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In graphrc derign, 

as 111 ali creative expression, 

ar/ evolver jrom crajt. 

Jus/ as there is 110 ar! without crajt 

and no craft withoul rufes, 

so too there is no ar/ without Jantasy, 

withoul ideas. 

A child's ar/ zs much jantasy 

but lillle craft. 

fi ri lhe jusion oj tbe lwo 

thal makes lhe difference. 
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INTRODUÇÃO 

As recentes inovações tecnológicas que perme1am o campo do design 

gráfico têm provocado uma série de transformações tanto nas rotinas de trabalho que 

envolvem a práxis profissional como nos diferentes produtos gráficos gerados pela 

atividade. Se, por um lado, o uso da tecnologia informática como auxiliar no 

desenvolvimento de objetos gráficos representou o grande desafio inicial da 

revolução introduzida na atividade pelo 
I 

computador, por outro, é o seu 

estabelecimento como uma nova mídia que impõe com maior intensidade uma 

redefinição da própria figura do profissional do design gráfico . o encontro entre o 

impresso c a multimídia, onde, de certo modo, o papel dá lugar à tela do computador, 

conceitos tradicionalmente abarcados pelo design gráfico são colocados em xeque. A 

introduçã de novos elementos possibilita a reformulação de paradigmas anteriores e, 

no que se refere à prática profissional, abrem-se outras frentes c.le atuação. 
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Sob este aspecto, vale uma ressalva. Embora a expressão design gráfico, 

segundo Ellen Lupton, "possa também ser vista como uma categoria abrangendo 

qualquer forma de comunicação em que s1na1s são rabiscados, entalhados, 

desenhados, colados, projetados ou de alguma outra forma inscritos em superfícies"
2 

(1996 :12), será utilizada neste trabalho em um sentido mais estrito, como produção de 

objetos gráficos relacionados à industria gráfica, ainda que não de modo exclusivo. 

Assim, ao mencionarmos o surgimento da multimídia relacionado ao design gráfico, 

vale salientar que tratamos de áreas de atuação distintas. O termo 1veb design' refere-se 

à produção de peças multimídia, distanciando-se da atividade que é centro da reflexão 

aqui tecida. 

O design gráfico sempre esteve associado à produção da escrita, como 

planejamento da disposição de marcas e espaços desta. Era um serv1ço intrínseco à 

impressão geralmente executado como parte integrante dos serv)ços dos Impressores 

e com o objetivo de tornar mais agradáveis visualmente as peças gráficas por eles 

produzidas. Nos anos trinta, caracterizou-se tanto como um modo de ordenar 

informações complexas como de associar um estilo a produtos comerc1a1s. Em torno 

dos anos cinqüenta, a profissão encaminha-se para o que é atualmente, fundada no 

propósito de dar forma gráfica a idéias e produtos nos vários gêneros de mídia 

impressa. (llcllcr&Drcnnan, 1997:27) 

J eremy Ansley (1987), em um manual editado na década de oitenta 

dirigido a alunos de design, relaciona a atividade sobretudo à noção de codificação de 

informações voltada à comunicação: 
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Jornalistas, escritores, ilustradores ou fotógrafos suprem a mídia com 

informações, enquanto que técnicos, engenheiros e impressores (ou tipógrafos) 

espeCializam-se nos modos mais efetivos de transmitir aquelas idéias. Em algum 

lugar, muito freqüentemente num estágio intermediário, há pessoas que são 

responsáveis por cod1ficar tnformações e idétas, usando padrões, e$tilos c seqüênoas 

que [são] ao mesmo tempo convenciOnais o bastante para serem entendidas, mas 

também suficientemente novas para atraírem nossa atenção. É nesse estágw 

intermedi:írio que o que chamamos de des1gn gráfico acontece. (:\nsley in Conway, 

1987: 134) 

Hellcr & Drennan (1997), passados dez anos da edição daquele manual -

c, portanto, já imersos na crise de paradigmas em que vive a área nos últimos anos -

nos fornecem agora uma visão bem mais dinâmica da práxis do design gráfico: 

1\través da história, o dcsign gráfico tem significado compor, esteticizar e 

csti!tzar componentes numa página, embalagem ou sinal para a trair a atenção visual e 

transmitir uma mensagem. O designer gráfico é um naYegador que estrategicamente 

posiciona Sinais, cores e essas coisas são marcos, elementos integrais na arquitetura 

de uma página. Lê se naturalmente uma página seguindo estas hierarquias de 

organização até atingir-se um destino ou se as usa como referência para ir para trás 

ou para frente de uma página a outra. (fleller&Drennan, 1997:27) 

Os autores ac1ma citados nos levam a encarar o design através do 

tempos não como codificação de mensagens (que pode dar a impressão de que exista 

uma única forma correta de fazer isso), mas evidenciando o aspecto da composição. 

O termo nave,gador identificando o profissional remete ao ato de transitar em redes ou 

sistemas multimídia, e sua apresentação como um articulador de elementos 

sinalizadores para o leitor de uma página evoca a idéia de caminhos possíveis de 

serem seguidos, sugeridos pelo layout. O uso que o leitor (receptor) faz destas 

indicações, contudo, não segue a idéia de decodificação apenas, mas se abre para 

interpretação. 
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Philip Meggs (1983) em A bistory of grapbic design trata a invenção da 

escrita, a comunicação gráfica do antigo Egito e da Ásia, o surgimento do alfabeto e, 

por fim, os manuscritos medievais, como prólogos a esta atividade. Somente durante 

o Renascimento, com a invenção dos tipos móveis e da imprensa, ela começa a 

delinear-se como um campo de atuação que requer conhecimentos particulares 4• 

Meggs reconhece cinco momentos fundamentais na história do design gráfico: o 

primeiro, citado acima, diz respeito a culturas e tecnologias que assentaram as bases 

para o seu surgimento, ligadas à escrita. O segundo, denominado Renascença Gráfica 

abrange as origens da tipografia européia e o design voltado à impressão. A seguir, a 

Revolução Industrial traz um novo impacto tecnológico à comunicação visual: no 

século XIX surge a fotografia, articulam-se movimentos como o Artes & Ofícios e 

Art Nouveau, entre outros. 

O c1uarto período abrange a pnmetra metade do século vinte, 

denominada Era modernista. A Baubaus e a Nova Tipografia são expoentes deste 

período. Por fim, temos a Era da informação, onde o autor apresenta o design inserido 

na aldeia global. São significativos aqui o Estilo Tipográfico Internacional (International 

Style), trabalhos desenvolvidos pela Escola de Nova Iorque e os sistemas de identidade 

corporativa. Diálogo Global, último item assinalado por Meggs nesta fase, evoca em 

um dado momento o termo pós-modernismo que começa a ser utilizado por volta da 

década de setenta referindo-se à quebra dos paradigmas estabelecidos pelo Estilo 

Internacional. 

Valendo-se, po1s, do momento de transformações significativas no 

âmbito do design gráfico impulsionadas sobretudo pelas novas tecnologias 
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Já foi dito antes e deveria ser dito de novo: a tipografia é a infra-estrutura do 

destgn gnífico, a própria base da comunicação visual. Um pôster que comunica sem 

palavras é uma randade. Toda propaganda, todo design de informação depende de 

palavras. E naqueles casos em que símbolos ou pictogramas quebraram a barreira da 

linguagem, eles dependeram de palavras para uma explicação tmcial. Sma1s de 

trânsito, por exemplo, dependem de ptctogramas - mas nós temos de aprender 

pnmeuo o que eles significam, e aprendemos pelo uso de palavras . (Henrion, 

1986:xv) 

A afirmação de Henrion, ao reiterar a 

importância da tipografia como elemento fundamental 

do design gráfico (fig. 1) e a associação da atividade em 

foco como sua dependente, permite-nos traçar 

algumas considerações iniciais sobre tipografia. 

A atividade de cnar tipos e organizá-los com arte no espaço alia-se 

tanto à articulação de uma linguagem formal como ao manejo de forças culturais e 

estéticas. Sob o pnmeao aspecto temos seu lado mais conservador, vinculado à 

existência de um sistema simbólico de signos verbais regido por uma série de 

convenções sociais c culturais genéricas. Do ponto de vista icônico/indicial, por 

outro lado, temos sua face mais maleável e passível de ser trabalhada segundo 

preferências subjetivas c levando em conta adaptações ao contexto. a tipografia há, 

então, a sobreposição entre signos verbais e visuais
6

• Justamente essa duplicidade 

justifica sua escolha como perspectiva de análise pertinente à questão central do 

presente trabalho: o caráter de mediação do design gráfico, que parece-nos também 

refletir semelhante dualidade. 
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Obietivo 

Este trabalho, como já foi dito, propõe-se refletir sobre o design gráfico 

procurando evidenciar o caráter mediador
7 

desta área de atuação profissional no 

processo de comunicação. A discussão que se estabelece identifica em seus extremos: 

mediação i111'isíve/ K ou transparente vs. co-autoria da mensagem em seus elementos 

visuais. Tal reflexão dá-se em torno da tipografia que, conforme visto anteriormente, 

é um campo de atuação altamente relevante ao âmbito da prática em questão. 

Tradicionalmente a atividade do design tem sido vista pela sociedade 

como um serviço "artístico" prestado a clientes de diferentes áreas - comércio, 

indústria, editoras, instituições culturais, etc. - e, portanto, não pode ser considerada 

uma prática desvinculada de outros interesses. Além disso, associa-se ao 

compromisso de comunicar, visa obter determinadas respostas e efeitos do público a 

que se dirige. Entretanto, ao buscar certas reações de sua audiência, o designer tem a 

possibilidade de usar diferentes recursos e estratégias, transitando por uma infinidade 

de possibilidades de articulação das mensagens em seus aspectos visuais. 

ossa experiência, enquanto profissional, possibilitou o convívio 

praticamente cotidiano com essa dualidade. De um lado, a palavra e/ ou necessidade 

do cliente; de outro, o desafio de encontrar uma forma singular de expressá-la. Mas 

qual o grau de autonomia para se criar e desenvolver um layout? Em que medida a 

configuração escolhida interfere na interpretação da palavra do autor? Isto é 

conveniente ou não neste caso específico? Enfim, uma série de questionamentos 

surge no momento de desenvolver um projeto. E é no exame dos vários elementos 

envolvidos no processo de design - cliente, intenção comunicativa, público-alvo, 



recursos disponíveis etc. - que é possível avaliar qual a posição ma1s adequada a ser 

tomada. 

Tais decisões são influenciadas também por várias normas e regras que 

se constituíram junto com o estabelecimento da profissão e que são aprendidas tanto 

nas instituições de ensino como nas empresas ligadas ao design. 1 o que diz respeito à 

tipografia, por exemplo, até recentemente tinha-se como consenso a idéia de que sua 

função seria a de registrar e transmitir idéias, sendo, portanto, somente um 

instrumento que possibilitaria a difusão de informações sob forma escrita e em 

grande escala. Também escolas como a Baubaus, que evidenciava a racionalidade, 

ordem e simplicidade; ou a chamada Escola Suíça que a ela sucedeu estabelecendo o 

hsti/o Internacional, baseado em arranjos gráficos sustentados por um rígido sistema 

de d1agrama (grid systefl/) c formas minimalistas, identificam orientações que ainda 

hoje regem muitos praticantes do design
10

• 

Os trabalhos contemporâneos, contudo, se têm caracterizado sobretudo 

pelo questionamento daqueles modelos de legibilidade c pela exploração de novas 

relações entre história e avant garde. O comentário de Véronique Vienne acerca do 

tema, coloca em relevo a presença de um acirramento da relação cliente/ autor e 

designer: 

Os autores não são ma1s figuras de autoridade. Diretores de arte e designers 

de tipos, m:1ntidos por muitos anos numa posição subordinada, tomaram conta e 

re1vmd1caram a :IUtoria da págma . .A revolução eletrônica deu-lhes vantagem . .A 

vitória deixa o resto de nós a examinar o naufrágio visual- manchetes emaranhadas, 

letras borradas, citações Outuantes e imagens aflitas- incapazes de descobnr do que 

trata um artigo. Em algum lugar no 1nchado mar de informações digitalizadas, a 
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iuteaçio orisiaal do a tor emborcou. E te meio ilegível é a nova mensagem - l 

deriva numa garrafa. (Vienne, 1 997:9) 

A computação gráfica aumentou as possibilidades de manipulação das 

formas e recursos gráfico , centralizando nas mio do designer gráfico uma série de 

maior autonomia no desempenho de sua funções. 

I to se dá - como desenvolveremos n.o decorrer do ~ uaballw - em um 

da 

atividade. Tais teorias e 91 ob" to g.ri&os prado u-. ia$pitaçio ( oito de 

modo intencional e co 

produção de diferente pro ooai ) .cê1D sido caracterizado como design pós· 

moderno. 

o .. h" te ~ 

te no 

e tabel 

de um lado, d te 

no que se fere 

contemporâneo rei incü a para a produção do 

entido na men agen. 

uplo caráter: o de 

mecüaçio de um te to noçio de 

o leitor. O de · 

trabalha ju tamente na conjunç 
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Neste trabalho procuramos articular as tendências introduzidas pelo 

pós-modernismo e a influência da computação no design gráfico, tendo em vista o 

reposicionamento da atividade no contexto atual. Com isso, esperamos contribuir 

para a melhor compreensão do período que estamos vivendo, tanto no meio 

acadêmico como no profissional. 

Desde já cabe discutir o viés significativo da expressão práxis do design 

gráfico. Não vamos sair a campo para perguntar aos profissionais da área como se dá 

seu trabalho, sua formação, tampouco as exigências do mercado ou dos clientes -

nossa concentração não está na análise de casos. Embora os elementos mencionados 

possam contribuir para a reflexão central, nosso interesse de fato é a difícil 

formulação de um conceito para o design gráfico, contrapondo-se os paradigmas 

moderno e pós-moderno. Ao referir-nos à práxis do design gráfico, temos em mente 

o problema de que perdemos a segurança e a ordem modernas. Vivemos atualmente 

sem a certeza de que as definições ortodoxas da Bauhaus ou do Estilo Internadonal 

traduzem verdades intocáveis. Por outro lado, temos como compensação a 

possibilidade de experimentar, rompendo com padrões pretensamente universais. 

Justificativa 

Os paradigmas que orientaram a práxis do design gráfico até o início da 

década de oitenta estão sendo questionados em função das amplas transformações 

introduzidas pelo uso da computação gráfica no desenvolvimento de projetos 

gráficos. Impõe-se agora a necessidade de inventariar, organizar e refletir sobre estas 

mudanças, de maneira a sistematizar o conhecimento que está sendo produzido. Na 

Feculdade • B1bl no a Comun~CêÇ~o 
BIBLIOTECA 
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medida em que isso é feito, é possível estabelecer reflexões que permitam realimentar 

a própria prática profissional, bem como reavaliar elementos relati,·os ao ensino do 

design gráfico. 

Outro aspecto relevante diz respeito à possibilidade de trazer 

informações e reflexões que estão circulando em bibliografia acadêmica de língua 

inglesa para o circulo dos designers e comunicadores brasileiros. Uma vez que o 

dcsign brasileiro se ressente da falta de publicações 
11 

traduzidas para a língua 

portuguesa e, sobretudo, de escritos produzidos por autores brasileiros, parece-nos 

relevante colocar à disposição do nosso meio local elementos para discussão que 

estão sendo polemizados em nível nacional e internacional, mas que aqui são pouco 

conhecidos ou debatidos. Isso permitirá também que tenhamos nossa própria 

perspectiva a respeito da inserção do design gráfico no pós-modernismo. Projetos e 

produtos culturais poderão, assim, ser observados tanto a partir de um contexto ma1s 

amplo (global) como considerados dentro de uma perspectiva mais especifica (local). 

Metodologia 

A reflexão que estamos tecendo caractenza-se por ser uma abordagem 

c1ualitativa, já que se pretende descrever, compreender e interpretar a evolução da 

concepção do design gráfico por meio da análise crítica de autores sobre o tema e da 

observação de peças gráficas. Tal opção pareceu-nos adequada ao objetivo que nos 

propomos levando em conta também que nossa condição de pesquisador leva em 

conta uma experiência pessoal/profissional de envolvimento com o assunto e 

suposições referentes aos aspectos apresentados acima. Elas foram geradas a partir 
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daquela prática e reiteradas pela leitura de autores como Ellen Lupton, J. Abott 

Miller, Tibor Kalman, V éronique Vienne, Steven Heller e Daniel Drennan, entre 

outros. O desenvolvimento do trabalho ap01a-se no resgate critico da produção 

teórica e do conhecimento Já produzido sobre a problemática em questão com o 

objetivo de fundamentar e estabelecer os elementos sobre os qua1s desenvolve-se a 

reflexão sobre o assunto. 

Os procedimentos metodológicos envolvem, também, a coleta de 

exemplos de peças gráficas buscando clarificar e/ ou complementar os pontos que 

estão sendo debatidos com base no referencial teórico. O critério utilizado na sua 

seleção é basicamente sua pertinência ao aspecto que está sendo enfocado. Uma vez 

que as questões tratadas são amplas, sobre a natureza do design e não sobre um 

problema local, utilizamos peças de ongem e de nacionalidades diversas como 

exemplo de questões abordadas. Isso, entretanto, não impede que sejam apresentados 

alguns objetos gráficos locais. Utilizaremos sempre peças gráficas de suporte 

impresso. A restrição é útil na medida que a alteração de suporte implicaria na 

introdução de categorias de análise ligadas ao vídeo, ao cinema, etc., que fogem ao 

âmbito desta pesquisa. Nossa prioridade é ilustrar alguns dos argumentos tecidos ao 

longo do texto, sem pretensão de análise de um gênero (cartaz, folder, anúncio, etc.) 

em particular. Cabe ainda destacar que eles serão reproduzidos no corpo geralmente 

em preto-e-branco sempre que isso não comprometer a eficácia da argumentação ou 

quando uso de cor não for aspecto essencial do exemplo. 

hste estudo não tem a pretensão de intervir diretamente na realidade. 

~om isso, não nos preocupamos em analisar extensamente exemplos comprobatórios 
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nem orgamzamos uma seção autônoma para 1sso. ossa pesqUJsa é uma análise 

bJbl10gráfica, em que se discute o conceito de design gráfico em relação às noções 

moderna e pós-moderna. Peças gráficas são reproduzidas ao longo do trabalho apenas 

como suporte a argumentação desenvolvida, tendo simples caráter ilustrativo. 

NOTAS 

1 
,\ forocomposiç:io já uulizm·a o computador. Refenmo-nos aqui ao duktop publzshtng (DTP), denominado 

atualmente de etl!toração eletrônica, CJUe se deu a partir de 1984 com o surgimento do 
microcomputador 1\IaC!ntosh da .r\pple c dos programas gr:íftcos \'Oitados ;i tlustração, dtagramação, e 
tratamento de tmagens. 

2 Todos os textos ongtnalmcnte em tnglês foram traduztdos pela autora do pre~ente trabalho 
conforme recomcndaçiio do Curso de :--Ie ·rrado em Comumcnçiio Soct.d, F.-\.,[ECOS, PUCRS. 

'Embora esteja havendo uma redefimção em torno dns funções exerctdas por um designer gráfico e 
um web designer - devtdo sobretudo a grande migração ocorrida por profissionais ligados às artes 
gráficas que passaram a atuar com multimídia, ou mesmo que atuam em ambas funções-, as rotinas 
e atividades ltgadas :i mídia impressa c :i multimídia são distintas e, embora coincidam em vários 
aspectos, rCtjttcrcm conhecimentos c habtlidades específicas. Cf. Heller, Steven & Drennan, Daniel, 
The t!tgttal thugner. 

Segundo Lupton&i\Itllcr (1996), no inícw do século vinte o design gráfico emerge 
institucionalmente assocwdo ao movimento de arte moderna. Contudo, se solidifica como uma 
profissão omente nos últimos ctnqüenta nnos. Sua base teónca vem de escritos e movimentos de 
avant-garde como o ConJtrutivismo, De Stjil c BauhauJ. (Lupton&Miller, 1996:62) 

5 Por ora, cabe d1zer que uttlizarcmos o termo tipografia no presente trabalho entendendo tanto o 
dcsign de tipos CQmo o design com tipos. ão nos referimos ao sistema de impressão tipográfico. No 
decorrer da reflexão, o tema será desenvolvido de forma mais ampla. 

t• Cf. C,\UDURO, Fl:ívw V. Des1gn gráfico:duas concepções. In: Revista da FAA!ECOS: mídia, cultura 
c tecnologia. !·acuidade de Comunicação Sowd, PUCRS. o. 9 (dez. 1998). Porto Alegre: 
bDIPUCRS, 1998. 

7 O termo mediação pres ·upõc a relação entre partes. O designer atua como articulador v1sual de 
mensagens que sao concebidas preliminarmente por autores - escritores, jornalistas, redatores, etc. 
ou eventualmente por ele próprio - c d~rigidas a leitores, conforme o público-alvo a que a peça 
gr:í fica se dcs tina . 

