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NEMESIS MODERNISTA | COMUNICACAO

GRAFICA NA POS-MODERNIDADE

Ana Claudia Gruszynski

Resumo: O texto problematiza a utilizacdo e a difusdo do termopds-mo-
dernopara descrever um novo estilo de época, assim como a aceitacdo de
que uma mudanga epistemoldgica teria ocorrido no &mbito da comunicacdo
gréfica contemporanea. Resgata classificacdes estilisticas delayoutscontem-

poréneos e propde eixos de analise para um debate sobre a questdo.
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Abstract: The text debates the use and the diffusion of the post-modern

term to describe a new time style, as well as the acceptance that a espis-
temological change would have happened in the ambit of the contemporary
graphic communication. It rescues stylistic classifications of contemporary
layouts and it proposes analysis axes for a debate on the subject.
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No design, a discussdo sobre a pds-modernidade esta relacionada, na maioria
das vezes, a rejeicdo dos preceitos modernistas que foram consolidados pela Escola
Suiga nos anos 60. O repertorio estilistico identificado com o designgrafico pos-
moderno, por sua vez, ¢ composto por tipos em bitmap' ou distorcidos, dispostos
em varias camadas, resultando em composi¢des confusas:

A po6s-modernidade definitivamente apresenta a si mesma como antimodernida-
de. A declaracdo singular de clareza e simplicidade do designmodernista foi des-
truida pela fascinacéo p6s-moderna por complexidade e contradicdo, decoracdo e
ornamento. O pds-modernismo €, ao que parece, a némesis modernista. ( JO-
BLING; CROWLEY, 1996, p. 272).

Para esses autores, a utilizagdo e a difusdo do termo pos-modernopara descre-
ver um novo estilo de epoca, assim como a aceitacdo de que uma mudanga episte-
moldgica teria ocorrido no designgrafico, sdo consideradas problematicas. Eles ilus-
tram seu argumento abordando, de um lado, a dificuldade de utilizar na historia do
designum dos conceitos centrais de Jameson (apud KALAN, 1988) sobre a pos-
modernidade: a eroséo da distin¢do entre alta e baixa culturas.

Ele [o design] sempre esteve posicionado entre “alta” e “baixa’ cultura. Como vi-

mos, Tolouse-Lautrec na Franga, nos anos 1890 e grupos de designers nos anos

1920 e 1930 adotaram conscientemente a possibilidade de trabalhar com formas
reprodutivas massivas de impressao justamente porque esta era um recurso de que
eles dispunham para alcancar uma audiéncia mais ampla. ( JOBLING; CROW-
LEY,1996,p.272).

De outro lado, resgatam a ligacédo do designcom a predominancia da imagem
na civilizagdo contemporanea e observam o quanto a praxis do designgrafico exer-
ceu um papel importante na sua ascendéncia. No entanto, no &mbito do design,
1550 ndo € inédito. Em outros momentos de sua historia, a imagem assumiu papel
de destaque. ( JOBLING; CROWLEY, 1996, p. 41-75). Para esses autores a ava-
liagdo de alguma caracteristica evidentemente nova no design pés-moderno é uma
tarefa ardua.

Se observarmos os layoutsdo inicio do século, veremos como as vanguardas
deram uma independéncia ao signo visual da tipografia e jogaram com as letras na
pagina, como em un coup de dés,de Mallarme. Dadaistas e futuristas deram inter-
pretacéo visual ao sentido das palavras, buscando enfatizar ou mesmo retratar seu

! Fonte de mapa de bits, um conjunto de pontos que formam cada caractere e digito de determinado tipo
de fonte com um tamanho especifico.
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som. Marinetti refutou a integridade do bloco de texto, indo contra as formas con-
sagradas do design Nos anos 80, veremos uma similaridade entre os elementos
visuais das vanguardas do inicio do século e o dito design p6s-moderno. A seme-
Ihanca existente entre dois significantes visuais ndo implica, necessariamente, que
haja um mesmo significado. A repeticdo pds-moderna ndo representa, entdo, um
retorno a modernidade ou a um sentido original, mas apenas o deslocamento do
significado que indica a impossibilidade de definir um sentido absoluto. O contex-
to histérico-cultural faz com que a mensagem gréafica responda a um determinado
horizonte de expectativas de sua época. As vanguardas ficaram isoladas e repre-
sentaram uma voz dissonante e uma ruptura radical com o padrdo. A mudanca de
contexto grafico ndo vem apenas do arbitrio do designer, mas se insere numa mu-
danca de sensibilidade mais ampla. Se, no modernismo da Bauhaus o significado
era considerado universal, ndo poderia ser distorcido por um maneirismo indi-
vidualista do designer Essa era considerada uma atitude equivocada, desviante da
norma. A apropriacdo do padrdo funcionalista em pecas gréaficas na década de 80
pbe em destaque o arbitrio do designer, que da um novo sentido a composi¢do. O
estilo livre da responsabilidade e da convic¢do permite que o pastiche pos-moder-
no ingresse na cultura atual.

