós-modernidade, imitar à tradição através do pastiche e da citação 

passa a ser uma forma de negar a possibilidade de se criar um objeto gráfico novo e original. 

Não há mais a expectativa da unidade padronizada, ao contrário, tem-se uma pluralidade de 

alternativas de articulação da linguagem gráfica, o que permite que a legibilidade, fundada em 
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uma retórica tipográfica pretensamente neutra, objetiva e universal, ápice do desenvolvimento 

histórico, seja reavaliada. Nesse sentido, o paradigma funcionalista pode ser visto como um 

estilo que pretendia se impor e apagar todos os outros. É importante considerar também as 

mudanças tecnológicas que são incorporadas à prática, ampliando o domínio do profissional 

sobre o processo produtivo. 

O segundo caminho da pesquisa foi o de pensar teoricamente conceitos 

fundamentais do design a partir da condição presente, a pós-modernidade. Consideramos a 

contribuição de estudos provindos de outras áreas sobre estilo e leitura, enfatizando tanto a 

produção da peça gráfica quanto sua recepção. Discutimos a noção de estilo que, do modo 

como habitualmente era utilizada na área para sistematizar os objetos gráficos produzidos, já 

não dá conta de abarcar a pluralidade de trabalhos gerados nas últimas décadas. Entendemos 

que é possível analisar o design gráfico pós-moderno sob seu ponto de vista- através de eixos 

de discussão e colocando a questão de modo mais complexo -, mas procuramos evidenciar que 

pensar a práxis através de suas estratégias também pode ser produtivo. 

A emergência da discussão de estilo é, por si, um traço indicador e 

caracterizador do design pós-moderno. Evidenciar o signo tipográfico integrando simultanea­

mente os códigos verbal e visual é uma possibilidade conjuntural cada vez mais presente no 

design, a ambivalência da escrita (entre signo visual ou representação do discurso verbal) não 

gera mais o estranhamente de uma identidade indefinida. É justamente nessa ambivalência, 

nessa oscilação, que o designer gráfico pós-moderno insere-se. Não há o dilema de ser aquele 

que resolve o problema da comunicação ou ser aquele que se intromete na vontade do autor do 

texto e cria formas pessoais. Nas peças anteriormente apresentadas observamos isso nas formas 
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híbridas geradas por mais de um critério de composição, assim como através da negação de 

critérios solidificados por serem convencionais, sem que necessariamente deixem de cumprir 

seu compromisso de comunicação. Para a pergunta do ser ou não ser, eles respondem que são 

e não são ao mesmo tempo e no mesmo lugar. 

Cabe relembrar que o estilo traz um modo individualizado (identificável 

por marcas recorrentes e não aleatórias) de relacionar a forma e o conteúdo, sem que haja 

preponderância de um ou outro dos termos. Nas marcas, resíduos, idiossincrasias sistemáticas, 

nas excentricidades, nas quebras e rupturas, em síntese, em todos os sinais que escapam de uma 

estrutura previsível, abstrata e universalizável, encontramos a emergência do estilo. É uma 

negação da obediência à estrutura, revolta contra a submissão à totalidade, afirmação da liber-

dade pessoal de escolher uma forma de expressão. Essa categoria, então, pouco sistematizada 

nos textos sobre história do design, parece-nos relevante e necessária para se pensar o design 

pós-moderno. Na relação com a tecnologia, o estilo também se faz presente. Os recursos­

padrão de softwares gráficos - reconhecíveis para um especialista - geram fórmulas comuns, 

previsíveis dentro de uma estrutura repetitiva. O profissional da área, então, além de dominar 

os recursos de um programa, deve conseguir apresentar soluções pessoais que escapem à padro-

nização das possibilidades oferecidas pela máquina. . 

A outra noção discutida no trabalho, leitura, pode gerar o estranhamente 

de algum historiador ou teórico da área do design. Por que leitura? Qual a relevância dessa 

discussão para a área? Como isso se integra à tese? É senso comum o comentário sobre a 

ilegibilidade do design pós-moderno. A partir disso, fomos estudar o processo de leitura para 

observar se de fato o design estava se tornando um objeto visual, sem capacidade de comunica-
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ção verbal. Além disso, era nosso interesse saber se o funcionalismo encontrou de fato o mode-

lo mais adequado para a leitura. 

Todo o design lida com um problema comunicacional, pois ele se diri­

ge a alguém que deve compreender seu trabalho. O d~signer necessariamente dialoga com um 

outro quando produz, seja ele considerado como público-alvo ou leitor modelo. Conhecer 

como se processa a leitura ajuda a esclarecer procedimentos de criação muitas vezes intuitivos 

e questionar soluções aprendidas, repetidas e automatizadas na elaboração de uma peça. A 

construção de sentido pela leitura está em contínuo movimento e se sustenta em hipóteses 

sugeridas pelo texto e pelo contexto. O texto do autor e a organização visual proposta pelo 

designer levam em consideração quem lê e a pretensa situação de recepção. A escolha dos tipos, 

a organização dos elementos na página, a relação do texto com ilustrações são índices que 

geram as hipóteses de sentido construídas pelo leitor. O designer não é apenas um profissional 

neutro a ordenar a forma de levar ao público amplo o texto de um autor. Pode haver, por 

exemplo, uma relação irônica em que o texto produzido pelo autor seja corroído ou desconstruído 

sutilmente pelo tipo de apresentação feita pelo designer. 