K,\ uttlização do termos tnviJivel ou transparente aplicados ao design gráfico associam-se à expressão 
the crystal goblet - dlice de cristal -, que tem sua origem na idéia de que a tipografia deve ser 
transparente, ou seja, ervir como um elemento que contém um determinado conteúdo em nele 
interferir, deixando-o transparecer em toda a sua completude. "Você tem do1s cáhces d1ante de você. 
Um é de ouro maciço, forjado nos padrões mais requintados. O outro é de vidro claro como o 
cnstal, fino como uma bolha, e tao transparente quanto uma( ... ) [Um] amante das vindimas finas( ... ) 
e colher:í o de cnstal, porque tudo a respeito dele é calculado para revelar mais do que esconder a 
coi a hela que ele foi feito para conter ( ... ) a virtudes do perfeito c:ílice de vinho também têm um 
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paralelo na tipografia." (Beatrice Warde, The aystal globet, 1932 apud Lupton&:.\Iiller, 1994). O 
texto de Beatrice \'<!arde é ponto de discussão também no texto Invisib/e designers publicado na Print 
de novembro/ dezembro de 1998. Roy R. Behrens, questiona a importância - razão da existência - da 
profiss;\o de.rz:gner c, reumndo alguns depoimentos de profissiOnais e não-profissionais, afirma não ter 
uma resposta. h12endo um contraponto com as afirmações de \'<!arde sobre a invisibilidade do design 
gráfico, sugere- de modo IrÔnico- que a melhor solução é ser zlzvlsível: "ostentação vulgar é tão fácil 
como disciplina" (\'<!arde, 1932 apud Behrens, 1998). Podemos observar, portanto, que esse tema é 
ponto de discussão recorrente no âmbito do design gráfico. 

') 

Padrão de linhas e coordenadas que o des1gner usa como gu1a para o desem·ol\'Jmento do layout. 
C f. I Iulburl, 1\llen. The grid. Ncw York: \'an Nostrand Rewnhold, 1978. 

10 
Cf. Cuter, Robcrt. E.Yperimental T)'pograph)'.' working with computer graphics. New York: 

Watson Guptill Publtcations, 1997. 

11 f . . B d Exceção seja eJta a EdJtora 2A o 
des1gn contendo textos reflexivos 
tntcrnac1onais sobre o assunto . 

Rio de Janeiro que tem se dedicado a livros especializados em 
que abordam discussões contempon1neas nac10na1s e 



I - O DESIGN GRÁFICO 

A maioria dos trabalbos sobre design se inioa pela conaituação da 

profissão. Talvez esse tipo de ocorrência não se dê em outras áreas, 
mesmos mais novas, como a tnjormdtica e o markettng. Acreditamos que 
esta recorrênáa advenba do Jato de que ,·ada autor prenu, de tnício, 
e.Ypltcitar a sua concepção da proJissào e descrever os t"ompromtssos que 
eJtão implícitos na sua práttca projiJsional. 

Lu,y Nume_;•er 

A práxis do design gráfico - e sua metamorfose ao longo da história -

agregou ao redor de si uma série de objetos, práticas e informações que permitiram 

sua definição como um campo de conhecimento específico. O design gráfico é uma 

atividade que envolve o social, a técnica e também significações. Consiste em um 

processo de articulação de signos visuais que tem como objetivo produzir uma 

mensagem levando em conta seus aspectos informativos, estéticos e persuasivos 

(Dohltn, 1 <J80)- fazendo uso de uma série de procedimentos e ferramentas. 
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Lupton & Miller, ancorados nos argumentos desenvolvidos por Michel 

Foucault em A arqueologia do saber, questionam os limites desta área levando em 

consideração que "uma disciplina é um conjunto de objetos, práticas e informações 

que define um campo do conhecimento" (Lupton&Miller, 1996:66). Baseando-se nas 

idéias de Michel Foucault a respeito do tema, eles evidenciam que "o conhecimento 

cumulativo de uma disciplina não é um livro enorme, gradual e continuamente 

escrito, mas, pelo contrário, é um sistema de dispersão." a seqüência do ensaio, os 

autores apresentam a suposição de foucault de que a unificação de uma disciplina não 

se dá pelo seu objeto, mas talvez pelo seu sujeito. 

O design moderno emergiu em resposta à ReYolução Industrial, quando 

artistas e artesãos com mentalidade reformista tentaram conferir uma sensibilidade 

crítica à feitura de objetos e a mídia. O des1gn tomou forma como uma crítica à 

indústria, ganhou entretanto seu status maduro e legítimo ao tornar- se um agente da 

produção em máquina c do consumo em massa. I Iojc, os ramos eletrÔnicos da Idade 

da Máquina ameaçam dissolver a autoridade do design como seqüência definida de 

objetos e sujeitos. O des1gn está disperso através de uma rede de tecnologias, 

instituições e serviços que definem a disciplina e seus limites. (Lupton&i\filler, 

1996:67). 

Concentrando nossa atenção no processo do design, verificamos que ele 

envolve uma série de escolhas e decisões tendo em vista a alteração de uma situação 

existente para outra mais desejável. A produção de uma mensagem, portanto, está 

sempre visando otimizar a intenção comunicativa, seja nos aspectos estéticos, 

persuasivos ou informativos (Doblin, 1980). Vejamos um modelo do processo de design 

como este proposto por Thiel (1981): 

1. Identificação do problema c dos seus hm1tes contextuais; 

2. Especificação dos objetivos c dos cutérios para uma solução aceitável; 
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3. IIipótese ou wvenção de possíveis soluções alternativas; 

4. Simulação ou produção de uma representação testável da solução proposta 

S. Teste ou aplicação dos critérios de aceitação à simulação da solução 

proposta por uma pessoa apropriada. 

Essas operações s;io executadas nessa ordem . ralhas no teste Inauguram o 

laço de realimentação [feedback), conduzindo a re-h1potet!zação e à geração de uma 

solução alternativa, ( ... ) Quando todas as possÍYeis soluções aceitáveis tenham sido 

geradas, o processo cononua com as fases de implementação e operação: 

6. Comparação e ordenação valorada das soluções aceitáveis; 

7. Implementação da solução alternativa mais adeguada; 

8. Avaliação da alternativa Implementada, em condições reais de uso. 

(Thiel, 1981 apud Cauduro, 1996). 

Embora úteis para fins de análise, estes passos apresentam etapas 

demasiadamente lineares c, de certo modo isoladas, o que não caracteriza 

adequadamente o trabalho cotidiano desenvolvido pelo designer. 

A articulação de uma mensagem visual tem como ponto de partida um 

problema, um contexto, objetivos e critérios que visam a sua solução. No entanto, o 

entendimento entre os envolvidos no processo (habaualmente designer, cliente e 

redator) geralmente não se dá de modo linear, segundo um briejing sistemático e 

metódico. Ainda que este último exista e sirva como orientação, outros elementos não 

intencionalmente expressos contribuem para isto. Gestos, modo de vestir, 

imprevistos, novos dados, erros de interpretação, etc., enfim, as entrelinhas, 

participam da construção de um hipertexto que vm além do texto linear 

"oficialmente" seguido em um plano de comunicação. 

o momento, então, em que o designer lntcla as fases de invenção e 

simulação- se é que durante a conversa com os outros envolvidos no processo ele já 

não fez alguma conexão que o conduzisse neste sentido - ele percorre redes 



25 

associativas Internas, subjetivas, selecionando informações diversas em seu próprio 

contexto segundo nós ativados associativamente. Sua atividade prossegue alternando 

permanentemente estas escalas: em um nível, o que ocorre no cérebro/ mente do 

indivíduo, onde informações novas trazidas através de inputs de diferentes naturezas 

assoc1am-se a seu contexto pessoal, conduzindo-o através de uma rede em permanente 

metamorfose. Em outro, o jogo da comunicação interpessoal, onde o contexto 

compartilhado também está em contínuo movimento, redefinindo a cada instante a 

rede de signzjicação social. 

Estamos habituados, na mawna das vezes, a tecer reflexões teóricas de 

modo cartesiano e, a exemplo de Ferdinand de Saussure, pensamos em objetos e 

estruturas homogêneas. No caso do dcsign, lidamos com um processo híbrido, que se 

compõe de elementos de natureza heterogênea - lingüísticos e vtsua1s, como já 

mencwnamos anteriormente. 

Contudo, quando pesquisamos a respeito da história do design gráfico, 

enfrentamos basicamente duas situações: a primeira é que, na imensa maioria dos 

livros, ela não se encontra escrita, mas reunida em uma série de reproduções de 

trabalhos. A segunda é que o historiador, ao selecionar e classificar as várias peças, ao 

reuni-las em um grupo ou escola, termina por impor uma visão sobre o passado que 

sugere a idéia de homogeneidade. 

I alma o, Miller & J acobs afirmam: 

A históna do dcsign constrói uma lente através da qual eles vêem o design­

e nós vemos o des1gn. Esta lente é seletiva: ela aproxima um objeto e bloque1a nossa 

visão periférica. O que vemos é um estreito segmento da história do des1gn: um 

período, uma classe de designers dentro daquele período. O que não vemos é o 
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contexto, ambos dentro da profissão do des1gn e dentro da história social. (Kalman, 

l\Iiller&J acobs, 1994:26) 

Sob este ponto de vista, a história do design apresentada por Philip 

Meggs em seu A bistory of grap!Jic design - livro amplamente utilizado como 

referência sobre o assunto - estabelece uma série de molduras que refletem apenas 

parte do vasto universo do design. Os autores acima citados reivindicam um foco 

sobre a atividade que não trate apenas das suas qualidades formais e artísticas, mas 

também do seu papel como um meio. 

O design gráfico não é tão rarefeito nem tão especial. Não é uma profissão, é 

um meio. É um modo de tratamento, um meio de comunicação. É usado através da 

cultura em v.írios níve1s de complexidade e com v:írios graus de sucesso. É isso o 

que é importante sobre o design gráfico. É isso o que o torna interessante. E ele está 

em ativ1dade em todo lugar onde há palavras e 1magens. (Kalman, i\Iiller&Jacobs, 

1994:27) 

Ao evocar a noção de design como um me10, é possível resgatar a sua 

relação com a audiência e, ass1m, retomar o contexto como parte fundamental desta 

história. A aparência visual de uma determinada peça não representa apenas um estilo 

estético, mas também fala da sua época através de aspectos indiciais, isto é, da 

cultura, elos meios de sua produção, e da sociedade na qual se insere. Com isso quer-

se chamar a atenção não somente para a importância de avaliar os trabalhos de um 

determinado periodo segundo as possibilidades significantes sugeridas pelo contexto 

que o envolveu, como também considerar a reutilização de elementos (ou estilos) de 

design do passado em layouts contemporâneos. Ambos pontos merecem reflexão 

"luando se pretende interpretar os possíveis significados conotados de uma 

determinada composição. 
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Com tal ressalva, reiteramos a importância de considerar o design 

gráfico não apenas como uma função vinculada à estética, mas também como uma 

atividade que lida fundamentalmente com a informação'. Ao colocarmos em relevo 

justamente este elemento, potencializamos a visão do design como uma atividade, um 

processo de fazer e comunicar signos híbridos, e não somente o de produzir um 

conjunto de vestes gráficas de um determinado estilo para s1gnos lingüísticos ou de 

simples dimensionamento de ilustrações: 

Como processo ativo, o design gr:ífico ctwoiYe forjar relações entre Hnagens e 

textos ao cortar e colar, aumentar e reduza, dispor em camadas e enquadrar, 

comparar e isolar. Os destgners usam lápis, c:imaras, tesouras e .rcanner.r para gerar 

novas imagens e formatos de letras ou para juntar elementos p't prontos. Desde a 

ascensão dos meios de massa na metade do século dezenove, as tecnologias de artes 

gráficas têm promovtdo a manipulação e colagem de materiais existentes. unca a 

habilidade de misturar elementos díspares fo1 maior do que nos últimos quinze anos. 

[O uso da] imagem digital, programas de layout de página, softwares de destgn de 

tipos e tecnologtas de produção de vídeo deram aos designers novas formas de 

encontrar, criar, manipular e disseminar imagens e Informações. (Lupton, 1996:11) 

Segundo Lupton, desde o século XIX, o design define-se (em função 

das novas tecnologias) como "manipulação e colagem de materiais existentes". essa 

perspectiva, ela cnfatiza a capacidade do designer em construir um conjunto pelo uso 

de elementos heterogêneos. Talvez seja possível dizer, então, que no modernismo o 

~ujcito impôs um princípio orgânico de união das partes, homogcneizando sua 

mensagem. No pós-modernismo, ao contrário, o designer ressalta o caráter díspare 

dos materiais heterogêneos em que a totalidade não é orgânica, mas composta de 

fragmentos de natureza diversa c complexa. 



28 

Outro enfoque sobre a atividade nos é dada pelo pesquisador brasileiro 

André Villas-Boas em seu livro O que é fe o que nunca foi] design gráfico. ele, a 

disciplina é delimitada segundo quatro aspectos básicos: formais, funcionais-objetivos 

(ou simplesmente funcionais), metodológicos e, finalmente, funcionais-subjetivos (ou 

simbólicos) (\"illas Boas, 1998:8). Para o autor, um objeto só é fruto de design gráfico se 

atende a esses quatros requisitos. 

Sua argumentação em torno de sua definição enquanto disciplina baseia­

se também no documento do simpósio de 1993 do International Council Design 

Associations (ICOGRADA) sobre o ensino da disciplina na América Latina, o que 

demonstra sua preocupação com traços particulares da práxis na citada região. 

ob o ponto de vista formal, o design gráfico agrega elementos estético­

formais ordenados segundo um projeto com o objetivo de ser reproduzido. No 

aspecto funcional-objetivo, são projetos gráficos que buscam "comunicar através de 

elementos visuais (textos ou não) uma dada mensagem para persuadir o observador, 

guiar sua leitura ou vender um produto" (Villas-Boas, 1998:13).
2 

Ao tratar dos elementos metodológicos, Villas-Boas afirma a 

necessidade expressa da presença do trinômio problematização, concepção e 

especificação - metodologia projetual. Não descarta, contudo, a existência e 

importância dos elementos de causalidade no design gráfico. Reitera o autor que: 

"Para que uma peça seja de design gráfico, ela necessariamente tem de obedecer à 

metodologia que é a própria razão de ser do design. Ou seja: ela tem de ser projetada 

de alguma forma" (Villas-Boas, 1998: 20-21). 
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Os aspectos funcionais-subjetivos, também denominados simbólicos, 

enfocam a função subjetiva de uma peça gráfica junto ao usuário. Para Villas-Boas: 

O dcstgn gr;ífico est<Í daeramente ligado ao estabelecimento do \"<dor de troca, 

:11nda que pela na sunl!óhc.t. Esta função subJetiva acompanha tanto os objetos de 

destgn gdfico que \"I am \·ender uma mercadona quanto aqueles que buscam 

persuadir ou guiar a fn11çào do matenal pelo usuúrio, a1nda que pareça mais clara no 

pnmeiro caso.( ... ) O dcsign gráfico, enquanto tal, necessariamente rem como função 

- transcrever a mensagem a ser rransmttlda - ~ep1 de qual enfoque for - para o 

código stmbóhco csrabelcctdo sob pena de não efettYar se enquanto prática 

comumcacional. (\Tillas Boas, 1998 26-27) 

Relacionada sobretudo a abordagens metodológicas e s1mbólicas, está 

as ociada a questão da carência de uma denotação específica que o termo design 

indica no Brasil não caracterizando profissão ou conceito particular. Este problema é 

apontado por Lucy iemeyer em Design 110 13msil: orz<~ens e instalação. A palavra tem 

sido usada freqüentemente para identificar ati\·idades formais ou gráficas que carecem 

de um trabalho conceitual c originado de um projeto. "Em public1dade de um salão 

de cabeleireiros, o profissional é referido como hair de.rigner, o que não é cabível nem 

mesmo na língua inglesa" ( icmcycr, 1997:27). 

Essa discussão, por sua vez, está ligada diretamente à variedade de 

denominações assoc1adas aos profissionais que desenvolvem projetos de produto e de 

comunicação visual; bem como à confusão de terminologia das habilitações de cursos 

da área. 1emeyer cita, por exemplo: "des1gner, desenhista industrial, designer 

industrial, designer de produtos, comunicador visual, programador visual, designer 

gráfico" ( tcmcyer, 1997:25-26). Para a pesquisa desenvolvida na publicação citada, é 

sufictente o uso der termos aprovados no V Encontro acionai dos Desenhistas 
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Industriais (E1 DI, 1 988): dcsign (a profissão), dcsigner (o profissional) e 

especializações como o design gráfico, para menciOnar alguma. 

Villas-Boas, por sua vez, parte desta terminologia, mas opta por utilizar-

se também da nomeclatura do Ministério da Educação dos cursos de nível superior do 

Brasil. o esquema abaixo (fig. 2) - baseado naquele do autor' c acrescido de 

elementos apresentados em seu próprio texto - podemos visualizar as categorias por 

ele estabelecidas: 

/ 
projeto de produto 

(deslgn do produto) 
(desenho do produto) 

design 
(desenho industrial) 

programa~ão visual 
(comunlca~áo visual) 

I 
design gráfico I I I design do -~ interfaces 

(graphic dosign) ..----LL----,

1 

..__ _______ ...J 

design 
informaclonal 

I 
dosign do letreiros o 

I I doslgn 

1 sinalh:a~áo coorporatlva hlpormídia 

I outros I 

De acordo com esta proposta, o design gráfico é uma sub-área da 

programação visual (c não equivale à mesma conforme proposta do Y E DI) ao lado 

de projeto de produto. Ambas são habilitações do design ou desenho industrial. 
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No momento em que a práxis do design gráfico revtsa sua identidade 

impulsionada principalmente pelo uso das novas tecnologias informáticas - conforme 

já abordamos anteriormente- os limites entre as diferentes especializações propostas 

por Villas-Boas apresentam-se artificialmente demarcadas, tênues e geralmente 

desfazem-se na prática. Além disso já acenamos, na discussão entre design 

informacional c gráfico, que há autores que apresentam posições distintas 
4

• 

Na presente pesquisa, temos em mente a definição de Ellen Lupton 

apresentada na introdução deste trabalho. Seu caráter aberto e amplo parece 

pertinente às questões que estão sendo tratadas. Tendo em conta, porém, a utilização 

de exemplos c a análise de pontos mais específicos, adotaremos a definição de Doblin 

transcrita na abertura deste capítulo, atentando para sua relação com produção de 

objetos relacionados à indústria gráfica. 

Tipografia 

Ao tratarmos especificamente da tipografia como elemento essencial do 

design gráfico, deparamo-nos com um problema relativo ao vocabulário. O termo, em 

sua origem, C<.Juivalia à impressão. Johannes Gutenberg (século XV) desenvolveu um 

sistema através do qual caracteres em metal- armazenados em caixas de madeira com 

vários compartimentos - eram montados manualmente em blocos de texto. A tinta 

era, então, espalhada na superfície das letras para ser transferida para o papel com o 

auxílio ele uma prensa. 
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Várias palavra cujos ipificados remontam à impressão por tipos 

de criação e produção tenham e mOd ctdo de forma radical. 

o B 

1nício do século 

ugere, então, p 

Cauduro, 1 996) 

a prtmea o ana gd6c começaram a funcionar no 

(1998) a aocia e a fal de tradiçio tipográfica 

to 4e pática ubpacea 

........ 'flllmlils IIIUCJIOIUldOI aos CUKtela ortopá&cos 

,_ltwl~) p ra fias fie ,.. 
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• 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 capítulo; 

• volume; 

• conjunto de volumes; 

• série ou coleção; 

• etc . 

Em cada nível, deve-se levar em conta os elementos positivos que o 

identificam e também os espaços ou elementos negativos (internos/ externos) 

associados. Existem convenções visuais que normatizam a escrita em cada um deles. 

As decisões do designer ao desenvolver um layout, entretanto, é que vão reafirmá-las 

ou transformá-las . 

Ao menciOnarmos "escrita", introduzimos outro ponto relevante sobre 

o tema. Saussure descreveu a escrita como um sistema distinto da fala, ao qual estava 

subordinada para ele: 





foi Heródoto, "mas o próprio alfabeto" (Havelock, 1986:30), e as formas fixas da poesia 

e do mito seriam substituídas pela retórica e pela lógica, dando origem à filosofia. 

Curiosamente, em Saussure, na origem do estudo objetivo da 

linguagem, repetem-se o preconceito platônico e a revalidação da metafísica da 

presença pela ênfase na importância da oralidade. Talvez seja po ível dizer que ele 

deixa de lado o estudo de uma face da linguagem, não percebendo que a e crita Dão 

tem estrutura homóloga à da fala, tendo regras próprias para sua composição desde o 

detalhe da letra até a ordenação das idéia . As convenções escritas são fruto de um 

processo lento e gradual de fixação de padrõe móvei e instáveis. ão nos parece 

casual que se consolidem a partir da constituição dos Estados acionais, no 

estabelecimento de línguas nacionais, durante o Renascimento, e, portanto, ligadas à 

origem da tipografia. 