Jameson (1994) considera o pastiche um traco da p6s-modernidade. H4, na
contemporaneidade, uma abundancia de obras que repetem trabalhos modernistas
do principio do século. Para o autor, a arte que surge em torno dos anos 60 é a arte
do pastiche e reflete o capitalismo tardio, a sociedade de consumo e da midia. A
cultura revelaria uma certa decadéncia ao ndo apontar novos caminhos e, princi-
palmente, ao se satisfazer com a auséncia de perspectivas, com um falso novo, com
um velho reformulado que traca a apologia do simulacro, do kitsch, do falso, do fake.

Em um conceito semelhante ao de pastiche, Linda Hutcheon trabalha com
0 conceito de parddia como um elemento caracterizador da producéo cultural con-
temporanea. Em sua definicéo, a parodia € a imitacdo com diferenca e desvio. Ao
contrario de Jameson, Hutcheon ndo considera a parddia uma forma negativa,
porque a retomada de padrées, modelos, obras, objetos antigos permite um desvio
produtivo, capaz de gerar uma nova forma expressiva. Na parddia poés-moderna, 0s
clichés e as crencas modernas sdo desfeitos pela imitacdo, que traz reveréncia, in-
dica um distanciamento e uma necessaria transformacéo. A crengca moderna da
existéncia de padrdes universais € posta entre parénteses ou reduzida a umacrenca
apenas, construcdo subjetiva e arbitraria, perigosa em seu desejo de absoluto.

Deixando de lado o juizo de valor, existe um trago comum identificado nas
obras p6s-modernas: a imitagdo por diferenca e desvio de obras modernas. Mesmo
que Hutcheon diga que o riso ndo é decisivo na construcdo parddica, podemos
identificar um humor nessa forma de imitagao, proximo a ironia, por seu poder de
corrosdo dos modelos e pela impossibilidade de afirmagdo de padrbes universais.
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Cabe destacar, ainda, a necessaria presenca do leitor, que deve ser capaz de reco-
nhecer o didlogo entre dois textos para poder perceber pastiche, parodia, humor ou
ironia. Talvez seja essa necessaria participacao do leitor que leve a citacdo de cli-
chés da cultura pop facilmente reconheciveis.

No final dos anos 70 e nos anos 80, Katherine McCoy, Professora na Cran-
brook Academy of Artpropds a seus alunos exercicios de desestruturacdo do texto
em que as notas de rodapé eram trazidas para o corpo do texto, e 0 espacamento
entre palavras e linhas era expandido. Para ela, trabalhar com o pds-estruturalismo
representava uma atitude, e ndo, um estilo. Ela enfatizava o gesto, a abertura do
sentido, a expressao pessoal, a proposi¢cdo de um significado néo cristalizado, a
mobilidade entre criacdo e interpretacéo, entre designere leitor. (LUP TON; MIL-
LER, 1996, p. 10). Essa escola formou vérias turmas de designersdentro de tal pers-
pectiva, inserindo-se em um processo mais amplo de divulgacéo da desconstrucao.

A desconstrucéo, além de alterar a concepgao da histéria do design, modifi-
cou a propria producdo dos designerscontemporaneos. Lupton e Miller, escreven-
do em meio aos anos 90, identificam a permanéncia do termo desconstrutivistaomo
indicacdo de trabalhos que priorizam a complexidade sobre a simplicidade ou que
encenam as possibilidades formais da producéo digital. No discurso comum, o ter-
mo aparece como uma falha ou como indicagdo de um periodo ou estilo da histéria
do designgréafico. Para além disso, 0s autores propdem a desconstrugdo como pro-
cesso critico — um ato de questionamento{lLUP TON; MILLER, 1996, p. 10). Esse
conceito aproxima-se da forma como Derrida (1997) concebe a desconstrugéo. Ele
evita toda defini¢do ontoldgica, chegando a nogéo de acontecimento que deve ser
compreendida dentro do discurso particular em que se insere. A critica da descons-
trucéo foi introduzida por Derrida em seu livro De la grammatologiede 1967. Ele
foi de encontro ao logocentrismo que constitui a base do discurso racional que
pretende dar razdo e legitimar instituicoes estabelecidas, desfazendo as oposicoes
fundantes da cultura ocidental que acentuam bindmios, privilegiam um termo em
detrimento de outro. O logocentrismo, de fato, desenvolve uma estrutura comple-
mentar entre saber (sentido, verdade e univocidade) e poder (autoridade, hierarquia,
dominacdo e legitimacao).