Os gêneros discursivos são reconhecíveis muitas vezes pela forma visual 

como se apresentam ao público, do texto jornalístico a um poema. Os funcionalistas estabele­

ceram índices fixos, construindo uma monovalência, de tal modo que um sinal indicador de 

um determinado sentido - o modo de apresentar um nota de rodapé, por exemplo - não 

poderia ser confu'ndido com outro. O design pós-moderno, dentro da pluralidade e da 

ambivalência de suas formas, coloca novos índices nas peças apresentadas. As letras são corta­

das pelo meio; a maiúscula é usada no meio da palavra; o espaço entre linhas é irregular; as 
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citações de modelos antigos misturam-se no texto; é utilizada uma forma com rasuras e letras 

manuscritas, etc. Eles tendem a causar impacto e a provocar hesitação no leitor, que está habi-

tuado aos padrões funcionalistas de representação impressa da escrita. As quebras podem per­

correr os vários níveis de articulação da retórica tipográfica, partindo de um pequeno detalhe 

ao acúmulo de traços idiossincráticos, criando um ritmo de leitura variável. Já debatemos 

sobre a inexistência de um leitor padrão ou de que haja uma única forma de se ler um texto, 

mas podemos considerar que a consagração de formas pós-modernas e a sua presença constante 

na mídia impressa criam uma maior familiaridade aos leitores para com elas. Desse modo, 

criam-se outros índices que, ao serem repetidos, geram estratégias de leitura diferenciadas. Tal­

vez haja na contemporaneidade a formação de uma nova estereotipia que está ainda em forma­

ção, forjada historicamente, assim como os padrões da escrita ainda dominantes. 

Ao se diferenciar o desenvolvimento de layouts pelo designer e o uso 

comum da escrita, é possível afirmar que está havendo uma institucionalização de padrões pós­

modernos, uma consagração de formas divergentes do funcionalismo e uma consolidação de 

modelos que se propõem como antimodelos. Vale atentar que nos referimos a modelos, plural 

e não singular. 

A intertextualidade é um dos procedimentos de leitura comum a todos 

os leitores. O conhecimento, o tipo de formação, a bagagem cultural são alguns fatores que 

interferem na capacidade de percepção da ligação entre obras diferentes. A relação que pode ser 

estabelecida entre o design pós-moderno e as vanguardas do início do século XX é um tema 

analisado na tese. O nexo estabelecido pode ajudar, através da comparação, no debate de algu­

mas características do design atual. O sentido de ruptura com a tradição, por exemplo, e o 
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do a busca de utopias - e absorção pelas forças do mercado determinam a produção de peças 

que devem atender simultaneamente aos interesses do cliente e à comunicabilidade, evidenciando 

os vínculos do design com os interesses comerciais e políticos. 

Na ausência de manifestos, de uma bandeira a ser defendida, o pós­

moderno lida com a pluralidade em que um mesmo designer pode estar aberto a utilizar (por 

citação ou por imitação paródica) elementos característicos do futurismo italiano de Marinetti 

e elementos próprios do surrealismo engajado de Breton. Antípodas nos anos 20, passariam a 

conviver nos anos 90. De certa forma, a aceitação de reger-se por princípios múltiplos (às vezes 

contrários e contraditórios) faz com que a peça pós-moderna atinja uma complexidade e uma 

peculiaridade que a distingue da moderna. 

Cabe destacar ainda um ponto essencial à tese que é a questão sobre a 

existência ou não de um design pós-moderno. A atividade pode ser encarada como uma profis­

são moderna, no sentido de que é voltada ao desenvolvimento de um produto a ser divulgado 

em quantidade, depois de uma produção em série. Contudo, o design não é resultado de uma 

única escola ou do movimento modernista, mas abarca todo um processo de transformação 

que teve início no século XIX e que levou à sua institucionalização ao longo do século XX. 

Como, então, caracterizá-lo como pós-moderno? A presença do estilo 

do designer como aquele que dá identidade a uma determinada peça gráfica é uma busca pós­

moderna. Essa identidade não é estável. Instável, ela é· marcada pela escolha múltipla e simultâ­

nea de traços de paradigmas diferentes ocupando o mesmo lugar no sintagma. Isso se dá dei­

xando de lado lógicas lineares, indicando o uso de mais de um modelo formal para apresentar 
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a relação da forma e do conteúdo, ou apontando a possibilidade de se hierarquizar as informa­

ções, ou mostrando a sua arbitrariedade nas escolhas, ou ainda indicando sua liberdade de se 

apropriar de modelos, etc. A individuação estilística, como vimos, é um traço pós-moderno 

perceptível no arbítrio do criador em relação consciente com modelos do passado. Mesmo 

sendo uma profissão de origem moderna, ela confronta-se com as ambivalências pós-modernas 

emergem como rastros e resíduos nas peças gráficas produzidas. 

Um paradoxo final, que está no núcleo da tese, e que deve ser apresen­

tado, está na possibilidade de se abarcar a pluralidade pós-moderna sob um rótulo, ou a partir 

de elementos comuns e recorrentes. Uma questão permanece: qual a necessidade de se formu­

lar um conceito amplo para se abarcar as manifestações plurais? Na própria atualidade, as 

instituições de ensino, os museus, as exposições, os congressos, os catálogos e associações de 

classes estão legitimando os recursos e técnicas pós-modernas. Ao longo do trabalho encontra­

mos e assinalamos alguns traços pós-modernos: o recurso do pastiche, a intervenção autoral do 

designer enfatizando a ambigüidade do signo tipográfico, o estilo ambivalente regido por mais 

de um critério ou valor, a ênfase na individualidade que não se submete a padrões e que, por 

vezes, não hierarquiza as informações. Ao encerrar esse percurso de pesquisa, entendemos que 

pensar um conceito não é homogeneizar, nem inventar um princípio totalizante, mas estabele­

cer um juízo crítico para se compreender aspectos da realidade contemporânea no âmbito do 

planejamento da comunicação gráfica. 
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