A tipografia encontra-se ainda um pa so além da escrita. É um conjunto 

de signos de função notacional cujo ignificante não é palavra ( emema, morfema ou 

fonema) mas o desenho da letras do alfabeto. Seu conjunto de caracteres seria, 

então, um artifício mecânico que converte a e crita caligrifica - por i só registro da 

fala - em signos tipográficos; ou seja a fala metamorfo eia- e em escrita reprodudvel 

através dos tipos mecânicos. egun o o termo plat6nicos, a autonomia do te to 

escrito torna-se potencialmente ilimitada pelo n6mero de leitores a erem atingido . 

O filósofo Jacques Derrida foi um do críticos de Sau sure e deteve-se 

atentamente na relação entre fala e escrita, procurando demonstrar o quanto a e crita 

permeia - invade - a fala. e te momento, queremo apena acenar para es a 

polêmica, pois se trata de um ponto fundamental perceber a escrita tipográfica como 



um objeto autônomo de estudo, não apenas como um registro neutro da fala, mas que 

inversamente pode influenciar a própria constituição da oralidade. 

Resta-nos, por fim, apontar algo sempre em evidência quando o assunto 

é tipografia: legibilidade, entendendo-se com o termo as qualidades e atributos 

inerentes à tipografia que possibilitam ao leitor reconhecer' e compreender as formas 

e o arranjo dos tipos com m "or facilidade. Elaboramos aba1 o um quadro que indica 

os principais elementos envol idos nas questõe sobre lCfPbilidade. Com isso, 

buscamos visualizar o conjunto de fato s a ela relati os que aparecem, nas 

discussões traçadas no capítulo eguiote já de manetra disper a seguindo a lógica 

argumentativa a que e te trabalho e pro e. 

1. presença ou não de 

1. caractedsaca particul 

composição em letra maiú c 

4. e paço entre letra (Ju,.,i•tJ 

• espaço entre palavra 

•· espaço entre linha (lltltli•g) 

7. extensão da linha (largura da coluna) 

a. alinhamento do parágrafo 

~) 

•· relação figura (elemento tipográfico) e fundo 

Uma vez que a letra io · goo que repre ntam convencionalmente 

on da linguagem verbal, ua fuo io pri ·a ~ a de remeter a uma imagem vi ual 

mental padrão reconhedvcl pelo leitor C04:!i\ll~to • É oece ário, então, apre cotar 

determinadas formas c traço di tiotivo entre o diferentes caracteres de modo a 

possibilitar sua identificação em dúvida ou confu io. tradição tipográfica sugere 
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três qualidades essenCiais ao c.lesign 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&:-Icggs, 1993:86). 

Fi gura 3 

Tipo ti 

O vocabulário técnico mantém - em lingua inglesa - uma distinção 

entre readabi/ity e /egibi/ity w_ A primeira refere-se à facilidade de ler textos extensos; 

associa-se, portanto, ao arranjo dos tipos. A segunda diz respeito a seu rápido 

reconhecimento, sendo relacionado a textos curtos e, então, ao design dos tipos. 

Durante nossa pesquisa, esse aspecto é recorrente, uma vez que representa papel 

fundamental quando tratamos de tipografia e mediação. Por ora interessa-nos 

enfatizar o caráter evolutivo, ou quem sabe, transitório, do que vem a ser legibilidade: 
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... legibilidade como uma arte de síntese espac1al. Sendo uma arte, ela não é 

absoluta. (grito me11) ,\ informação resultante da pesqu1sa de legibilidade deve, 

portanto, ser considerada apenas como um gu1a. O conhecimento que os designers 

têm de leg1bilidade está baseado num legado de h1stóna da tipografia e hábil 

percepçào do mundo VISÍvel. Esse conhecimento evoluirá continuamente, criando 

novos padrões para facilidade de leitura e tipografia funcional. (Carter, Day&Meggs, 

1993:86) 

A frase grifada mostra a condição atual em que está inserido o 

pesquisador. Ele não tem ma1s a certeza moderna que permite distingüir os conceitos 

c definí-los. Ao contrário, pela atitude crítica, relativiza um conceito como o de 

legibilidade. 

NOTAS 

I . . 
Dados acerca de alguém ou de algo, conhecimento, participação, comunicação ou notÍCia a ser 

trazida ao conhecimento de uma pessoa ou público. 

2 
Villas-Boas, com esta definição, deixa de lado o que denomina design informacional - aquele que 

visa à comunicação imediata, à usabilidade e a aspectos ergonômicos. Segundo ele, "o design gráfico 
e o design informacional obedecem a leis diferenciadas de projetação, função e desdobramento 
histórico". Vale assinalar que este posicionamento não é consensual para estudiosos da área. Embora 
não nos detenhamos com maior profundidade na questão, uma vez que não é determinante para o 
objetivo do presente ttabalho, pode servir como ilustração para os dois extremos que servem de 
parâmetro para esta pesquisa: design informacional vs. mediação transparente; design gráfico vs. co­
autoria. Cf. Cauduro, Flávio. Desconstrução e tipografia digital. In: Arcos: cultura material e 
visualidade. Rio de Janeiro, Escola Superior de Desenho Industrial, v. I, no único, 1998, p. 76-101. 

3 
Diagrama proposto por 1\ndré Villas-Boas (1997): 

I 

Projeto do Produto 
co .. ~gn d• Ploduta) 

(o...nhod• ProcMo) 
......, 0 I "od11111W 

C f. I lcllcr, Stcvcn c Drcnnan, Damel. Tlu digital designe r; e Lupton, Ellen. Mixing meuages: 
graph1c dcsign in contcmporar}' culturc. 





11 - O DESIGN GRÁFICO MODERNO 

1\o se anali ar o design moderno c pós-moderno, está-se verificando 

como a forma- a tipografia, no caso - não é uma matéria transparente, mas traz nela 

me ma a cristalização da virada de uma concepção estética e retórica da visualidade 

gráfica. 1\o observarmos os objetos gráficos gerados pela práxis de profissionais que 

podem atuar em agência de publicidade, em ateliê próprio, vinculados a uma 

publicação periódica ou editora acadêmica, por exemplo, buscamos evidenciar a 

atividade de design enquanto mediação. Ora está mais próxima do que comumente 

chama-se de neutra, ora visualmente tão impactante que chama a atenção primeiro 

sobn.: a forma da composição, dci.·ando a compreensão do signo lingüístico relegada a 

um plano secundário (ou cf<.:tivamcnte ilegível) . 

1\o se estudar a história de movimentos culturais, termos como 

mod<.:rno, modernismo, pós-moderno, antcmoderno, etc., são usados em diferentes 

áreas do conhecim<.:nto, identificando características que organizam as diversas 
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manifestações singulares em períodos marcados por um princípio dominante. Essa 

ordenação, como não é fruto de um conhecimento exato, está longe de ser 

consensual. 0:o âmbito do design gráfico as controvérsias também estão presentes: 

( ... ) a análise do design gráfico como objeto de estudo do desdobramento 

histónco do ~Iodermsmo traz também, de saída, uma conclusão singular, ausente da 

historiografia do design e da própria bibliografia crítica do ~Iodermsmo: a de que o 

des1gn gráfico tem sua gênese na própna experiência modernista, e que ele não 

ex1stl<t antes dela. Tal constatação põe por terra uma categoria muito ut1l1zada pelos 

estudiosos da área: a de um design gdfico moderno . (\'!!las-Boas, 1998: 14) 

egundo o ponto de vista ac1ma apresentado, sena redundância 

qualificar o design como moderno, po1s a sua constituição como área de atuação é 

própria da modernidade, não existindo antes da Revolução Industrial uma profissão 

constituída. Apesar de não nos determos nos fatores históricos ligados à ascensão da 

produção capitalista e estarmos voltados ao design gráfico através de um outro viés, 

entendemos que formalmente a atividade constitui-se quando é reconhecida e passa à 

condição assalariada de seus profissionais, que atribui um valor de troca para seu 

trabalho. 

André Villas-Boas toma como referência justamente a constituição da 

arca profissional do design gráfico como uma parte da divisão do trabalho para 

afirmar que todo ele é modernista. Assim, o Pro;eto ll;Yerkbund e a Bauhaus senam os 

marcos fundadores do "design canônico", como qualifica o autor. Uma questão, no 

entanto, parece-nos pertinente: é a profissão constituída que determina a área de 

atuação? 
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Desde tempos pré-h1stóncos, as pessoas têm procurado modos de dar forma 

nsual a idé1as e conceitos, de guardar conhecimento em forma gráfica e de trazer 

ordem e dareza a informações. , o decurso da históna, essas necessidades têm sido 

preenchidas por \":irias pessoas, 1nclu1ndo escribas, Impressores [ou tipÓgrafos] e 

artista . l·o1 somente em 1922, quando o tlustre designer [ou tlustrador?] de ltvro · 

\\'tlltam .\dd1n on Dw1gg1ns cunhou o termo "des1gn gráfico" para descre\'er suas 

atividades como um Indivíduo que trazia ordem estrutural e forma VISual a 

comunicações Impressas, que uma profissfw emergente recebeu um nome 

.1propnado. Entretanto, o dcsigner gráfico contemporâneo é herde1ro de uma 

linhagem dtStlnLI hscribas sumérios que Inventaram a escnta, artesãos egípcios que 

combinavam palavras c Imagens em manuscntos sobre papnos, impressores [ou 

llpógrafos] de blocos chineses, iluminadorcs mcdlev;us c 1mpressores [ou tipógrafos] 

c composttorc [ou linotipistas] do século quinze que desenha\·am [ou tlustravam] os 

pnmctros ltvros Impressos europeus, todos tornaram-se parte da rica herança e 

lmtória do dcsign gráfico. (. fcggs, 1992:xlu) 

Conforme afirma Philip Meggs, a área do design gráfico constitui-se 

como uma profissão - prática reconhecida c remunerada - a partir do modernismo. 

Sua autonomJa permite, contudo, descobrir seus precursores, considerando a 

colocação do conhecimento em uma forma gráfica. Quer-se destacar que, segundo 

Mcggs, a área do design gráfico existia antes do modernismo, remontando inclusive a 

papiros egípcios. Criando um meio-termo entre Villas-Boas e i\leggs, pode-se dizer 

(lUC a atividade está ligada à reprodução mecânica em série, mas tem uma história 

anterior ao período modernista, ligada a constauição da modernidade desde suas 

raízes no sl:culo ,'VI, com a reforma, o renascimento, os Estados ac10na1s, os 

descobrimentos, Gutenbcrg, etc. ão havia ainda sido separada, contudo, pela divisão 

do trabalho c do conhecimento pela crescente especialização das técnicas, ciências e 

profissões. 
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Na presente pesqu1sa, Interessa-nos verificar a constituição do design 

em sua ligação com a modernidade, considerando-a a partir da metade do século XIX. 

a sua caracterização de modernidade, David Harvey toma de empréstimo a 

definição de Charles Baudelaire, que diz que é "o transitório, o fugidio, o contingente; 

é uma metade da arte, sendo a outra o eterno e o imutável" (Baudelaue apud Harny, 

1996:21). De um lado, destaca-se a percepção da realidade em constante mutação, 

instável. . esse sentido, a ruptura dos padrões antigos (tanto na economia, quanto nos 

padrões ético-sociais) leva a uma mudança de regras para compreensão da sociedade, 

em que a referência tradicional perde valor. 

A moda é um emblema da situação na medida em que v1ve da 

atualidade, de um modelo fugaz. Determina vestimentas, atitudes, e logo se torna 

anacrônica na busca do novo. Essa percepção da modernidade liga-se diretamente, 

como aponta Walter Benjamin (BenJamin, 1989:84), às transformações da cidade 

realizadas em Paris por Haussmann. A construção das grandes avenidas, dos novos 

prédios, das galerias implicou na destruição da antiga cidade. Ficou visivel o caráter 

efêmero da cidade, dos prédios que cristalizavam uma tradição cultural. A ruptura 

com o antigo ficou materialmente explicitada, quando a transformação urbana fez de 

Paris um canteiro de obras, em que o novo e o antigo conviviam e a destruição era a 

base da nova cidade, ordenada de modo racional. 

O caráter fragmentário da cidade, da ruptura com a tradição, do 

isolamento do individuo na multidão, da perda da experiência e da aura da obra de 

arte são marcas da transitoriedade da vida moderna, em que os homens se apegam às 

explicaçc)es materiais e prosaicas em um mundo desencantado. Ao mesmo tempo, a 
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percepção das novas condições da existência urbana convive com um anseio de 

unidade- "o eterno e o imutável"-, de uma totalidade capaz de ordenar e ligar todos 

os fragmentos das vivências modernas. Em Baudelaire, poeticamente esse desejo é 

figurado pelas correspondências entre cores, sons, perfumes, que se ligam entre si e 

criam uma harmonia na floresta de símbolos, percorrida pelo homem. De certo modo, 

sua busca era de um princípio unificador capaz de ligar as diversas e heterogêneas 

imagens que representava em as Flores do Mal. Essa tensão entre os fragmentos da 

modernidade e o anseio de totalidade, no entanto, não se resolve em Baudelaire. 

Em Marx, outro moderno, como aponta Harvey (1996), existe uma 

análise acurada das novas experiências do capitalismo com pretensão de se encontrar 

o princípio unitário de explicação de todo o conjunto. Há a con tataçio da 

mutabilidade constante da tecnologia, das formas de produção e de acumulaçio do 

capital como um princípio inerente do capitalismo. Esses elemento de uma 

metateoria mostram como o an eio de lucro, o valor de troca e a mediação universal 

do dinheiro unificam os processos aparentemente heterogêneos da nova ordem social. 

Existem con tante tran formaç6e , iao ações e qualificação 

tecnológicas, em que a ci~neia e alia à t«nica rodutivas. O domínio da 

racionalidade in trumental afa ta os limi e impo to pela moral pela religião ou por 

regras tradicionais da corporaçõe a fim de privilegiar apena o princípio de 

produção lucrativa. O co tume io ecul 'zado e o individualismo, com ilimi da 

liberdade de atuação, pa a er regra. 

A tran formaçõe da ociedade urbana e industrial levam a relevantes 

inovações no âmbito da comunicação tipográfica e vi ual: aumen a-se o tamanho 
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Assim, a adequação da forma à função, a legibilidade, a clareza, a 

distribuição harmônica são princípios que perpassam todos os níveis, da escrita à 

impressão da página. Segundo o princípio hegeliano, defendido na Filosofia da 

História (!Iegel, 1996), a prosa era superior à poesia por sua capacidade de representar 

de modo preciso a realidade humana, mostrando como o Espírito penetrava os 

fenômenos triviais, ampliando assim os limites da consciência e da realidade, em que 

apenas era real aquilo que era racional. O jornal seria um instrumento de divulgação e 

de progresso no desenvolvimento humano. Não se passavam informações', mas a 

crença iluminista de se exorcizar as explicações míticas, místicas ou supersticiosas da 

realidade. Como ampliação da visão de mundo, ele mostraria como os princípios da 

razão pragmática penetrariam em todos os recantos do mundo, ou em outros termos, 

como os padrões capitalistas estavam dominando o mundo. Assim, a ambição de um 

jornal era o de um maior número de leitores, e gradualmente ao longo do século XIX, 

ele perde a conotação política para se tornar neutro, como uma pretensa ;anela objetiva 

aberta ao mu11do. 

Com a noção da totalidade orgânica, em que as partes definem-se por 

participarem do todo, também a forma de apresentação deveria acompanhar esses 

princípios. A neutralidade da tipografia, sua suposta transparência, sua ordenação, sua 

clareza não seriam arbitrárias, mas espelho de uma necessidade inerente da expressão 

em que a palavra era adequada para representar o real. De acordo com essa convicção 

não poderia ser a letra impressa uma barreira entre o pensamento e a compreensão do 

leitor, mas apenas uma ponte de:.: livre acesso. 
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Um jornal delimita necessanamente a realidade, selecionando apenas 

alguns de seus elementos, propondo uma ordem pela divisão do real em níveis 

diferentes através de suas seções. Ele se apresenta como um instrumento civilizatório 

capaz de organ1zar o caos da empiria e orientar a percepção do lei to r. A limpeza, a 

ordem, a distinção das áreas, a seleção do essencial, o distanciamento do jornalista, a 

legibilidade da notícia marcam o projeto moderno C]UC embasa a experiência do jornal. 

e lembrarmos o conceito de design gráfico de André Villas-Boas, a 

intenção pedc1,gógica e o projeto gráfico, como fetiche da mercadoria, terminam por 

ocultar o empreendimento comercial que constitui o jornal. A partir disso, esse 

projeto moderno pode ser desconstruído se for revelado o discurso do jornal como 

uma versão dos fatos - uma representação entre muitas possíveis da realidade, 

algumas vezes sendo até um discurso ficcional- o que mostra ao mesmo tempo como 

a sua ordem formal (com os princípios de transparência, neutralidade, limpeza) 

também não é a única possível, ou uma necessidade estrutural, mas uma opção 

arbitrária. Assim como a higiene burguesa impõe-se no cotidiano vitoriano como uma 

solução natural, apenas descoberta pelo progresso médico, a limpeza da página é vista 

como o caminho correto para a expressão transparente do conteúdo. 

Origens do design moderno 

A Era Industrial é marcada por inovações tecnológicas que alteraram as 

técnicas de impressão, até então bastante similares àquelas desenvolvidas por 

JUtcmberg. O desenvolvimento de máquinas tmpressoras, a mecanização da 

composição com a invenção da Linotipo, o surgimento da fotografia e da litografia 
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têm influência significativa na constituição do 
f l 9ura S 

dcsign gráfico enquanto profissão. Philip 

.Mcggs (1992) assinala três cs til os 

(modmentos) representativos que se 

Plantas em 
estilo barroco 

desenvolvem durante esse período: E r a 
Tipos em 

Vitoriana, Artes & Oficios e Art Nouveau. 
estilo medieval 

e------ --- Des1gn 

A Era Vitoriana (1819-1901) PtÍJrna dt obtrlllro dt lrvro, 184-1. 
Pollft: MtJJI, r 99:?:r 54. 

s1métrico 

en\·olveu um conjunto de estilos, tendo como 

referência sobretudo a arte gótica (fig. 4). O ecletismo c o ornamcntalismo são 

características comuns às peças impressas da época. O desenvolvimento da litografia a 

cores, por sua vez, possibilitou a reprodução de imagens com uma qualidade 

exemplar, além do aumento da tiragem de peças impressas. A ornamentação elaborada 

c complexa caracterizou o desenho das fontes (fig. 5). 

fl9ura 4 

-· 
BARE IONJC COLUMN G!..:::;~~E;:; :~TE 

DJ.SL:WB'.f ING 

MÀRRr.EIZ.En ___ ,. ___ _ 
Kí TE: ~..~XIdK! ~ 

~D.~W!Ql~PJ 

INK·LIMNINC 

Elr[g&@rBB®lB~ --1'i!:E:t.Or!!. --:ut.Q"l .. ,.:l~t': 

H.oFt;:iiJ.~iÚ tl\T. · 

rnlt:IffiiiDifM~ 

HA D OílZDR 

C.l\ ELOPl\RDIANAS 
··----- ... 

Wà lt~~H~1.à~~Q 

DIAMONDS 
OCCKDENT 

P,i!,tna do "l!oo of Spurmtns", r 88 r, 
drr MofKtflat, fmllhs & ]ordon. 
Pontt: MtJ,.gs, 1992:171 . 

1\pcsnr de ser um estilo originado na 

Inglaterra, outros centros comerciais da l~uropa sofreram 

sua influência. Ao observarmos alguns layouts impressos, 

é possível perceber um certo caos estético, impulsionado 

sobretudo pela necessidade de chamar a atenção dos 

novos consumidores. Podemos dizer que esta forma de 

e.·prcssão visual não é fruto de uma intenção voltada ao 

urgimcnto de uma nova estética, mas produto de uma 

"euforia" relacionada às técnicas então disponíveis, bem 

como ao espírito da época. 
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Um marco apontado por autores que pesquisam a história do design -

como Meggs (1992), ouza (1997), Heller & Chwast (1988) - é a exposição de 1851, em 

Londres, no Crystal Palace, um evento que intencionava marcar o progresso 

resultante do domínio da natureza pelo homem e da vitória da razão associada à 

tecnologia. 

Heller & Chwast afirmam que a exposição no Crystal Palace mostrou 

não apenas o que havia de ma1s notável em termos de produção industrial, mas 

também a pobre qualidade estética dos produtos apresentados: "Mais que 

aperfeiçoando os produtos industriais, a maquinaria moderna virtualmente destruiu o 

gosto mediante a eliminação do papel do artista no processo produtivo" 

(IIcller&Chwast, 1988:31). 

o que refere ao design, surgem dois relevantes críticos da produção 

em série: John Ruskin e William Morris, que vêm a ser justamente dois expoentes do 

movimento Artes & Ofícios. Ruskin não aceitava a separação entre arte e sociedade, 

que havia se iniciado depois do Renascimento provocando um isolamento dos 

artistas. O ecletismo de modelos históricos, a falta de senso estético dos engenheiros 

responsáveis pela produção seriada e o declínio da criatividade seriam, segundo ele, 

resultados dessa situação. Lm sua opinião, arte e trabalho deveriam unir-se em favor 

da sociedade. Morris aderiu às propostas de Ruskin e buscou implementá-las. uas 

atitudes em relação ao uso de materiais, à função e ao valor social do artesanato 

serviram de referência para os designers do século XX. Vale destacar de modo 

particular o trabalho de Morris relacionado à tipografia e ao design de livros. 
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O paradoxo de \VJ!ilam ~Iorns é que ele, enquanto buscava refúgw na 

habtlidade manual, desenvolvia atitudes de destgn que engaplYam o futuro. Seu apelo 

por habtl!dade humana, autenticidade quanto aos matenais, tornando belo o útil, e 

adequ:H;;io do dcstgn :i funç:io, sào atitudes adotadas pelas gerações seguintes que 

procura\·am untftcar não arte c trabalho manual, mas arte e tndústna. (t Ieggs, 

1992: 182) 

O estilo que se desenvolveu entre 1890 e 191 O compreendeu diferentes 

áreas das então denominadas artes decorativas: arquitetura, moda, mobiliário, objetos 

utilitários, etc. Art 1 ouveCilt é um movimento voltado ao dcsign e, nas artes gráficas, 

é kmbrado sobretudo por seus pôstcrs. VIsualmente, caracteriza-se pelo uso de linhas 

c formas organ1cas, incorporando moti\'OS florai , pá saro , figuras femininas, enfim, 

temas adequados ao uso ela linha solta c fluída. Embora visto pelos designers da 

Baubaus como um 1íltimo wspiro das artes decorativas, é considerado por Meggs 

fundamental na evolução do design: 

A ri J rouveau é o estilo de transição que se desenvolveu a partir do 

histoncismo que dominou o design pela ma10r parte do século XIX. SubstituJndo o 

htstonctsmo - o uso (1uase servi! de formas e estilos do passado em lugar de 

inventar nova formas para expnmir o presente - por inovação, Arl J ouveau 

tornou·se a fase inicial do movimento moderno, preparando o camtnho para o 

século • '.' ao varrer, do destgn, esse espínto historictzante. (l\Ieggs, 1992:190) 

O movimento Art i out,eau teve um caráter internacional, possibilitado 

também pelos grandes avanços tecnológicos no âmbito da comunicação e dos 

transportes. Exposições internacionais e intercâmbio de publicações entre os artistas 

fortaleceram este aspecto do movimento. 

Cvidcntemente cada um dos três momentos apontados acima possibilita 

uma análise c uma leitura de suas características, influências e produtos segundo 
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diferentes pontos-de-vista, conforme o objetivo de cada autor consultado. Buscamos 

pinçar, na quantidade de informações e exemplos de peças gráficas disponíveis a seu 

respeito, aquilo que nos pareceu mais relevante para a discussão que estamos 

traçando. Deparamo-nos, contudo, nesse momento da pesquisa, com algo inquietante, 

já apontado na delimitação do objetivo deste trabalho: como determinar com certeza, 

afinal, o que é produto de um movimento ou de outro? Que critérios estabelecer? Como 

fazer isso sem cair no uso das molduras como já apontamos anteriormente, no capítulo 

I? Observando peças gráficas que os autores pesquisados usavam como exemplo de 

diferentes estilos na história do design, deparamo-nos com os trabalhos a seguir: 

lf/'tlltan M orns, 
Ruuytl of lhe Historyes of Troye, 
págtfla, 1892. 
Fot~le: Meggs, 1992:196. 
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Aubrty Beardslry, Mor/ d'Artbur, 
abertura de capítulo, 1893. 
Fonte: Meggs, 1992:195. 

f i gura 6 

Meggs aponta-os como pertencentes a fases distintas, sendo o de Morris 

Artes & Ofícios e o de Bcardsley Art Nouveau (fig. ú). Apontando o fato de Beardsley 

ter substituído a borda formal c naturalista por uma mais estilizada, onde os líricos 

buquês são subs ituídos por ninfas mitológicas, afirma que a "a comparação de design 
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de páginas por Morris c Beardslcy demonstra que as diferenças refletem uma 

dicotomia de filosofia, estilo de vida e valores sociais" (Meggs, 1992:196). 

Heller & Chwast, por sua vez, comentam que a página abaixo 

reproduzida (fig. 7), do mesmo livro, é representativa do moYimento A rles & Ofícios. 

Dtzem eles: "A síntese do gótico e do romântico realizada por Aubrey Berdsley em 

Mor/ d'Arthur tipifica a força imaginativa da nova arte .• a obra de Berdsley, o 

ornamento naturalístico servia a um objetivo antes formal que simplísticamente 

decorativo." (Heller&Chwasr, 1988 34) 

A11brty Btordslty, Mor/ d'Arth11r, 
/JÓJ,ÍIIO 189}. 
Fo11lt: Iltlltr&Chwosl, 1988:34 

Figura 7 

O contraste entre l\Ieggs e Heller & Chwast nos leva a considerar a 

aplicação de dois critérios distintos para estudar a história do design. Em Meggs, a 

descida ao detalhe revela a diferença entre Morris e Beardsley, sendo que o primeiro 

teria até criticado o trabalho de seu seguidor. Em Heller & Chwast, a abordagem mais 

genérica está apegada ao uso de molduras como um traço em comum entre Morris e 

Breadsley. O tipo de desenho - naturalista ou estilizado - é desprezado como um 

detalhe incapaz de destruir a suposta identidade de ambos, Artes & Ofícios. 
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O Artes & Ojíczos responde à mecanização do trabalho humano, ao 

destacar o valor do ofício manual c a necessária destreza artesanal. Contra o aspecto 

padronizado, regido pela produção de mercadonas em série, o movimento de cunho 

romântico prega a revalorização da obra única . .l\Iorris dá relevo ao valor medteval, da 

maestria, para combater a produção industrial. Em Breadsley, pela excessiva 

estilização, ele aponta a falta de cuidado ao compor o desenho de uma folha, como 

uma fuga do Artes & Ofícios. 

Tais fatos históricos podem ser destacados ou não nas histórias do 

clestgn gráfico. Como sujeitos da enunciação, os historiadores não apenas reproduzem 

fotograficamente fatos, mas os selecionam, ordenando-os e interpretando-os, a fim de 

construir um conjunto organizado. Ao fazerem isso, pri\·ilegiam algumas categorias 

<.jue traduzem sua própria visão de mundo. 

esse sentido, a diferença entre Meggs e Heller & Chwast não mostra a 

c.-istência de fatos diferentes, nem mentira de um ou outro. Revela, sim, a inevitável 

subjetividade da construção da narrativa histórica. Por isso, tentar criar uma síntese 

objetiva das diversas leituras do passado é uma tarefa impossível. Tal fato leva-nos ao 

cuidado de adotar com ressalvas as informações das fontes estudadas e 

principalmente a expor com clareza nossa necessária seleção, ordenação e 

interpretação dos elementos históricos do dcsign, de acordo com o objetivo da 

dissertação. 

Acompanhando o pensamento de Meggs, temos uma distinção do 

trabalho desenvolvido por Frank Lloyd Wright c a Escola de Glasgow como parte da 

,e,enesis do dcsign do século XX. Tanto nos trabalhos de Wright como no grupo 
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rchamado The four (Charlcs Mackintosh, Herbet J\IcNair, Frances McDonald e 

Margaret McDonald) há uma transformação relacionada à forma gráfica de 

organização espacial, que passa a ser mats retilínea. O Sezessionstil (Viena) também 

evolui rumo a um padrão mais geométrico e modular em seus layouts: 

,\ linguagem de des1gn resultante usava quadrados, retângulos e círculos 

repetidos c combinados. 1\ decoração c a aplicação de ornamentos era posta em 

dependência de elementos similares, usados em scquêne1a paralela, não rítmica .. \ 

geometria desses elementos não era mecânica nem rígida, mas sutilmente org<inica. 

2 
(Meggs, 1992: 223) 

Estes movtmentos, que apresentamos brevemente, compõem uma 

intrincada rede de tensões c influências que nao seguem uma ordem evolutiva 

sistemática e linear rumo ao estabelecimento da profissão que se dá no período 

moderno. O início do século XX foi marcado por uma série de transformações nas 

diversas esferas da sociedade mundial: política, economia, ciências, cultura, arte, etc. 

Entre elas podemos citar a Revolução Russa, os avanços na área científica, como a 

Teoria da Relatividade de Albcrt Einstein (1905) e a obra de igmund Freud A 

intetpretação dos sonhos (1909), o estabelecimento de legislações sociais, a substituição 

do trabalho manual pelo trabalho mecânico, entre tantas outras. o campo da arte, 

novos movimentos modernistas (luestionaram a visão retórzca1 ilusionista do mundo 

assinalada pelo uso da perspectiva central renascentista, voltando-se para concepções 

analíttcas c inclinadas ao uso de formas c cores elementares. Há uma desconfiança 

quanto a aparência c a atenção volta-se para as estruturas. 

As vanguardas do início do século tiveram papel fundamental na 

consolidação do design gráfico enquanto disciplina específica. O Cubismo - que teve 
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seu inicio assinalado historicamente em 1907 com Les Demoisel/es d'Avignon de 

Picasso -, ao deixar de lado a ilusão tridimensional e enfatizar o plano bidimensional 

explorando-o em composições essencialmente planas, abriu caminho para a 

consolidação de uma das características essenciais da área: a bidimensionalidade de 

sua estética. Além disso, a utilização de colagens (fragmentos de impressos) e o uso 

de letras estampadas ou gravadas apontaram outras possibilidades da composição e de 

tratamento dos elementos visuais. O Cubismo, que teve como expoentes Picasso e 

Braque, influenciou vários dos movimentos que vieram a seguir. O Futurismo, cujo 

início é marcado pelas obras de Giacomo Baila e Mareei Duchamp (Nu Descendo uma 

Escada, 1911), utilizou-se de formas cubistas aplicadas ao movimento e integrou a 

máquina como componente do design: 

Das vanguardas do pnme1ro terço do século, o Futurismo é, JUntamente com o 

Construtivismo, o movimento que expressa veementemente em suas intervenções a 

utopia da era da máquina como a via para a pasárgada da humanidade. Seus 

enfoques, porém, são diferentes entre si. Ainda que o Futurismo tenha sido um dos 

principa1s insp1radores da vanguarda russa, este o reinterpreta de forma profunda. 

Tal como os dadaístas, os futuristas farão uso extremamente rico da tipografia, e 

esta é a sua principal contribuição técnico-formal para o design gráfico. (Villas-Boas, 

1998:42) 

Embora o Futurismo e o Dadaísmo tenham uma certa similaridade 

quanto ao aparente caos tipográfico, suas visões a respeito da industrialização, da 

tecnologia c da guerra são opostas. Os futuristas eram a favor da guerra, otimistas 

frente à revolução industrial e se utilizavam de uma estética que remetia à tecnologia 

c ao racional. Os dadaístas, por sua vez, consideravam a guerra absurda, condenavam 

a sociedade industrial e voltavam-se para o irracional e o subconsciente nas sua 

produções. Segundo I Iurlburt, "ele ensinou aos designcrs o valor do humor e do 
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chocante como forma de despertar a atenção do observador e anular sua apatia; ( ... ) 

os dcsigncrs aprenderam a reavaliar suas própnas fórmulas tipográficas" (!Iurlburr, 

1986 46) . O Surrealismo evoluiu do irracionalismo do Dada, estabelecendo uma nova 

concepção de imagens gráficas - ilustrações, desenhos, fotografias inspirados em 

sonhos e recalques. 

O termo Constmtivismo, por sua vez, tem sido usado para indicar 

trabalhos de origens diversas, mas é mais amplamente conhecido - e aqui utilizado -

por sua ligação com os artistas da vanguarda russa, entre eles Kandinsky, El LissJtsky, 

Rodchenko. Este movimento trouxe de modo especial para o design a utilização de 

tipos c figuras em grandes dimensões, experiências no campo da fotografia, a 

presença de um ponto de atração no layout, a noção de uma lógica interna e 

organicidade entre texto c composição, além de ter introduzido uma linguagem visual 

extremamente sintética. O Art Deco (décadas de 20 e 30) apresenta um número 

considerável de obras - descritas algumas vezes como kitscb - que fogem da 

tendência à simplicidade característica do moderno. ua tipografia utiliza largamente 

filigranas e extremidades com desenhos complexos. 

Do De Stijl, constituído na Holanda em 1917, fizeram parte artistas 

como Mondrian, I3art van der Leck c o arquiteto Jacobus J. P. Oud. 1as é Théo Van 

Doesburg seu fundador c cxpoentc maior. Trabalhando com um estilo abstrato e 

geométrico, este movimento centrou-se na procura por leis universais de equilíbrio e 

harmonia na arte que servissem de referência para a construção de uma nova ordem 

social: 



58 

Os dcs1gncr · do grupo De Stijl fizeram-se notar pela ngorosa precisão com 

que dividiam o c paço, algumas vezes contrastando as dinsões com l111has negras; 

pela tensão c pelo equ1líbno, alcançados com a ass1metna; por seu arrojado e cnatiYo 

uso da· forma b;Ísicas c das cores primária·; e pela m:boma simpliCidade de suas 

oluçõcs. ( ... ) .\ hvrc as unctna da an1u1tetura de Frank Lloyd \\'nght teve forte 

Jnfluênc1a nos primeaos des1gns do De Strjl. \'an Doesburg c Iondnan utilizaram 

essa conccpç.io formal em suas pinturas e, quando \-an Doesburg estendeu o 

pnncíp10 i1 llpogtafia, abnu maiores oportumdades para o desenvoh-uncnto criativo 

do moderno de ·ign gdfico. (I Iurlburt, 1986:35) 

O iníc1o de século foi determinante também no encaminhamento de 

CJUe!itÕes associadas à função da arte na sociedade. Interessa-nos acenar para este 

aspecto, na medida em CJUC o dcsign mantém uma relação estreita com a arte, e se 

constitui como um campo de atuação específico também na medida em que dela se 

distwguc 
1

. Embora originário das vanguardas artísticas, somente quando a atividade 

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 c autônomo, c a profissão do dcsigner, do perito 

que domina a prática da nova área de produção em suas exigências específicas. 

A cnse que se instaura no campo artístico ongwa-se com a Revolução 

Industrial no século XVIII e está diretamente vinculada ao estabelecimento do modo 

de produção capitalista c, portanto, à construção da modernidade. A distinção entre 

arte c sociedade, arte c produção, arte pura e arte aplicada está na base do surgimento 

dos diferentes movimentos estético-culturais apresentados nesta parte do trabalho. A 

busca da (re)integração da arte à vida orienta, conforme os princípios de cada um 

deles, suas variadas produções. O dcsign gráfico moderno é fruto, portanto, da cnse 

de paradigma no campo da arte <.JUC ocorre durante o período. Afirma Villas-Boas: 
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( ... ) a construção do novo paracltgma artístico abre a senda para a composição 

de outro paradtgma (. ): o do destgn gdfico como fator de razão, ordenação e 

clareza do processo comuntcacional, onenrado pnorttariamente para uma dada 

concepção de função, enunCiadamcnte dtstante da esfera artística da qual se originou 

e Yoltado para a esfera produttYa, com ·ua aplicação destinada it regulação do 

fenômeno de fetichtzaç:io da mercadona e à reproduç:lo do capital exclustvamente 

segundo estas normas consideradas mais efictentes para a comunicação visual. 

(Villas-Boas, 1998 57) 

A solidificação da atividade de design enc1uanto campo de atuação 

profissional dá-se sobretudo com a Bauhaus. ~ 1ão a incluímos junto aos movimentos 

por acreditarmos que, conforme afirma Hurlburt, "meno · do que um movimento, foi 

um centro de estudos CJUe reuniu, em uma escola dedicada a testar novas concepções 

artísticas, as idéias acumuladas nas duas pnmetras décadas do século" (Hurlburt, 

1886:38). 

Bauhaus: a institucionalixação do design 

Quando se fala em Bauhaus evoca-se, geralmente, o mito de um período 

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

harmônico c homogêneo - desenvolve uma cxpenenc1a didática nova na área de 

projeto de produtos e objetos utilitários. ua fundação - através da fusão de uma 

escola de artes plásticas com outra de artesanato - data de 1919, dá-se em Weimar, 

sob a coordenação de Walter Gropius. 

Cm 1907, a J\lemanha já havia demonstrado uma preocupação relativa à 

estética dos produtos industriaiS ao fundar o Deutsrber l'f'erkbund, uma associação 

que contava com a participação de artesãos, artistas, arquitetos, enfim, pessoas de 
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algum modo envolvidas com a questão. Peter Behrens - de quem Gropius foi 

assistente - teve papel fundamental nessa associação junto com Hermann 0-Iuthesius e 

Hcnry van der Velde. 1\ lfí'erkbund reconhecia o valor da máqu1na c considerava o 

dcsign como um modo de dar forma c sentido aos produtos por ela gerados, 

aplicando-se também às edificações. A Bauhaus, portanto, pode ser Yista também 

como uma evolução dessa atenção ao aprimoramento dos produtos industriais. O 

manifesto Bauhaus e o programa do curso (fig. 8) podem ser vistos na reprodução a 

. I 
segu1r. 

Monifnto Bouhous e programo, 1919. 
Fonte: Droste, 1992·18-19. 

PK OC.:RAMM -Si'AAf UUII,.'< r.A IIHAU F.> 
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A xilogravura de Lyonel Feininger expressa nos três ra1os de luz que 

convergem para a catedral: a pintura, a arttuitetura e a escultura. Segundo Gropius 

(1919): "Vamos criar juntos a nova estrutura (grifo meu) do futuro que será tudo numa 

única forma." O termo batten que pode ser traduzido por estrutura ou construção, dá 

origem à denominação bau, bauhaus. O curso tinha um ciclo básico de sets meses 

onde os alunos estudavam diferentes áreas das artes v1sua1s, bem como o trabalho 
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com Yariados materiais. Depois o aluno passava para outras duas fases: na pnme1ra, 

estudos de ordem mais geral porém dentro de uma área específica; na segunda, a 

exploração de uma ou mais áreas determinadas como cerâmica, metal, mobiliário, 

tecelagem, etc. Durante todo o período haviam as oficinas onde se desenvolviam os 

cursos práticos. 

Como podemos observar, o design ·gráfico não fazia parte, então, da 

estrutura do curso. A oficina de tipografia funciona a partir de 1925, último ano de 

funcionamento da escola em Weimar. Villas-Boas afirma que: 

Se a atuação da escola teve papel fundamental na consolidação do design 

gráfico canônico, 1sso decorreu da necessidade de criação de folhetos, cartazes, 

manuais e outros matenais para a tnserçào no mercado dos produtos criados nas 

oficinas de arquitetura e projeto de produto, bem como na confecção de impressos 

internos [fig. 9] para fim dtdáuco e de divulgação da própria instttmção. (Villas­

Boas, 1998:77) 

Cartazfello por /Jerbert Bayer para expouçào de Kandrnsky, 1926. 
Fonte: MeJ!,.gi, 1992, encarle. 

Fl,oor• 9 
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Embora a história da Bauhaus seja nca e interessante sob vários 

aspectos associados a comumcaçao visual, enfatizaremos somente aquilo que 

consideramos rele\·ante para o estabelecimento do design no período moderno. 

Assim, não entraremos no mérito do deslocamento da escola de um local para outro, 

nem das questões que envolvem a passagem de \Xfaltcr Gropius, Johannes ltten, Lazlo 

1\loholy- · agy, Hannes Mcyer c Mies van der Rohe na sua coordenação. Interessa-nos 

deixar claras, contudo, a não-uniformidade e a heterogeneidade ideológica da escola. 

Costuma-se ind1car seus períodos distintos segundo suas sedes: \'V'eimar, 

1919-25; Dcssau, 1926-32; Berlim, 1923-33. ~laldonado (1975) identifica-as como 

correspondentes às ênfases conceituais que preponderaram na escola: a primeira, 

ligada ao expressionismo tardo-romantico; a segunda, de forte influência 

construtivista e marcada pelo racionalismo; e a terceira, marcada pelo racionalismo 

técnico-produtivista. O fechamento da Bauhaus em 1933 leva à emigração de alguns 

professores/artistas para várias partes do mundo, sobretudo rumo aos Estados 

Unidos. Com ISSO, também o espírito bauhausiano disseminou-se através da 

continuidade das experiências de seus expoentes. Em 1938, no i\fuseu de Arte 

Moderna em Nova Iorque, realiza-se uma exposição sobre a Bauhaus que, ao enfatizar 

apenas a fase de Gropius, termina por reiterar o mito da uniformidade da escola. 

Nessa linha de pensamento, por exemplo, é interessante observar a 

própria apresentação de I Iurlburt (1987) a respeito da Bauhaus. Depois de 

apontamentos mais genéricos, opta por dispor a contribuição individual para o design 

gráfico de cinco de cus mestres (assim eram efetivamente tratados): Paul I lee, 

\Xfassaly Kandinsky, Lázlo 1oholy-Nagy, Jose f Albers e Hcrbert Baycr. 
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FI!Jur• 10 Uma proposta que nos interessa de modo 

abcdefghi particular é o desenvolvimento do Alfabeto Universal 

J K lmnop qr (1925), idealizado por J\!oholy-. agy e desenvolvido por 

STUVWXYZ Herbert Bayer. O próprio nome indica a pretensão de ____ .... _ _ .. __ _ 
-- ··--·- .. _____ .,. 

sTurm blond 

obcdefGhi 
iKimnopqr 
s tuvwx42 
a d d 

abcdefGhiiKI 
mnpqrstuvw 
X4Za~ dd 
~\( bEC"S!C,•tc,eo Plne SeflP 
ver' .~:c:lcne· ~liP, :n ~.s 
Se~ ..C'HY>S 

l\1o alto, ntudo para o 
dtJtiiVOII'i111tiiiO do 
A/jrJÚtlo UnivtrJtJI. 

Lo.~o '""""• o Aljobtto 
t JII<JJ t•,uianltJ 
Fontn: DroJI, 1994:1·19; 
MtggJ, 1992:295 

universalidade a ser alcançada através do 

desenvolvimento de uma forma ideal, fruto da 

racionalidade posta na base da tecnologia. A chamada 

escrita Universal já havia sido adotada na Escola no 

mesmo ano, fundada no uso apenas de letras 

minúsculas sob o princípio de maior economia 

(pouparia tempo), legibilidade e facilidade de 

assimilação: 

O funcionalismo na Bauhaus aceitou expenênc1as cultura1s 

padrontzadas. Ele não se preocupou com o SIStema de valores do 

povo e os obstáculos culturais que e.·cluem algum objeto ou 

1magem da Integração cultural. Fez também um pouco de esforço 

para atender a tradições, linguagens e costumes. Sua tipografia 

mostra uma profunda ignorância não só da evolução das formas 

das letras, mas também da mecânica de ler, da legibliidade e da percepção. A crença 

em que uma única perspectiva pode satisfazer a muitos problemas caiu entre a 

realidade c o desejo de ter todos os segmentos da cultura funcionando do mesmo 

modo e dentro do mesmo sistema de valores. (Winkler, 1994:40) 

Os princípios norteadores do design sistematizados na Baubaus 

envolvem a concepção dos projetos c a determinação dos elementos gráficos que dele 

fazem parte. Sua raiz é a noção de funcionalidade que é anterior à própria Escola. 

·onrudo, o caráter praticamente dogmático c intrinsecamente ligado ao good design 
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toma corpo a partir dai. !:-..laboramos a lista de recomendações a segutr que assinala 

características de um layout profissional (bem Jeito) segundo as noções funcionalistas 

(figs. 11,12 c 13): 

• economia no uso de diferentes fontes tipográficas; 

• utilização de um sistema de grid ou similar que assegure a ordenação 

racional do projeto de modo a garantir sua unidade; 

• articulação de um repertÓriO determinado de elementos gráficos que, 

repetindo-se, assegurem a identidade do projeto; 

• legibilidade, clareza, hierarquia (ordenação) c facilidade de 

decodificação pela repetição sistemática dos signos utilizados, 

permitindo o rápido entendimento por parte do leitor/receptor; 

• prioridade à comunicação, colocando os aspectos estéticos sob sua 

"subordinação" (sem ignorar, entretanto, o necessário apelo ao not·o 

como fator de persuasão). 

1! tXtmplar tf,J JIO('io dt JdtniJdarft 111111<11 r do 
1/Jillna dt !,JÍd li toltftÍo dt tapas da rtll/Jia Skyhnt 
tltJtiii'Oivlflas tm 1979 ptla V1!,11tlh AJSo(lo/ts. 
A pnondadt ,; totnti!IUII(tio rtstrl/o o (Oráltr dt nDillllarft 
nptlltll tis llllfl!,tlll llllhz.ullls . Fo111r MtJjs. /992:)96 
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artísttcos, Tschichold fot o prático lúcido, capaz de formular e desenvolver essas 

visões no mundo ordtnário. Onde aos outros faltou habilidade para especificar 

configurações exatas de tipo e de imagem, e ficaram eles assim à mercê de 

impressores muitas vezes desprovidos de sensibilidade, Tschichold sabia o que queria e 

podta consegui-lo. (Kmross, 1995) 

Em 1923, este filho de um designer e pintor de sinalizações, com 

formação na Leipzig Academy e calígrafo da Insel Verfag, visitou uma exposição da 

Bauhaus em Weimar e ficou bastante impressionado (~leggs, 1992). Em 1925 lançou, 

como encarte da Typographische 1\litteifungen, um volume de vinte e quatro páginas 

destinado a 1mpressores, compositores e designers onde buscaYa explicar e 

demonstrar elementos da tipografia assimétrica. Em 1928 e a vez de seu pnme1ro 

livro: Die Neue Typograpbie (Berlim, 1928). 

A nova tipografia 

Dividido em duas partes, uma composta de elementos teóricos e 

históricos, c a outra apresentando categorias tipográficas junto com exemplos, o livro 

Die Nette Typographie tem um caráter essencialmente pedagógico - trata-se de um 

handbook, de um Manual. 

Robin Kinross (1995) afirma que a presença de termos - como uso, 

necessidade, junção - explícita as idéias modernistas orientadas à criação de peças 

gráficas identificadas com os novos tempos. Todavia, o autor expressa também o 

desejo de chegar à forma abstrata, que anula a si própria: 

O trabalho indtvidualísttco, a "linha" do artista, são o perfeito oposto do que 

estamos procurando alcançar. Somente o anonimato nos elementos de que fazemos 
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uso e a aplicaçào de leis transcendendo o próprio, comb111ados com o abandono da 

\'aidade pessoal (até agora falsamenle denominada "personaltdade") em favor do 

des1gn puro, asseguram o surg1mento de uma cultura geral, coletiva, que abrangerá 

todas as expressões da \'Ida- Incluindo a tipografia. (Tsch1chold, 1995:28-29) 

Para Tschichold, a nova tipografia não representava apenas uma 

questão estética: fazia parte de outra, mais ampla e complexa, que dizia respeito à 

funcionalidade (uso c finalidade). cus princípios básicos eram (fig. 14): 

• assimetria; 

• uso positivo do espaço em branco; 

• uso de cores visando a objetivos definidos; 

• contraste c espaços sem interesse para obter z:iwal balance. 
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A pera !,rtíjuo deunvoltndo por Tubu/Jold 
para dt~•ulgar uu livro i exemplo dt Slltii 

tditas sobre " IIOIJtl ltpo.groft''· I·o1 wrprtua 
n111 corn prtlo e ,,mareio "" 1928. 
Fonte: Mt!,!,S, 1992: 299, 

Em Typograplnscbe Gestaltung (13ascl, 

1935), o autor aprofundou e reviu suas idéias. Em 

1967, este livro foi publicado em língua inglesa 

sob o nome de Asymmetric Typograpby. Uma série 

de cnsa10s escri tos por T schichold foi reunida no 

livro The form of the book, publicado em 1991. 

Robert Bringhurst, em sua introdução, diz que: 

.-\qUilo sobre que nós refletíamos e com que 

trabalhávamos cotidianamente era, para ele, não apenas 

melai, tinta e papel, ma· a históna da literatura, das formas 

das letras e do hvro como uma força cultural tanto para a 

con ervação como para a mudança. (Bnnghurst, 1991: X) 
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O paradigma funcionalista 

A Escola Norte-Americana e o Estilo Tipográfico Internacional (Suíça) 

surgem sob a influência bauhasiana, levando o paradigma funcionalista a tornar-se um 

padrão de design em nível mundial. Nos Estados Unidos, a publicidade teve papel 

fundamental na consolidação da área profissional, cuja sistematização se deu, então, 

voltada primeiramente à prática, carecendo de um campo conceitual correspondente. 

Na Europa, como já observamos, isso ocorreu através de movimentos artísticos, 

envolvendo aspectos culturais. 

J 

FI•••• 15 

Bradbury Thompson foi um dos designers 
mais znjfuentes do período pós segunda 
guerra. Seu trabalho para a 
"Westvaco I nspirations" (3 9-61) 
caracteriza-se por uma experimentação 
peculiar, mantendo vínculos çom os 
princípios fundonalistas, porém 
assegurando a compreensão do "novo" 
através da organiâdade de seus layouts. 
A quebra de padrões segue uma lógica 
que integra elementos textuais e imagem 
em função de um conceito, o que facilita 
a "legibilidade" da peça . Enquanto que 
na peça acima as ltnhas de texto estão 
11a vertical remetendo à chuva, ao lado 
elas são espaçadas de maneira disforme 
na horizontal enfatzzando a noção de 
água e profundidade. 
Fonle:Thompson, 1988:32 e 47 
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Nos anos cinqüenta, os EUA já têm papel de destaque no design gráfico 

mundial, com objetos gráficos como revistas de grande circulação (Vogue, Life, entre 

outras), projetos de identidade visual e anúncios. Entre os designers da "'eu; York 

.~·cbool estão Paul Rand, Alvin Lustig, Bradbury Thompson (fig. 15), Saul Bass, Ivan 

Chermayeff e Herb Lubalin. 

No mesmo período, na Suíça, emerglU o Estilo Internacional cujo ideal 

era ordem e clareza. Seus trabalhos caracterizavam-se visualmente pelo uso da grid 

sustentando a organização assimétrica dos elementos visuais, fotografias objetivas, 

uso de tipos sem serifa e alinhamento à esquerda. Com o que já vimos ao analisar a 

Baubaus, torna-se evidente o paradigma funcionalista adotado pelo design suíço. Ernst 

Keller, Théo Ballmer, Max Bill (Escola de Ulm), são alguns de seus precursores. 

Adrian Frutiger e Hermann Zapf lembram-nos conhecidas fontes. Outros expoentes 

são Armin Hoffman, Josef Müller-Brockmann, Carlo Vivarelli, Hans euburg. 

A constituição do design gráfico enquanto campo de atuação 

profissional, portanto, tem como ra1z o funcionalismo, que estabeleceu uma série de 

parâmetros que garantiriam a execução de um bom design. A noção da práxis 

profissional transparente vincula-se diretamente aos projetos que seguem este tipo de 

orientação (jorm jolloJvs function) que, como abordamos nesta parte do trabalho, não é 

intrínseca à área de atuação, mas resulta de um período histórico específico, 

assinalado pela constituição dos meios de produção capitalista. Embora predominante 

durante a modernidade, não foi sua expressão única, embora a mais evidente, 

predominante e ortodoxa, enfim, a que consta nos currículos de formação de 

profissionais, nos anuários de design, etc. 
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Legibilidade e transparência 

A noção de legibilidade tem papel essencial na transparência da práxis, 

onde o designer procurana exercer seu papel de mediador quase que invisivelmente. 

ob este prisma, as onentações relativas à tipografia que garantiriam consistência e 

competência no exercício da profissão são regidas pela "tradição" do ofício: 

representar claramente o pensamento do autor. 

.\ pnmcira coisa que alguém aprende a respeito de tipografia e des1gn de tipos 

é que existem mLlltas regras c máx1mas. \ segunda é que essas regras são 

estabelecidas para serem quebradas. E a tcrceaa é que "quebrar as regras" fo1 

exatamente mais uma das regras. Atnda que as regras sejam estabelecidas para serem 

desrespeitadas, escrupulosamente observadas, mal-entendidas, reavaliadas, 

rcadequadas e subvertidas, a melhor regra bás1ca é a de que as regras nunca devem 

ser ignoradas. (Keedy, 1994:27) 

Rob Carter, em seu livro Experimental typograpby (1997), buscou reumr 

orientações que não são "absolutas ou definitivas, mas que são representativas de um 

conjunto firme, testado no tempo, de regras tipográficas" (Carter, 1997:10). A partir da 

seleção feita pelo autor (Carter, 1997: 10-21) - que relaciona elementos que apontamos 

no nosso quadro sobre legibilidade no capítulo I, só que indicando o modo correto de 

usá-los - observaremos como a atividade de design buscou e consagrou algumas 

fórmulas para aproximar-se da máxima legibilidade e, portanto, funcionalidade. 

1. Para ót1ma legibilidade, escolha tipos clássicos, formas de tipos testadas pelo 

tempo, com uma trajetóna comprovada. 

2. Tenha em mente não usar multas fontes d1ferentes ao mesmo tempo. 

3. bvitc combinar fontes que tenham aparência muito similar. 
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-L Texto composto todo em maiúsculas retarda severamente :1 lertura Use ca1xa 

alta c baixa para ótima readabilít_y. 

5. Para corpo do texto, use tamanhos que os estudos de leg1b1hdade mostraram ser 

o· maiS readable (entre 8 e 12 pontos, considerando também diferentes alturas -

.-..:-luigbt). 

6. Evite usar diferentes tamanhos c c tllo (peso) de tipos ao mesmo tempo. 

Use corpo do texto em estilo (peso) book. 

extremamente pe adas (beavy) ou claras (líght). 

E\'lte fontes que pareçam 

8. Use fontes de largura média Evite fontes que pareçam extremamente 

expandidas ou condensadas na largura. 

9 Para corpo do texto, use espaço entre letras e palanas consistente para obter 

uma textura parelha, 1nrntcrru1Jta. 

10. Use largura de linha· apropnadas. Linhas multo curtas ou muito compridas 

rompem o processo de leitura. 

11. Para corpo do texto, use espaço entre hnhas que faLilmcnte conduza o olhar de 

uma hnha para a seguinte. 

12. Para ótima readabílz~y, use alinhamento à csc1ucrda (d1rc1ta não alinhada) 

13. Esforce c para c1ue as terminações das linhas (rags) sejam rítmicas. 

14 Indique claramente os parágrafos, mas tenha cuidado para não perturbar a 

1n tegridade c a con is tência vi ual do texto 

15. Evite hnhas órfãs e viúvas sempre que possível. 

16. Enfatize elementos do texto com di cnção, sem perturbar o fluxo de leitura. 

17. Mantenha sempre a integridade do tipo. Evite distorcer arbitrariamente as letras. 

18. Sempre alinhe letras c palavras pela linha de base 

19. Quando trabalhar com tipo sobre cor, assegure-se da existência de contraste 

suficiente entre os tipos e o fundo. (Carter, 1997:10-21) 

Os princípios actma, se vistos como um conjunto de dogmas a serem 

seguidos em toda e qualquer situação, enfatizam apenas o design como um me10 

transparente. s princípios articulam-se para alcançar a máxima legibilidade, que é 

nesse caso, elevada a critério de valor da boa composição de um texto. Assim, o 

dcsign deveria ter o máximo de homogeneidade, retirando todas as barreiras que 

• ,. .. lf 11 tmpc<. tsscm o acesso a mensagem do autor. Vale lembrar, entretanto, que esse 

conjunto ele regras se aplica em um contexto de produção, veiculação c recepção da 
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peça grúfica. Isto é, buscamos- através da articulação da mensagem em seus aspectos 

visuais - comunicar algo a alguém valendo-nos de um determinado gênero de suporte 

impresso: cartaz, folckr, livro, rev1sta, etc.: 

I Li nnutas formas, diferentes, de ler, ilgadas a objetos de leitura bastante 

vanados . Pode -se ler para pesquisar, ler para estudar, ler para informar se ou ler para 

descansar .\s vezes olha- se ma1s do que se lê, outras vezes lê-se apenas um 

pedacinho, ou com interrupções, c então lê-se de novo por algum tempo. A leitura 

de listas telefônicas c de diciOnários é evidentemente d1versa, quanto ao modo, da 

leitura de um JOrnal, c um romance, Igualmente, ex1ge um modo própno, peculiar, de 

lemna . (U ngcr: I <JIJ4: 112) 

Com a afirmação de L,;nger, queremos enfatizar o fato de que as 

diferentes situações de comunicação (contexto) possibilitam também diversos modos 

de composição elos signos visuais. r\ sintaxe gerada pode ser adequada a um contexto 

e não a outro. Além disso, ao envolver aspectos informativos, estéticos e persuasivos, 

a ênfase estrita a legibilidade deixaria em segundo plano a wtrodução do novo, o que 

pode ser eventualmente desejável (design informacional), porém na maioria dos casos 

não o é. 

i\ consistência do layout é outro critério pertinente na avaliação da gestalt 

desenvolvida. Há nela compatibilidade entre os elementos, firmeza, constância, conforme 

sugerem os termos. Podemos usar tal princípio também na análise de objetos gráficos pós-

modernos: segundo características ironicamente (pseudo) modernistas, poderíamos afirmar 

que seus elementos visuais repetem-se (são caoticamente redundantes) segundo uma grid 

(ausente) gerando unidade visual, por exemplo. A consistência, portanto, indica a 

presença ele coerência no projeto, seja ela segundo o menos é mazs - mote 

funcionalista - ou amparada no aparente caos visual (fig. 16). 
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Por fim, gostaríamos de retomar brevemente a questão da tecnologia 

informática como viabilizadora de grande parte das experiências de design que fogem 

aos padrões modernos e que veremos com mais profundidade a seguir. ugenmos um 

paralelo: quando a revolução industrial estava em seu início e novas técnicas de 

impressão foram introduzidas, houve uma grande euforia em torno das 

potencialidades então disponíveis: 

O Je ign de notas, pô ters com tipos e panfleto nas empresas dedicadas a 

esse erviço não envolvia um des1gner gráfico no sentido que a expressão tem no 

século X.". O compositor, muita· veze em entendimento com o cliente, selecionava 
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e compunha o tipo, a régua, os ornamentos e a ilustração, gravada em madeira ou 

estereotipada em metal que, a partir do estoque disponível, preencheria os 

componcdores. Armada com esse infinito arsenal tipográfico de tamanhos, estilos, 

pesos e efeitos ornamentais novos, a filosofia do design era fazer uso dele! A 

necessidade de prender bem todos os elementos na prensa conduzia a uma ênfase 

horizontal ou vertical no desenho; esse tornou-se o princípio básico de organização. 

(Meggs, 1992: 137). 

O espírito que moveu os artistas gráficos e impressores durante o 

período acima mencionado era essencialmente o de experimentar e usar ao máximo a 

tecnologia, dominando os mews recém desenvolvidos. O que vemos exemplificado 

acrul é a tese fundamental de que a transformação técnica altera a forma de produção, 

não apenas de modo externo, mas transformando materialmente sua natureza. Pela 

observação de Meggs - "a filosofia do design era fazer uso dele" - o arsenal de 

técnicas tinha valor em si mesmo, não apenas para quem produzia um cartaz, como 

também para quem o recebia, po1s impressionava sobretudo o uso de um recurso 

novo - independente de quem o utilizava, com que finalidade. Assim, não apenas o 

conteúdo da mensagem, ou sua composição, mas o instrumento técnico em s1 

funciona também como enunciado que gera efeito no receptor. Considerando a busca 

moderna do sempre novo, uma técnica recente vem a ser valorizada em si mesma por 

representar indicialmente, pelo seu emprego numa dada peça gráfica, um progresso. 

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 computadores domésticos, fascinou pela facilidade com que uma 

ampla variedade de recursos gráficos tornou-se disponível ao usuário comum. Um 
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universo técnico, que cx1g1a formação profissional específica, abriu um campo de 

atuação para pessoas sem habilidade manual para desenhar, sem cducação estética 

para compor um página equilibrada, sem pac1enc1a ou tempo para compor capas, 

rdatórios, gêneros variados. De certo modo, essa noção mágica, fetichista, da 

execução fácil, criou a ilusão de c1ue qualquer um seria capaz de desenvolver uma boa 

peça gráfica sem esforço c com rapidez. 

Ao contrário dessa euforia, supomos que o domínio da tecnologia pelo 

homem/profissional exige dele certo tempo até c1ue cons1ga gerar, através de sua 

utilização, novas alternativas c produtos, bem como sistematizar o conhecimento 

resultante destas cxpcriências. O tempo é citado repetidamente nos movimentos 

modernos. O tempo moderno cxige a formação do homem pela sucessão de etapas 

tjUC o levam do desconhecimento ao conhecimento, da impcrícia à experiência 

profissional. O tempo exige ainda mais que cada um seja um homem afinado às 

questões de sua época, que se mantenha sempre renovando, progredindo no domínio 

dc sua área de atuação autônoma no uso dos meios, gerando produtos que sejam 

cxpressão do seu tempo. O tempo hi tórico, caracterizado pela transformação, é 

internalizado pelo sujeito modcrno. O registro das mudanças traz a ruptura com a 

vida imediata, permitindo ao homem consciência do caráter e da finalidade das ações 

feitas. Essa noção, própria das grandes narrativas de emancipação, caracteriza a 

crcnça moderna da formação dc cspíritos conscientes e livres. 

Quanto à pós-modernidadc, as transformações por que passam as 

socicdades pela disscminação da informática não afetam as pessoas comuns apenas, 

mas altcram a naturcza elo saber (Lyotard, 1989), em que o armazenamento de 
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informações é facilitado à baixo custo. Deve-se ressaltar ainda que a impressão de 

disponibilidade democrática dos novos recursos esconde uma cisão ainda maior entre 

o saber dos pentos, que fazem os sojt1vares, e o senso comum dos que consomem 

apenas o resultado. A noção do tempo formador é perdida junto com a perda ( 

credibilidade das metanarrativas e das totalidades orgânicas. Res tam a velocidade 

alucinante das mudanças, bem como os acontecimentos múltiplos, diversos e 

simultâneos. Ao sujeito fica a impressão, marcamente pós-moderna, da 

incomensurabilidade das novas vivências, que podem ser referidas sem serem 

representáveis. 

NOTAS 

1 
David I farvey, em Condi io pós-moderna (1996), faz o segutnte paralelo: 

+ meio = significan1e+ 
mensagem= significado 

informação s1gno 

r\ geometna implica o domínio de formas exatas, racionais. O desenho naturalista, por sua vez, 
envolve aspectos subjetivos, ornamentais e irracionais. 

3 
Cf. Villas -Boas, André. O ql/e é [e o ql/e 111/tzca foi} design gráfico. Rio de Janeiro: 2AB, 1997. 

I 
Cf. Droste, ~Iagdalena . Bauhaus, 1919-1933. Berlim: Bauhaus-Archiv ~Iuseum für Gestaltung & 

Benedikt Taschen, 1992. (p.18-19) 



111 • O DESIGN GRÁFICO PÓS-MODERNO 

Pós-modernidade 

Simplrficando ao txlrnno, considtra-u qut o 
"pós-modtrno" i a incrtdulidudt wt relação às 
mtlanarrativas. 

L)'olard 

Escrever sobre a pós-modernidade é defrontar-se com um paradoxo 

básico: como generalizar um espírito de época para um período que descrê nas 

generalizações? Os teóricos consultados - Lyotard, Foucault, Eagleton, Harvey, 

Bauman, Canclini - não podem ser ser unificados, p01s estaríamos homogeneizando 

reflexões díspares. Existe, no entanto, um traço em comum perceptível: eles 

constróem a reflexão sobre a pós-modernidade pelo confronto com a modernidade, 

mostrando como essa foi dissolvida. 
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anamnese dos pressupostos csc.1uccidos da modernidade, em que a pesqu1sa de novos 

me1os expressi,·os, explicitada em manifestos, era um índice de um plano que 

extrapolava às artes para conscientizar a sociedade. A pós-modernidade traz um novo 

modo em que o fragmentário, a citação e a desestruturação da totalidade orgânica 

referem-se à procura de expressão singular. A arte, capaz de romper com o já 

pensado, manifesta algo ainda não desfigurado pela falsa universalidade. 1 ão se fala 

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

singularidade (Lyotard, 1993). Inexiste, no entanto, um projeto, um manifesto ou um 

movimento conjunto em que as singularidades artísticas se enalobem . 

... as três acepções (cronologia, melancolia ou cultura), o pós­

modernismo aponta o período em que a modernidade, como época e como modo, se 

esgotou. Os princípios de realidade e de prazer foram usados por Freud para 

descrever o mal-estar da civilização moderna que renunCia à satisfação livre dos 

prazeres em nome da ordem, da segurança e da harmonia. Com o fim desses projetos 

modernos, a noção ele sacrifício perde a validade, pois a promessa futura mostra-se 

um engodo perigoso que leva a humanidade à ruína e a negação dos estranhos. A pós­

modernidade em contrapartida está centrada na afirmação individual da liberdade, que 

traz em si o mal-estar de perder a segurança, a ordem e harmonia. O mal-estar liga-se 

à perda das narrativas modernas que contavam a emancipação da humanidade, pelo 

povo ou pelo Espírito livre. bssa perda leva cada um a se voltar para uma busca 

individual, sem que haja rumo defin1do. 1 os jogos de linguagem da ciência e da arte, 

as n.:gras constróem-se durante o fazer da obra. 
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apresenta-se como socialista que, portanto, nega a validade do pós-moderno. O 

teórico inglês não teme mostrar sua crença na legitimidade da metanarrativa socialista. 

O socialismo, em sua visJo, vem a ser a síntese po inva t}ue une apenas 

os melhores elementos do comunismo c do liberalismo. Enquanto o Estado fornece 

os elementos necessários para os cidadãos alcançarem a felicidade, o resultado é uma 

pluralidade de respostas, pois não há um único padrão imposto aos indivíduos. O 

socialismo une, então, o dever do Estado c a formação do sujelto livre. O pós­

modernismo, ao contrário, realiza a ínrcse negati\·a, pois as de erminacões do 

mercado impõem-se sobre os indivíduos, bem como não existe um sujeito livre e 

autônomo. O homem formado estaria preso aos desejos consumistas, que o fazem 

escravo da mercadoria e vítima das contingências. 

O pós-modernismo é a condição c.·istente, fruto do fracasso da política 

moderna, do colapso da concepção de sujeito c identidade, do fim da narrativa de 

emancipação c cultura transformada em mercadoria, no capitalismo financeiro. o 

confronto entre dois termos, resta apenas a dualidade em que fragmentação, não­

identidade e diferença passam a ser critérios de valor frente aos desvalores da 

totalidade e identidade definida. a visão de Eagleton, um autor como Lyotard, em 

sua descrição da pós-modernidade através dos jogos de linguagem, torna-se um 

apologista. Dt:ve-sc salientar, no entanto, que, pela negação da Identidade e pela 

afirmação da diferença, Benjamin e Adorno quiseram desmitologizar a razão 

pragmática, oriunda do iluminismo, pois a totalidade e a identidade eram as fachadas 

reprodutoras do mesmo, da mercadoria, em que o interesse é pretensamente alçado à 



84 

universalidade. Lyotard descreve objetivamente a pós-modernidade, para depois 

criticar sua face negativa. 

O traço singular de Lyotard está na utilização dos jogos de linguagem, 

de Wittgenstcin, na medida em que considera apenas os efeitos do discurso sobre os 

interlocutores. Assim, a legitimação de um discurso dá-se pelo contrato entre os 

jogadores, sendo que sem regras não há jogo. Ao alterar a regra, o jogo é 

transformado. Dentro desse contexto, cada lance corresponde a um enunciado, e falar 

passa a ser um combate. Os vínculos sociais são construídos por esses jogos. Essa 

base serve para a compreensão do caráter legitimador da narrativa que ordena a 

experiência c absorve fenômenos diversos dentro de SI, bem como enunciados 

descritivos, performativos, normativos, volitivos ... O mito constrói uma identidade 

despótica; as grandes narrativas do século XIX propõem a emancipação do homem, 

como romances de formação. a pós-modernidade, o desenvolvimento do saber 

científico, com suas próprias regras c com sua exigência de provas por parte de 

peritos, ajuda a dissolver a lcgi timidadc das metanarrativas (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, 

efeitos da linguagem padronizada pela mídia. Em um texto sobre 1984, de Orwell, 

Lyotard defende a resistência do indivíduo frente ao Big Brotber, através da escrita e 

do corpo, quando expressa o universo interior em forma de diário, como se as 

palavras o construíssem, c quando vive o inominável, na experiência do amor. 

I~ interessante confrontar-se as posições de Eagleton e Lyotard, pois a 

convivência de suas teorias distintas da pós-modernidade mostra a pluralidade pós-
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moderna em que perspectivas diferentes podem estar juntas. Eagleton representa a 

perspectiva moderna tardia, na medida em que propõe a superação dos dilemas 

presentes em nome de uma promessa redentora. Citando i\farx, ele afirma que a 

I listória é o pesadelo do qual tentamos despertar, pois se trata de um cortejo de 

atrocidades e vivemos como sujeitos descentrados, desencantados em um mundo 

degradado, dominado pela mercadoria. Lyotard também critica as conseqüências da 

pós-modernidade, do mercado e dos meios de comunicação de massa. Sua crítica, 

cética, não afirma a superação da cisão entre o desenvolvimento da ciência (geradora 

de catástrofes) e os limites dos valores éticos . Enquanto A condição pós-moderna 

(Lyotard, 1989) faz uma descrição objetiva, própria do saber científico, com provas e 

profusas referências bibliográficas, vários ensaws de O pós-modernismo explicado as 

crzanças (Lyotard, 1993) mostram a tomada de posição, em que defende o resgate da 

infância como um possibilidade de descobrir novas perspectivas sobre o real, mas 

critica os adolescentes e jovens marcados pela pressa e avessos à paciente reflexão e 

leitura filosóficas. Tanto Eagleton quanto Lyotard utilizam Adorno e citam Orwell 

como argumento de sustentação de suas posições, mas enquanto o primeiro afirma o 

valor da humanidade em geral, do apego à totalidade, o segundo destaca a resistência 

do indivíduo que escapa por exprimir o inominável. De todo, estamos frente a duas 

interpretações distintas da pós-modernidade que exemplificam, elas mesmas, a 

condição pós-moderna, plural e diversa . 

Para Foucault (Foucault, 1997), a interpretação é um processo sem fim em 

que um interpretante remete a outro, que já é ele mesmo uma interpretação. É um 

processo sem fim, sem um sentido original a ser encontrado nem uma resposta final a 
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ser buscada. A base da hermenêutica é a desconfiança de que a linguagem não diz 

~:xatam~:ntc o que diz, ou de que cx1stam outras linguagens para além da verbal que 

dc\·em ser analisadas. hnfim, não há um centro de sentido, nem um significado 

ültimo: 

J\ morte da interpretação é o crer que h;í símbolos que existem primanamente, 

otiginalmentc, rcalmen te, como marcas cocren tes, pcrtlnen te· e s1stemá tlcas. 

(I•ouc;tult, 1997:26) 

A insistência é a de que não há uma realidade estável que se mova por 

SI, nem cmpiricamente, nem no mundo das idéias. A crença na imediatcz de sentido 

leva o sujeito "a repetir a própria l1nguagcm" (Foucault, 1997:36). O indivíduo, ao ficar 

preso em uma expressão realista ou aceitar a legitimidade de uma metanarrativa, toma 

por naturais e verdadeiros fenômenos culturais que são, eles mesmos, interpretações. 

O que surpreende não é a afirmação de que a cultura ocidental atual é marcada por 

uma pletora ilimitada de interpretações, mas de Marx e Freud serem incluídos nesse 

grupo. Ambos, vistos ainda como modernos, descobrem que a autonomia do 

indivíduo burguês é um engodo, pois ele é conduzido por forças que estão além de 

seu domínio consciente. A ideologia traduz o poder social de sua raiz, de sua classe, 

que determina seu comportamento. O inconsciente é o iceberg ubmerso, que 

desmente a aparência de decisão livre e autônoma ao revelá-la como fruto de pulsões 

irreprimíveis, que escapam a seu domínio. Marx e Freud, ao utilizarem o processo 

hermenêutico, abrem caminho, no entanto, para uma classe libertada c consciente de 

seu papel histórico ou para um sujeito capaz de superar o princípio do prazer em 

nome do princípio de realidad<:. 
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Assim, Foucault, ao utilizar Marx e Freud como exemplos de seu 

conceito de interpretação, rcallza um processo de decomposição de ícones da cultura 

moderna c conseqi.ientcmcntc destrói a possibilidade de se compor uma totalidade 

coerente para rcpres..:ntar a realidade ou a chance de o indi,·íduo encontrar sua 

identidade sólida. De certo modo, Foucault encontra na modernidade os traços de sua 

própria dissolução que levam à pós-modernidade. 

1 esse espaço pluralista da interpretação, 1 éstor Canclini se instala para 

refletir sobre a cultura como um fenômeno híbrido, que escapa aos rígidos conceitos 

de popular, culto e massivo, pois se não há espaço para existência de um produto 

puro do popular ou do erudito, então se deve criar conceitos aptos a discutir os 

fenômenos híbridos: 

1 'essa linha, concebemos a pós-modernidade não como uma etapa que 

substituiria o mundo moderno, mas como uma maneira de problematizar os vínculos 

et1uivocos t1ue ele armou com a~ tradições que ele quis excluir ou superar para 

constJtutr-se ,\ relativtzação pós-moderna de todo fundamenraltsmo ou 

evoluCtontsrno fact!tta revisar a separação entre culto, popular e ma~sivo, sobre a 

t]Ual ainda simula as enrar-se a moderntdade, elaborar um pensamento mais aberto 

para abarcar as interações e integrações entre os nÍ\'ets, gêneros e formas de 

sensibilidade coletiva (Canclini, 1997: 28) 

O interesse de Canclini é o de analisar as manifestações culturais latino-

amcrtcanas <.(ue escapam aos limites da tripartição culto, popular c massivo. O ponto 

ele partida c o de considerar a pós-modernidade como um modo de avaliar a 

realidade. a medida em que não propõe uma sucessão linear, o pós-moderno pode 

trazer dentro de si manifestações modernas. Lyotard apresenta o exemplo do realismo 

utilizado nas narrativas fílmicas c romanescas, em que a aparência de reprodução 
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mimética preserva a crença na identidade estável (Lyotard, 1989). A heterogeneidade 

permite que se interprete a realidade como uma pluralidade de manifestações, abrindo 

inclusive a possibilidade de se revisar o passado, à maneira de Foucault, por exemplo, 

para desvendar a natureza arbitrária de um conceito como o de popular, construído, 

em fins do século XVIII, pelos românticos alemães, com a intenção de preservar 

manifestações que se extinguiam e baseadas na crença de que a história trazia a 

autêntica sabedoria do povo, capaz de renovar a arte erudita. 

Como conseqüência, a perspectiva relativista incrédula, irônica, do pós­

modernismo permite um novo olhar sobre a cultura. o caso de Canclini, o conceito 

de hibridação permite analisar as manifestações culturais como resultado da mistura, 

sem ver ntsso uma perda de ordem ou de valor. Enquanto a modernidade se 

constituiu pela autonomia do campo artístico, a pós-modernidade traz obras 

populares sendo vendidas no mercado, perdendo o valor de uso. Por exemplo, em 

uma aldeia mexicana, a maioria da população produz objetos artesanais não para o 

uso mas para venda a turistas europeus. Para os europeus, o valor de troca torna-se 

uma mediação para alcançar um valor estético. Enfim, um mesmo objeto, um pote de 

barro, pode ser visto como utilitário, como econômico ou como estético. Ao se 

romper a fronteira, não se lamenta mais a pureza perdida, nem se busca uma 

homogeneidade restauradora ela identidade fixa, mas se procura a compreensão do 

significado cultural da condição híbrida. 

Vejamos, por fim, como a pluralidade e heterogeneidade pós-moderna 

contrastam com uma posição moderna: 
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Como os clowns de Shakespeare, o design do tolo diz duas co1sas ao 

mesmo tempo: brincando, ele revela a natureza teatral do mundo, em que se encenam 

papéis e o bobo torna-se o sábio. Como aspecto essencial da pós-modernidade, ligado 

ao traço titubeante, a brincadeira beira à tolice, mas torna-se um lugar capaz de 

revelar, por uma nova perspectiva, a natureza híbrida de um objeto cultural como o 

design. Assim, ele não deixa de ser mediação entre o texto do autor e o leitor, mas 

lembra a ambos tanto a natureza convencional da escrita, quanto das regras de 

composição. 

Pela visão moderna, segura e competente de Tschichold, os traços da 

pós-modernidade revelam erros, tolices ou infantilidades de quem quer ser artista, 

sendo designer de livros. A pós-modernidade, no entanto, dissolve justamente a regra 

que permite a critica acima. Pela fragmentação da totalidade, pela insegurança da 

liberdade, pela perda de legitimidade das grandes narrativas, pelo vazio de um sentido 

último, pelo caráter híbrido da cultura, o design pós-moderno opta pela expressão 

individual, estética (uma vez que sensível), colocando-se no lugar da criança que 

experimenta novas formas, que brinca beirando a tolice, que erra porque está sempre 

ensaiando, e que basicamente inventa e reinventa novas regras à medida que se 

realiza. Erro, acaso e jogo fazem parte do processo de design pós-moderno. 

Tipografia e media~ão 

"É o mundo das palavras que cria o mundo das coisas. O lema de Jacques 

Lacan - extremo, absoluto, irreal - condensa, tão claramente como qualquer 

formulação simples, a tendência da teorização pós-estruturalista" (Kinross, 1997:18). 
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Robin I '"inross, em eu texto Fel/ou' readers: notes 011 multiplied language (K11uoss, 199-) 

partt: da afirmação acima para tecer uma severa crítica à teoria desconstrutiYista 

aplicada ao design. Explica brevemente a teoria Saussuriana, relevando sobretudo o 

fato de o signo ser resultado de uma relação imotivada entre significante/significado 

e de a linguagem ser criada pela comunidade, sendo portanto fruto da coletividade. 

Saussure se intcrressa realmente pela linguagem falada, desenvoh·endo pouco 

questões ligadas à linguagem escnta (a este respeito já falamos anteriormente). 

Para Kinross, os conceitos desenvolvidos por aussure não dão conta 

de sustentar uma análise da tipografia. Em pnmeao lugar pelo fato de ser um sistema 

distinto da linguagem falada, em segundo por que há uma diferença fundamental 

entre escrita c tipografia: o singular c o múltiplo - "A repetição exata da informação 

é a característica definidora do texto multiplicado, e é o que está faltando na escrita" 

(1997:22). Recorre, então a outros autores - como Gern 1 oordziJ e Elizabeth 

Eisenstein - que desenvolvem a questão da tipografia, com o objetivo de, sobretudo, 

dar conta de sua materialidade: tinta sobre papel. 

.t\ discordância ;H]Ui é que a descontrução e a teoria do pós-estruturalismo não 

podem dar conta da pabn·ra material. 1\ úmca maténa (]Ue ele conhece é o ar, e seus 

fundamentos são construídos nem mesmo no ar, mas no mteiramente abstrato e 

intelectual. Certamente, (]Uando se trata de tipografia, o grande engano da teoria 

pós-estruturalista é não ver a natureza material da linguagem ttpográfica. ( ... ) Aqui 

repousa a respon abilidade do destgner de material impresso: trazer à luz textos que 

nunca mudarão, apena -se der sorte -serão revistos e tmpressos. A idéia de que 

o dcsign deva trazer à tona a indeterminação da leitura é uma loucura. Uma folha 

11npressa de modo nenhum é Indeterminada, e tudo o que resta ao leitor é uma 

confusao ou va1dade, congeladas no ponto em <1ue a descnção digital foi 

tr.1n formada em matenal. Longe de dar liberdade de interpretação ao leitor, o 
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desenho de construcwmsta tmpõcm em nós outros a leitura do destgner. (Ktnross, 

1997:23) 

Um posicionamento como o de l'inross reafirma, de um lado, o fato de 

as opçc)c.;s ck composição do layout feitas pelo desiancr exercerem uma mediação não 

transparente entre autor c leitor, interferindo efetivamente do processo de 

significação. Por outro lado, a severidade com que I inross aponta a existência de 

uma interpretação do clesigner sobre o conteúdo nos parece extremada- ainda que, é 

verdade, existam casos em c1uc ela chega a ser irritante. o lermos a citação que 

reproduzimos acima, <.: associando-a a um cxemplo dado por I'inross sobre Bach, que 

evoca as dimensões públ!cas e pnvaclas do ato de leitura, pensamos em algumas 

relações: imaginemos uma música, uma sinfonia de Beethoven, por exemplo. Ela já 

teve inúmeras interpretações. Há anos atrás, era madmissível pensar em ir ouvi-la 

tocada em um parque, ao ar-livre, com vai-c-vem de pessoas, latidos de cachorro, 

cnanças correndo, ambulantes vendendo refngerante, enfim, um ambiente 

descontraído c dispersivo. Anteriormente as pessoas trajavam suas melhores roupas, 

preparavam-se cuidadosamente para ouvi-la e assisti-la em um teatro fechado, um 

ambiente silencioso e recatado, onde vaar para o lado já seria motivo de 

con trangimento. Além disso, há sempre quem prefira comprar um disco e ouvi-la 

sozinho em casa sem ninguém perturbando. O texto, as notas c.1ue compõem a 

sinfonia, são as mesmas em todos os casos citados. 1\ interpretação dada, conforme o 

maestro que a rege e os músicos que a tocam, fazem uma diferença de primeira 

ordem, digamos. Além disso, o local- o meio- onde ela é reproduzida faz com que a 

c.·pcriência de ouvi-la seja complctamentc diversa. 
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As metáforas têm um caráter ambíguo, mas, muitas vezes, podem 

sugenr-nos novas formas de pensar uma mesma situação. Seria possível fazer um 

paralelo entre a sinfonia e o texto, seus diferentes interpretadores e o design, os 

diferentes locais de apresentação e os gêneros de peças gráficas? Robin Kinross faz 

observações extremamente pertinentes quanto ao mau uso da teoria Saussuriana para 

explicar determinados aspectos, bem como aponta algumas interpretações 

equivocadas sobre o uso da teoria da desconstrução como justificativa ou mesmo 

sustentação de determinados trabalhos gráficos. Contudo, temos de levar em conta 

que o leitor/ receptor também opta por ler esta ou aquela publicação, comprar um 

determinado jornal ou outro, por exemplo. Ao agir assim, está optando também por 

uma determinada configuração na apresentação da noticia. 

A teoria sobre neuJSmaking (Wolf, 1985), desenvolvida no âmbito da 

construção da notícia jornalística, apresenta-nos justamente a noção de que, até a 

constituição da matéria final, uma série de intermediadores (gatekeepers) vai tomando 

decisões, fazendo seleções, que terminam por apresentar uma determinada v1são 

versão - sobre o assunto abordado. Desde a decisão por uma pauta e não outra, a 

escolha dos entrevistados, as perguntas feitas pelo repórter, o ângulo da tomada 

fotográfica, a seleção de qua1s informações farão parte da redação final do texto, e 

assim por diante, até o arranjo final da página diagramada: 

Todas as comunicações ocorrem através de sistemas codificados, ou 

linguagens. O design, por natureza, é uma linguagem a respeito de escolha. A escolha 

entre aquele fotógrafo ou este outro, entre Garamond ou Interstate, coloca o 

designer na posição de deixar alguma coisa entrar e outra coisa ficar fora. (Ilyin, 

1997:38) 
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1\ defesa da neutralidade parece-nos efetivamente 1a não corresponder 

ao zeítgeist (espírito do tempo) contemporâneo. Vivemos em um período marcado por 

diferentes pontos de vista, onde a utopia de se ter um acesso direto ao real parece ter 

perdido lugar para a possibilidade de se criar virtualmente versões do real. 1 ão se tem 

mais a pretensão de uma narrativa única, mas, como vtmos no início do presente 

capíwlo, várias narrattvas, que ora se imbricam, ora se contradizem, ora se 

sobrepõem. 

Conforme mencionamos através de citação de Unger no capítulo 

anterior, existem diferentes modos c razões para se ler, bem como temos diferentes 

gêneros de peças gráficas (livro, cartaz, jornal, panfleto, relatório, etc.), que 

pressupõem um certo estilo de te.· to c/ ou organtzaçao textual: sintético, extenso, 

acompanhado de fotos ou não, com uso de gráficos e tabelas, para citar algumas. 

Além disso, dentro do gênero revista, por exemplo, existem diferentes categorias 

(feminina, automóveis, artesanato, etc.) conforme o assunto principal abordado, o 

tipo de tratamento a ele dado c o público a que se destina. A atividade de design é 

sempre a de mediação, porém o contexto em que se insere exigirá, do profissional e 

dos outros envolvidos no processo de estruturação da mensagem, a decisão de 

aproximá-la mais da transparéncta ou da co-autoria, uma primeira interpretação do 

texto do autor (que não tem, necessariamente, a pretensão de ser a única). 

Rudy Vanderlans ( ... ) adota uma abordagem filosófica~ Se você não pode ler 

alguma coi a - não tem importância: ela provavelmente não foi escnta para você. 

"Pes oas 'lue se quci.·am de não ser capazes de ler aquele tipo em gernl niio são o 

de tinat:íno que ;t peça pretendia aung11". (Vienne, 1997.11) 
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A teoria da desconstru~ão e o design 

J acqucs Derrida introduziu a teoria da desconstrução em seu livro 

CramatoloLI!,ia (196""'), traduzido para o inglês em 1976. os Estados Unidos, a desconstrução 

assumiu a vanguarda dos estudos literários durante as décadas de setenta e oitenta. 

ua atenção "se focaliza não nos temas e nas imagens de seus objetos, mas antes nos 

Sistemas lingüísticos c institucionais que emolduram sua produção" (Lupton&Miller, 

1996:3). 

A desconstrução faz parte de um combate ao logocentrismo, 

desfazendo as oposições fundantes da cultura ocidental - realidade/ representação, 

corpo/ mente, etc. - que acentuam a importância de um termo em detrimento do 

outro, constituindo a base de um discurso racional que pretende dar razão e legitimar 

instituições estabelecidas. O logocentrismo desenvolve um estrutura complementar 

entre saber (sentido, verdade e univocidade) e poder (autoridade, hierarquia, 

dominação e legitimação). É possível dar como exemplo o desenvolvimento da 

medicina higienista no século XIX, sustentada no positivismo científico, que veio a 

legitimar um processo de urbanização em que critérios, como saúde pública, higiene, 

limpeza, pureza, justificaram a imposição política em que os pobres, mendigos, 

prostitutas, loucos c outros eram postos à margem da cidade, pois seriam a doença do 

corpo social, um risco permanente de corromper a sociedade com epidemias e 

transgressões morais. esse sentido, o discurso científico e o poder político aliam-se 

de tal modo que a instituição universitária, com o conhecimento sistemático e 

secularizado, reforça um poder cada vez mais organizado em princípios supostamente 

técnicos. 
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A dcsconstrução não pretende scr um método de aplicação sistemática, 

nem uma forma de análise crítica a decompor o todo, nem um anti-sistema de 

destrutção. A dcsconstrução é antes de tudo um acontecimento. A cada ocorrência, 

mant~m-se singular. 1\o desfazer c reconstruir um objeto (tradição cultural, filosófica, 

literária, científica ... ), adota um caminho específico, tomando elementos margma1s, 

traços esquecidos, dados estranhos ou marcas heterogêneas que permitam 

dcsconstruir as constrições cristalizadas de pensamento e de poder. 

t\ totalidade, ou a metanarrativa legitimadora, garantem segurança ao 

homem, pois ordenam o discurso e fundam a realidade, dando a aparência de uma 

relação estável entre representação c real. A oposição entre real c imagem, desde 

Platão, constitui um eixo de ordenação, que impõe como natural a busca da verdade 

escondida atrás da aparência enganosa. A teoria da desconstrução volta-se justamente 

para essas oposições, evidenciando como conceitos negattvos estão presentes nos 

positivos, pois não existe, segundo essa teoria, uma definição ontológica da verdade e 

da mentira, do belo c do feio, do bem e do mal. Derrida ataca frontalmente a 

estrutura J é A, em que a identidade supõe uma relação fixa entre dois termos. Não 

existe a essência ou a natureza última de um conceito, pois seu significado se constrói 

ele modo negativo, por oposição a outros termos (cfme. Saussure). 

O eS(iuema clássico de compreensão do s1gno tem como pressuposto 

essa estrutura, J é A. "O signo, diz-se corretamente, coloca-se em lugar da coisa 

mesma, da coisa presente, "coisa" equivalendo aqui tanto ao sentido quanto ao 

referente (Dcrrida, /d: 37). O signo representa o presente em sua ausência, na medida 

em 'lue ~ diferente do objeto representado, dele afastando-se como não identidade e 



98 

ainda como adiamento de sua presença efetiva. essa relação, o s1gno, por ser um 

substituto provisório, é secundário em relação à presença, vista como essencial, pois 

seria imagem (mimese ou simulacro) da realidade. 

Derric.la questiona a autoridade da presença, escapando do esquema 

clássico do s1gno. Para ele, em sua releitura de Saussure, os conceltos de 

arbitrariedade e de diferença são inseparáveis, po1s "só pode hanr arbitrário na 

medida em que o sistema de signos é constituído por diferenças e não por termos 

plenos (Derrida, s/d: 39)". Pela rede de oposições distintivas com outros, um signo 

constrói-se e significa. Ele não tem uma identidade. "O conceito de significado não é 

nunca, em s1 mesmo, presente, numa presença auto-suficiente que não remeteria 

senão a si mesma (Derrida, s/d : 39)". Enfim, a presença não interessa, pois o conceito 

do s1gno 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. 

t\ oposição fala/escrita é fundamental tanto para Derrida quanto para 

Sausurre. Derrida desconstrói a constrição do pensamento saussuriano da primazia da 

fala, em que a escrita, mera cópia da fala, trana aberrações ou monstruosidades em 

seu sistema por não ser fonética. Para Derrida, ao contrário, a escrita não está 

subordinada à fala, po1s seu sistema, constituído de s1na1s não fonéticos, tem uma 

organização autônoma em relação à fala. A grafia e gramática influenciam, por 

exemplo, a pronúncia de termos, bem como sua ordenação sintática. A escrita 

permeta o pensamento e o discurso, constituindo a memória, o conhecimento e o 

espírito. 
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Derric.la afirma a existência de uma escrita mental (archi-écriture), 

condição anterior c.le qual(jUCr significação. Há, então, um traço (grama) que sustenta a 

arqui-cscrita e (jUe precec.le (jUalqucr ato de comunicação. Antes de se corporificar em 

um stgnificantc este traço já estaria presente (escrito) em nosso cérebro. Essa escrita, 

baseada na noção de traço ou grama, upõe inscrições continuamente marcadas em 

nosso cérebro, uma escrita do pensamento. Para exp!tcar seu caráter, simultaneamente 

estrutura e movtmento, Derrida cria uma ambigüidade entre a palavra francesa 

différence, ao supor a existência de outra homófona dzjférance, com mesma pronúncia 

e (.ltscerníveis apenas arra\'és na escrita. 

D!fúir, neste sent1do, é temponzar, é recorrer, consciente ou 

Inconscientemente, à med1ação temporal e temponzadora de um desv10 que 

suspende a consumaç:lo e a satisfação do "desejo"ou da "vontade", realizando-o de 

fato de um modo que lhe anula ou modera o efeito.( ... ) O outro sentido de diferir é o 

ma1s comum c o mais facilmente 1dent1ficável: não ser idêntico, ser outro, 

d1sccrnível, etc. (Dernda, s/d: 35) 

A partir do duplo sentido de diferir, différance, por sua vez, implica em 

uma temporização (dcvir-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 tdêntico, 

por er outro: 

uma conceitualidade clá sica, e respondendo as exigências clássicas, 

d1ríamo 4ue 'dtjerança' des1gna a causahdade constituinte, produtora e origtnária, o 

proces o de c1 ão e de dn:is:io do qual os diferentes ou as diferenças senam os 

produto ou o efeitos constituído . (Derrida, s/d:36) 
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A constituição do conceito de dzfférance satisfaz ao duplo propósito de 

ser simultaneamente estratégico c aventuroso. Em seu interesse estratégico, destaca 

que o movimento próprio da significação não tem fim, pois sempre há um intervalo 

entre o signo c seu sentido que não c preenchido de modo definitiVO. O caráter 

aventureiro do empreendimento comporta a noção de nsco, em que a errância 

representa um percurso sem finalidade ou objetivo tcleológicamcntc determinado. Ao 

sair do caminho da razão logocêntrica, sem acreditar em um significado último, a 

filosofia se liberta para aventurar-se por outras sendas e para encontrar novas 

articulações. 

Fo1 nccess:íno acentuar q1u a difcrança nlio i, n;lo existe, nüo é um ente 

presente, qualquer que ele seja; e seremos levado a acentuar o t]ue ela não é, isto é, 

tudo; e que portanto ela não tem c sênCJa (Derritla, s/ d: 33). 

1 ão se pode perder de vista o interesse de Derrida de romper as 

barreiras que prendem o pensamento ocidental, portanto seu objetivo é a ruptura com 

a metafísica da presença. esse momento, alterando uma ún1ca e simples letra, a, 

concentrando sua atenção sobre ela, ele cria 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 filósofica. Différance traz, no entanto, uma 

novidade fundamental, pois "não é", "não existe", "não tem essência". Assim, a 

palavra inventada (clisccrnível apenas na escrita) representa o movimento da 

significação, (jUe escapa de uma estrutura sincrônica c remete sempre para um termo 

que está além, pois o significado original ou verdadeiro não existe. Assim, não se 

pode responder "o (jlle ~ différance?", pois a própria questão torna-se improcedente 

ao perguntar ontolc'Jgicamcnte pelo ser de um termo que vem a negar a existência de 
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essência. A dijjérance é o impensável, c sua força está justamente em escorregar para 

além do limite ou do sentido da evidência filosófica. 

ào hú e~senc1a da d~jfirance, esta (é) não apenas aqutlo que não poderia 

de1.·ar- ·e apropnar no como tal, no seu nome ou no seu aparecer, mas aqu1lo que 

ameaça n .1utoridade do como tal em geral, da presença da co1sa me ·ma na sua 

essência. Que não haja neste ponto essência própna da d1ferença, 1sso 1mplrca que 

não hap nem ser nem verdade do Jogo da escnta enquanto ele compromete a 

diferença (Derrida, s/d: 66) 

O detalhe gráfico que transforma o cntido da diferença em dijjérance 

sintetiza um acontecimento próprio da teoria da desconstrução. Derrida não compõe 

um texto melancóltco, marcado pela nostalgta da presença perdtda, mas destaca que a 

dzjjérance marca a ausência de verdade ou de ser para a escrita, pois ela traz o 

inominável. Em outros termos, ele desconstrói 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 

substituição para outra em cadeia sem fim de termos diferentes. 

A teoria da desconstrução se opõe a convicção de que existe uma 

realidade positiva, não-mediada, um mundo de significados estáveis que, em 

conseqüência, questionam a própria crença da racionalidade absoluta, de intenções 

conscientes de sujeitos que garantam a exatidão de suas falas bem como dos signos 

por eles utilizados. Jacques Derrida e os pós-estruturalistas por ele influenciados não 

admitem a existência de um significado mais verdadeiro, de uma origem transcendental 

t)UC sustente o processo de significação nem de uma essência, seja divina ou secular. A 

percepção da realidade submete-se ao conceito associado a dijjérence/ dzjjérance, da 
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figura. Signo existente, mesmo que deixado invisível, destaca apenas a figura. Pela 

atenção descontrucionista, ao atentar justamente 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 mtmese convencional, bidimensional, através de técnicas 

representacionais, como a perspectiva. A ilusão que centraliza o olhar sobre o objeto 

representado leva a esquecer o caráter cultural e arbitrário de sua construção. 

Deve-se destacar desde já como a escrita por si só ameaça a metafísica 

da presença, pois ela rompe o vínculo com o sujeito e se torna um objeto autônomo, 

liberado de seu produtor. Em termos de filiação, invertendo a noção cristalizada de 

pai (autor/intenção) e de filho (texto/interpretação), este, ao deixar a casa paterna, 

não representa a continuidade do pai, mas mesmo secreto, sua substituição. O filho 

pode viver por si, anunciando a morte possível e segura do pai. Do mesmo modo, o 

texto escrito, liberto da presença física de seu autor, vive por si, construindo sua significação 

em suas relações internas e variando a cada interpretação dada por leitor e se 

distanciando da "vontade original" do autor. 

Assim, ao se voltar para a tipografia, os stnats não alfabéticos, como a 

pontuação, o itálico, o espaçamento, as margens revelam a distância da fala, bem 

como a autonomia da escrita em relação à oralidade. Ao inverter a relação figura e 

fundo, a desconstrução dá legitimidade a uma escrita que leve em conta não apenas o 

valor fonológico da palavra e valorize outros sinais gráficos de que é composta. Os 

signos "invisíveis", gráficos e visuais, tornam-se evidentes, ao se abandonar a noção 

moderna de que o designer de livros e textos seria um mediador neutro entre a 

palavra do autor (fonológica) e o ouvido do leitor (imagem acústica da palavra). 
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Por fim, a clcsconstrução, além ele alterar a concepção ela história elo 

clcsign, modificou a própna produção dos designers contemporâneos. Lupton & 

Miller, escrevendo em me10 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. o discurso 

comum, o termo aparece como uma falha ou como indicação ele 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&I\Iiller, 1996:10). Esse 

conceito aproxima-se da forma como Derrida concebe a desconstrução. Em uma 

carta a um tradutor japonês, indeciso quanto à tradução do termo, Derricla evita toda 

definição ontológica, chegando à noção de acontecimento que deve ser compreendida 

dentro do discurso particular em que se insere (Dernda, 1997). 

a área do design, nos Estados Unidos, as raízes desse processo crítico 

estão na Cranbrook Academy oj Art, onde em fins dos anos 70 e nos 80, eram 

passadas para os alunos aulas e lições de teoria da literatura, e sob a coordenação de 

Katherine McCoy, realizados exercícios de desestruturação do texto em que as notas 

de rodapé (externas) eram trazidas para o corpo do texto e o espaçamento entre 

palavras e linhas era expandido. Para McCoy, "o pós-estruturalismo é uma atitude, 

não um estilo" (McCoy apud Lupton&l\filler, 1996:10). Novamente a ênfase no gesto faz 

com que se valorizem a abertura de sentido, a expressão pessoal, a não-fixação do 

significado e a criação/interpretação entre designer e leitor" (Lupton&Miiler, 1996:10). 

Com essa concepção aberta de design gráfico, a Cranbrook formou várias turmas de 
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designers, parte de um processo mais amplo de divulgação da desconstrução, do qual 

fez parte a exposição Arquitetura desconstrutivista, no MaMA, em 1988. 

Cabe reter nesse momento a força da concepção de desconstrução, 

exemplificada pela cunhagem do termo différance. Como uma atitude crítica perante 

oposições de sentido cristalizadas, ela permitiu desconstruir o logocentrismo e o 

fonocentrismo de instituições e campos do saber. Isso permitiu uma nova noção de 

design, um nova a ti tu de de designers e um novo eixo para a história do design 

gráfico. 

A ilegibilidade 11apropriada à fun~ão11 

Opiniões dispersas, ainda pouco sustentadas conceitualmente 

(evidenciando o fato de a atividade carecer de um campo teórico mais sólido), 

constituem o tipo de informação que encontramos em maior quantidade sobre a 

ilegibilidade característica do design nominado pós-moderno. É claro que existem 

exceções, como demonstram alguns dos ensaws a que nos referimos aqu1, sobretudo 

o de Lupton & Miller (1996) . Pareceu-nos interessante, contudo, selecionar alguns 

depoimentos, entre os vários textos consultados, de modo a ilustrar como o 

questionamento do paradigma modernista associado à tipografia e legibilidade tem 

sido âmbito das principais discussões sobre o papel da atividade atualmente. Vejamos: 

Peter Mertens, des1gner: 

Letras são legíve1s. Se não são legíveis, não são letras. Letras ilegíveis não 

existem. (apud Vienne, 1997 :11) 

Kevin Fenton, escntor e editor: 

( ... ) a confiança da tipografia em palavras existentes é o que a distingue das 

outras disciplinas dentro do design . É por isso que a legibilidade é uma tal 
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vaca sagrada. Sem legibilidade, não vejo como a tipografia possa existir como 

tipografia. Ela dissolve-se na ilustração. (Fenton, 1997:32) 

Z uzana Licko, designer: 

As formas de tipos não são intrinsecamente legíveis . É antes a familiaridade 

do leitor com a forma da letra que resulta em sua legibilidade. Estudos 

mostraram que as pessoas lêem melhor o que lêem mais. (apud Vienne, 

1997:9-12) 

Jeffery Keedy, educador, escritor e designer de tipos: 

Beatriz Warde não imagina que seu "cálice de cristal" conteria Pepsi-Cola [fig. 

17), mas algum recipiente tem de fazê -lo. Ela, naturalmente, estava falando em 

termos de ideais, mas qual a forma de tipo ideal para dizer "Uh-h11h, Uh-htth, 

You got the right one baby? "Não há motivo para que todas as formas de tipos 

tenham um design que dure para sempre e, em qualquer caso, como 

saberíamos que durarão? (Keedy, 1997:28) 

Mara Kurtz, designer e professora: 

O tipo, atualmente, não é a respeito de excelência, é a respeito de diversidade. 

(apud Vienne, 1997:12) 

Fred Brady, gerente da Adobe: 

As palavras, atualmente, são objetos . Uma palavra pode ser escrita em uma 

"fonte" ilegível, efêmera, e ainda poder ser lida - sim, as pessoas são capazes 

de decifrar um par de palavras em tamanho grande, não importa o que 

pareçam. Mas ninguém lê um texto se ele não está escrito em uma forma de 

tipos permanente. (apud Vienne, 1997:14) 

Paul Stiff, editor: 

O estilo visual associado com essas posições pode ser chamado, sem rigor, de 

"pós-moderno, desconstruído", ou abrev1adamente "pomo". As reivindicações 

do "pomo" parecem ser: A leitura é passiva, não-criativa, umdimensional. Os 

leitores não são desafiados, são demais preguiçosos para descobrir que o 

sigmficado não pode ser definido. Os tipógrafos deveriam pô-los a trabalhar 

upicamente removendo marcos familiares, colocando obstáculos, 

distrações e pistas falsas, e reconhecendo que o grito de "legibilidade' esconde 

uma atitude reacionária contra o progresso, a mudança ou a intervenção 

crítica . (Stiff, 1997:34) 

Os depoimentos assinalam posições que partem da negação da 

ilegibilidade, perpassam a irritação de leitores que vêem a utilização de tipos estranhos 



como imposição de uma interpretação, chegam a outras mais conciliadoras que levam 

em conta a existência de hábitos de leitura, outras ainda que atestam a presença de 

uma lógica de mercado como pano de fundo. Sobre o último ponto vale mencionar 

que a polêmica em torno do uso de tipos que comprometiam a ótima legibilidade 

ganhou força também na medida em que ganhou espaço no design de peças gráficas e 

visuais de grandes empresas, deixando de ser exemplar de publicações alternativas ou 

margznazs. 

A Nike é exemplo de uma delas. Tendo em vista o excesso de 

informações vtsuats a que as pessoas são submetidas diariamente, um outro tipo de 

posicionamento se fez necessário: a ilegibilidade como forma de atração. O uso deste 

tipo de abordagem é feito através de trabalhos como o de David Carson para a ike 

(fig. 18). Segundo depoimento de Valerie Challis, diretora de arte sênior da ike, 

apresentado no texto S oup of the day de V éronique Vienne: "( ... ) A ilegibilidade é 

"apropriada à função" do produto, que é exprimir irreverência. Diferentes idéias ou 

mensagens pedem diferentes formas de tipos" (V1enne, 1997:11). 
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Michael Rock (apud frere -Jones, 1997) afirma que existem duas manetras 

de um designer validar a sua autoridade: a pnmetra, ligada a uma visão modernista, 

sena o de apresentar-se como um engenheiro visual ou então um quase-cientista. Seu 

desafio consistiria em estudar um problema e produzir o ma1s eficiente e claro 

método de comunicar. A segunda sena enfatizar a natureza artística do design de 

produto. "este caso, o cliente esperana dele um produto que incorporasse uma 

determinada gestalt. A legibilidade, neste caso, poderia ser deixada de lado em favor 

da criação de uma atmosfera. 

O comentário de Frere-Johnes sobre as duas possibilidades segue uma 

linha pragmática: por que pagar um designer para desenvolver um projeto legível se 

com bard1vare, sojt1vare e templates uma secretária poderia fazê-lo? Entrelaçam-se aqui 

alguns elementos: na medida em que a informática democratizou o processo de 

design, o profissional tem de reavaliar a sua posição no mercado. Um dos caminhos 

possíveis - tendo em vista os aspectos informativos, estéticos e persuasivos que 

envolvem a atividade - é o de enfatizar a estética como elemento essencial. A 

tecnologia, então, pode ser usada ao contrário da sua função programada. De maneira 

consciente ou não, profissionais passaram a colocar em relevo que dominar uma 

determinada técnica não implicava diretamente em saber criar algo original. O estilo 

grtmge é um exemplo de como as experiências relacionadas à utilização da informática 

como ferramenta de trabalho podem gerar produtos que vão de encontro ao 

estipulado pelos recursos disponíveis: 

Diante de um pano de fundo de defau/11 e de modelos pré-concebidos, o 

grunge se põe como uma revolta contra o defau/1 do computador. Deixado só, um 

ambtente digital td produztr formas de alinhamento perfeito e beiradas retilíneas. É 
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dl\·ertldo que o instrumento que permite tão mecânica exatidão é exatamente o que 

posstbilita toda o grunge. Atrás de toda o grunge [fig. 19] está uma discreta 

brincadeira: um instrumento tão prectso está sendo configurado para despejar 

pouaria. (Frere-Jones, 1997:18) 

Só que ao pnonzar um determinado aspecto em detrimento de outro o 

designer encontra-se novamente na posição de decisão, deve pesar o que é ma1s 

relevante na construção do objeto gráfico que tem a desenvolver: o que estou 

dizendo, para quem, com que objetivo, em que condições, etc., conforme p 

mencwnamos anteriormente. Nem sempre, contudo, o resultado final é visto com 

bons olhos pelo receptor: 

Figura 19 
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Lehmann-Haupt justificou essa avidez em 

interpretar texto, argüindo que o tipo não é 

transparente. Embora isso seja verdadeiro, acaso o 

ato de ler longos trechos não nos convence que 

algum tipo é mais efetivamente transparente que 

outro, que o conhecido é menos intrusivo que o 

novo, que a constância é menos chocante que a 

mudança e, finalmente, que há um estado que se 

alcança em que não se guarda mais consciência das 

palavras como configurações de tinta, mas como 

algo mais etéreo e eficiente? Em sua precipitação 

de interpretar e em suas ocasionais excitações 

expressionísticas, a nova tipografia nega ao leitor a 

oportunidade de experimentar o texto por s1 

próprio. Fica parecendo como se alguém estivesse 

de pé por sobre o seu ombro enquanto você lê, 

subltnhando certas passagens, colocando outras em 

itálico, resmungando a respeito de outras ainda. 

(Fenton 1997:32) 
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destacaram-se como April Greiman, Dan Fricdman, Willi Kunz c Kenneth Hiebert. 

Intuição e jogo voltaram a fazer parte do design (fig. 21). 

Este tllllincio de lVoljgong lf"ttgort de 1974 1/Jo de 
colagens, misturo de fontes, rontrastn, vinlulas, 
detxando de lodo a "dltiJ,Oflal da lettura". Em 11111 
ptríodo "pri-maciftlosh" nle deHgner, alrovis do 
domÍIIIO processo integr.d de deunvolvimento de peftJS 
gróficoJ,conugllill criar intrínrados rompoiifÕeJ que 
romperam rom o monotonia do "menos i mais". 
Fonte: Me,tF• 1992:449. 

figura 21 

O trabalho de Aprtl Grtlll1llfl envolve 
uma grande q11ontidode de tltlntntos 
dtjtrtntn q11e ortir11lom·u dando o 
imprtuõo de t/111 jogo onde os ptfOJ 
podem Sllbttomente mextr·Jt t rompor 
algo inttiromenle novo. Fonte:Corler, 
1989:58 

• M empbis (grupo de Milão, Itália) e designers de an Francisco, EUA. 

Caracterizou o início dos anos 80. Explorou texturas, padrões, superfícies, cores, em 

arranjos ecléticos. "No design de M empbis, a forma não mais correspondia à função-

ela tornou-se a razão da existência do design" (Meggs, 1992:456). 0 design de S an 

f"rancisco envolveu senso de humor, otimismo e uma atitude solta com relação à forma 

c espaço. Destacam-se trabalhos de Michael Vanderbyl, Michaell\lanwaring e Michael 

AOnJng. 
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• Retro. Marcado pelo uso de elementos e modelos do passado, 

incorporando sobretudo elementos do design europeu desenvolvidos entre as duas 

guerras mundiais (fig. 22). O chamado vernacular design também caracteriza o Retro, 

com o uso de elementos populares, cotidianos, correspondentes a determinados locais 

ou períodos históricos. Paula Scher, Louise Fili, Carin Goldberg, Lourraine Louie, 

Daniel Pelavin, Joe Duffy, Charles Anderson e evile Brody desenvolveram peças 

gráficas nessa linha. 

O poster de Herbert Ma/ler do 
dicoda de trinta i a referência de 
Paulo Schtr para o anúncio de 
relógios suiços nn 1985. 
Fonte: Meggs, 1992: 310 e 461 

Fi gura 22 

• Revolução eletrônica. O uso do computador Macintosh na produção de 

objetos gráficos (1984) gerou de início duas posturas principais: de rejeição, por parte 

de quem considerava a técnica ainda muito primitiva e de baixa resolução; de adesão, 

a partir da qual as potencialidades da ferramenta nova passaram a ser exploradas. 

April Greiman, Ncville I3rody, Rudi Vadcrlans, Katherine McCoy, David Carson, 
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í'.uzana Licko, Jeffery Keddy, Edward fella, podem ser citados como exemplo de 

designers que adotaram a segunda postura desenvolvendo trabalhos que vão de 

encontro ao paradigma funcionalista. A revista Emigre, que reúne textos e produções 

de di\'crsos profissionais, é um marco do design pós-moderno: 

,\ ideologia Je Emigre é aberta, mas estruturada sobre alguns poucos 

princípios b;Íslcos: 1. ,\ legibilidade é uma função da leitura, não da tipografia. 2. 

~ ovas formas devem ser mtwduz1das com o espírito do tempo e seus meios de 

produção. 3. Nova tecnologia deve ser adotada e despendida, não forçada para 

reproduzir formas antigas. 4. , 1etas id10sincrát1cas e IConoclastas são superiores a 

metas obJetivas c uni\'ersals (que, em si prÓprias, não passam de fantasias). (Rock, 

1997 56) 

Fi gur• 23 

Auim como o lrobolho 
"olternolrvo" de Corson for 
rncorporodo por empresas como o 
Nilee, os propostos 
deuotulnuionrslos do Emrsre 
foram incorporados por 1111111os 
dnrsners ao redor do m11ndo. 
Objeto de c11fto e sriffe; copiado, 
11sodo e cons11mrdo; visto e lido 
(por q11em i po(ltnle}, ele.; um 
dlivido o p11blícoçõo está lendo 
papel j11ndomenlo/ no ampliação 
do 11nrverso do desisn. 
Fonle:Mt!,J,S, 1992:470. 

J\o observarmos objetos gráficos nos quais certas fórmulas consagradas 

do dcsign moderno foram desconstruídas pelos designers contemporâneos, não existe 

um princípio dominante perceptível. I:!.xiste, isto s1m, uma atitude comum, 





IV- CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Partindo da reflexão sobre o design gráfico como um campo de 

conhecimento c estabelecendo o âmbito de sua práxis, detivemo-nos em dois 

momentos fundamentai!; do desenvolvimento da atividade: modernidade e pós­

modernidade. Considerando a bibliografia consultada ao longo da elaboração da 

dissertação, talvez seja possível afirmar-se que a contribuição pretendida pelo 

presente trabalho é a de definir o design gráfico como mediação. Isso não significa 

um retorno às definições ontológicas e logocêntricas, mas se quer apenas destacar a 

situação limite do design, sua posição fronteiriça. Ele marca pelo que não é, por sua 

diferença. Ele se confronta com o te.·to, com a mensagem do autor, porém não usa o 

alfabeto apenas para dizer uma palavra. Seu signo faz simultaneamente parte do 

código verbal c visual. Isso permite a Katherine i\fcCoy reinvindicar na pós­

modernidade o poder da Imagem que e.·trapola os princípios abstratos do 

funcic>na!Jsmo. 
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A outra face do design gráfico está ligada à palavra escnta, 

considerando-se que o alfabeto se constrói não foneticamente mas graficamente. 

Além disso, a eficiência da escrita e a possibilidade da leitura somente existem porque 

os sinais não-alfabéticos permitt:m. Os espaços entre as palavras, as linhas, os pontos, 

o itálico, as aspas, entre outros, são marcas constitutivas e convencionais da escrita, 

que ficam invisíveis como um fundo em que se destaca a figura. A mesma Katherine 

McCoy insiste na necessidade de se levar em conta o conteúdo, o contexto da 

mensagem a ser organizada visualmente, para não se cair no formalismo funcionalista 

da Baubaus ou da escola suíça de Basiléia. Com isso, o design é visual, mas não é arte 

plástica, por mais que lide com o valor da Imagem. O depoimento abaixo, recente, 

apresenta o paradoxo do designer gráfico: 

ovo design é criação de novos s1gmficados, 1sto é, no\·os contextos para as 

possibilidades tipográficas. Os novos s1gmficados, entretanto, precisam ser ligados 

aos existentes . .\Iesmo aquele design que "pushes the envelope" [força os llmltes), é 

construído com preconcel!os existentes Porque, a não ser que uma porção crÍtica 

seja inteligível, o trabalho inteiro será rejeitado como completa loucura (nonunu). 

De outra parte, se nada do des1gn é novo, parecerá tão desinteressante que poder;Í 

resultar em tédio e por isso ser 1gualmente rejeitado. (Licko, 1997: 47) 

Susana Licko é um membro ativo da Emigre, adepta do design pós-

moderno, onde a atividade torna-se co-autoria da mensagem em seus aspectos visuais. 

Mesmo considerando essa posição, o dilema do design entre mediação transparente 

ou participante não se desfaz. Licko mostra como a inovação radical, sem uma parte 

compreensível, transforma a peça gráfica em um objeto sem sentido. Ao mesmo 

tempo, se não houver nada de novo, o designer juntamente com o receptor de sua 

men agem c:u no tédio. 1\s duas faces têm um eixo em comum, consideram que o 
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novo design compõe um enunciado visual. ua radical novidade, ao romper com as 

regras do jogo, não permite que seu parceao, o leitor, possa JOgar. O estranhamento 

da mensagem provoca um impacto sensível, estético, mas não completa a função 

comunicativa na medida em que abafa a mensagem (significado) verbal. O designer 

deixa de ser um mediador que compartilha a autoria da mensagem, para se tornar o 

criador único que anula o criador do texto. De outro lado, mantido estritamente nos 

limites das regras consagradas de organização, o cnune1ado visual não produz maiores 

efeitos no leitor. Esse pode ser o ideal de uma página de jornal, cristalizando um 

modelo de tal forma habitual que não seja perceptível ao leitor. O detalhe central é de 

que ele- o enunciado visual- existe, mas não é notado. O enunciado comunica, mas 

sua mensagem - no aspecto visual- torna-se cntediantc por repetir sempre o mesmo 

padrão. O aborrecimento é a marca da repetição exaustiva de um padrão de forma 

invariável e previsível, c o design rotineiro, não ferindo a sensibilidade do leitor 

apesar de estar presente, não é notado, nem lembrado. 

Katherinc Me oy, em seu ensaio Countering the tradition of the 

apolitzcal designer (1997), posiciona-se de modo contrário ao design apolítico. Esse 

dcsígn, da Bauhaus c do funcionalismo, está constituído como um campo de saber, 

segundo bases científica , em que um grupo de peritos constrói uma a sociação para 

discutir entre pares o ideal de sua profis ão: "profissional racionalmente objetivo" 

(i\lcCoy, 1997: 213), um transmissor neutro das mensagens dos clientes. O objetivo posto 

era o d.l clareza c da objetividade. 

Em um encontro ocorrido em 1968, descreve l\1cCoy, grande parte dos 

dcsigncrs participantes ignorava os problema políticos e culturais da época, então, 
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extremamente conturbada. A partir desta constatação, podemos supor que a 

constituição da área como um campo de conhecimento autônomo firmou seu caráter 

técnico, objetivo, com regras a serem prescritas, seguidas e principalmente 

compartilhadas por um grupo de profissionais com o objetivo de ganhar legitimidade. 

Essa mesma autonomia, por outro lado, desligou-a de aspectos morais ou políticos, 

pois passaram a ser de esfera alheia. 

O umversahsmo nos trouxe um estilo corporativo homogeneizado que está 

baseado prlnctpalmente em Ht!Ptlua e na trtd, tgnorando o poder e as 

potenctahdades dos vocabulártos estilísticos regtonats, idtossincráttcos, pessoais ou 

culturalmente específicos. E o tdeal de destgn neutro é um mito perigoso. Na 

realidade todas as soluções de destgn envolvem um ângulo, uma perspectiva, 

tmplíctta ou explícita. Os destgns mais honestos reconhecem suas inclinações 

abertamente, ao 1nvés de manipular suas audtênctas com afirmações de "verdade" 

untversal e pureza. ( fcCoy, 1997: 215) 

Ao chamar de "mito perigoso", McCoy revela sua atitude crítica, sua 

perspectiva descontrucionista. O modernismo universalista homogeneizou um padrão 

de tipo e organização da página sufocando todos os elementos estranhos a ele. Os 

aspectos particulares eram negados como pressupostos idiossmcráticos que um 

profissional ne11tro não poderia deíxar passar em seu trabalho. Com isso o pdder e 

potencial expressivo de grupos minoritários, de estilos culturais específicos, de 

marcas regionais eram apagados frente à dominante do sistema. Ao colocar a verdade 

entre aspas, a autora mostra como é enganador o objetivo de esconder os 

pressupostos construtivos do design gráfico, tornando-o invisível, puro, "científico". 

logia, assim, aqueles designs que não escondem seus pressupostos e assim não 

enganam seus leitores. 
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Por fim, não se deve esquecer a sugestão (c práxis) de McCoy de que os 

alunos não devem iniciar seu aprendizado pelos princípios abstratos da Baubaus ou de 

projetos da escola de Basiléia (. IcCoy, 1997: 217). Como a abstração deixa de lado o 

poder persuasivo da imagem, os princípios do design funcionalista tornam-se 

esquemas formalistas. Contribuíram para o progresso técnico da área, mas perderam o 

vinculo com o conteúdo que transmitiam, como se a forma do design deYesse ser um 

veículo transparente da mensagem do autor. Ocultaram, ou nem perceberam, que o 

design gráfico tem um conteúdo (mensagem) em sua própria forma. 

Ao contrastar Tschichold com ~fcCoy, um moderno e outro pós­

moderno, surpreendemos um argumento de ordem moral utilizado como um critério 

para avaliar o dcsign. Cm Tschichold, o bom design se mantém neutro, contido nos 

princípios universais da ordem, tornando-se, assim, democrático. Enquanto isso, em 

McCoy, justamente o apego aos mesmos princípios transforma o design em 

pernicioso, apolitico c alienado dos conteúdos que transmite. Assim, considerando a 

mudança apontada por Bauman (1998), temos um deslocamento do princípio da 

ordem, moderno, para o do prazer c da satisfação individual, quer dizer: a 

legitimidade da ordem universal foi demolida; enquanto isso, permanece o direito de 

cada individuo, de cada minoria, de cada região, de ter seus próprios costumes 

gráficos. 

Assim, o dilema entre mediador transparente ou co-participante da 

mensagem aparece tanto no modernismo quanto no pós-modernismo . .1. lo primeiro, a 

área de atuação profissional c constitui como um campo autônomo, com um saber 

próprio. A consci~ncia das regras do dcsign leva o funcionalista a legitimar-se por ser 
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mediador ma1s dicientc do discurso do autor, sendo um profissional. Ele reforça a 

noção fonocêntrica do valor da palavra oral como referência última, bem como está 

apegado à crença na mctanarrativa dos valores c regras universais de emancipação do 

homem. A constituição do campo do saber, as instituições de ensino e as associações 

internacionais cristalizam o padrão funcionalista como se fosse decantação de um 

princípio universal. 

O pós-modernismo destrói justamente essa crença na universalidade, 

imparcialidade c neutralidade do dcsign. escrita é revelada como a união (e 

dissociação) dos códigos visuais c alfabéticos. Ao destacar a co-autoria da mensagem 

em seus aspectos visuais, o designer simplesmente deixa claros ao leitor os 

pressupostos de sua ordenação do texto, enfatizando o poder da imagem. Trata-se de 

dcsconstruir o padrão modernista, para de1xar aflorarem as idiossincrasias pessoais, 

os padrões culturais, os vínculos sociais ou de grupo. Os do1s modos de conceber o 

design permitem definir-se o design como mediação, seguindo ideologias diversas e 

tendo consciência do campo específico do saber em que atua, mas sem deixar de 

lembrar seu caráter arbitrário e convencional. O sujeito, enquanto unificador da 

disciplina (cfme. Foucault), articula a multiplicidade da retórica do design gráfico. 

Apontamentos para um próximo trabalho 

Jessica I felfand, em seu ensaio Electronic Typograpby: tbe new visual 

/anguage, discute a mudança da tipografia a partir da entrada da multimídia. Ao final 

de seu ensaio, adotando um exemplo do escritor Oliver acks, mostra como os pa1s 

de uma criança surda aprenderam uma nova linguagem visual a partir da relação com 
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seu filho. Pelo que se pode compreender, sua tese é a de que o potencial de percepção 

c compreensão dos pais foi despertado pela necessidade de se adequar a uma nova 

realidade. 

.\ multuníd1a mtroduzlU uma nova linguagem visual, uma linguagem que não 

ma1s está presa a defi111ções tradlCIOtlaiS de palavra, 1magem, forma, lugar. .\ 

tipografia, em um ambiente que oferece tão variadas riquezas, precisa redefinir suas 

metas, seu objetivo, sua verdadeira (grifo meu) identidade. Precisa reinventar-se. E 

logo. (!Ielfand, 1997: 49) 

O final da citação, "c logo", mostra a convição de Helfand de que a 

tipografia deve rcinventar a si mesma. a concepção da autora não existe identidade 

cstá\·cl, mas uma alteração constante através do tempo. Assim, o surgimento de uma 

nova tecnologia faz com que a tipografia não seJa a mesma, mas se transforme em 

outra diferente de si mesma, apesar de manter o mesmo nome. Independentemente da 

discussão para saber se a tipografia permanece a mesma ou se perde sua identidade ao 

entrar no âmbito digital, a autora nos apresenta um problema crucial: as fronteiras do 

texto, na relação dentro c fora, não mais as da página impressa, mas as virtuais, 

englobando inclusive o som. esse sentido, como o design tipográfico compõe seu 

enunciado para gerar um efeito sobre seu leitor visual? E se as letras têm movimento? 

E se elas trocam de tamanho, de cor, de forma e de tipo, como lidar com essas 

metamorfoses? E se o texto mantém-se estático perante os olhos do leitor, para 

torná-lo legível seguem-se os mesmos padrões gráficos? 

Enfim, essa reflexão nos leva para além do âmbito deste trabalho, que 

cstcve centrado em peças gráficas. Mesmo assim, fundamental, ela coloca-se como 

uma fronteira do design gráfico. E se nos guiarmos pela atitude crítica, própria da 
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desconstrução, devemos pensar que os dois termos não compõem uma oposição 

cristalizada, mas significam pelas diferenças de um em relação ao outro. 
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