A desconstrucgdo busca ser antes de tudo um acontecimento. Ndo pretende
ser um método de aplicacdo sistematica, nem uma forma de andlise critica a de-
compor o todo, nem um anti-sistema de destrui¢do. Ao desfazer e reconstruir um
objeto, empreende um caminho particular, tomando elementos marginais, tracos
esquecidos, dados estranhos ou marcas heterogéneas que permitem desconstruir
as construcdes cristalizadas de pensamento e de poder. Desse modo, a cada ocor-
réncia mantém-se singular. Derrida ndo aceita a relagdo de identidade que supde
uma relacéo fixa entre dois termos. Para ele, ndo existe a esséncia ou a natureza
Gltima de um conceito, pois seu significado se constrdi por oposi¢do a outros ter-
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mos. A metanarrativa legitimadora, ao ordenar o discurso e fundar a realidade, apa-
renta uma relacdo estavel entre representacéo e real.

Como apontam Lupton e Miller (1996), Derrida analisou as molduras que
limitam as pinturas sem fazer parte da obra de arte. Como uma fronteira, ela se torna
invisivel aos olhos acostumados a se concentrar sobre a figura. Signo existente,
mesmo que deixado invisivel, destaca apenas a figura. Pela atencéo descontrucio-
nista, ao atentar para o que parece acessorio, a moldura vem em primeiro plano para
revelar o vazio da autonomia da obra de arte, que existe apenas como mimesecon-
vencional, bidimensional, por meio de técnicas representacionais, Como a perspec-
tiva. A iluséo que centraliza o olhar sobre o objeto representado leva a esquecer o
carater cultural e arbitrario de sua construcéo. Ao trabalhar outra perspectiva de
comunicacao, essa filosofia apontou o quanto a construcdo do sentido € depen-
dente dos contextos cultural e social, da subjetividade do receptor/leitor. As formas
graficas passam a ser entendidas como significantes ambiguos que adquirem dife-
rentes sentidos na medida em que se inserem em contextos distintos. O pastiche e
a citagdo, recursos amplamente usados pelo designgrafico contemporaneo, colo-
cam em xeque também a nocéo de originalidade. Assume papel de destaque o con-
ceito de intertextualidade:

O desconstrucionismo é menos uma posicéo filoséfica do que um modo de pen-
sar sobre textos e “ler” textos. Escritores que criam textos e usam palavras o fa-
zem com base em todos 0s outros textos e palavras com que se deparam, e os lei-
tores que lidam com eles do mesmo jeito. A vida cultural é, pois, vista como uma
série de textos em intersec¢do com outros textos, produzindo mais textos [...]. Este
entrelagamento intertextual tem vida propria; 0 que quer que escrevamos trans-
mite sentidos que ndo estavam ou possivelmente ndo podiam estar na nossa in-
tencao, e as nossas palavras ndo podem transmitir o que queremos dizer. (HAR-
VEY, 1996, p.53-54).

A apropriagdo pos-moderna, utilizando a colagem e a montagem como estra-
tégias discursivas, revela uma diminuicéo da importancia do papel do produtor cul-
tural, do autor. Nesse sentido, hd uma tendéncia a trivializagéo de objetos graficos
anteriormente elaborados. Ao rejeitar 0 progresso, “o p6s-modernismo abandona
todo o sentido de continuidade e memoria historica, enquanto desenvolve uma
incrivel capacidade de pilhar a historia e absorver tudo que nela se classifica como
aspecto do presente”. (HARVEY, 1996, p. 58).

De fato, a pluralidade e a diversidade de elementos constituintes do que se
tem denominado de design grafico pés-moderndorna dificil sua caracterizagao se-
gundo um sistema de estilo simplista. Nesse contexto, autores como Jobling e
Crowley (1996) optam por uma discusséo sustentada por linhas tematicas como
estilo, oposicdes, teoria e tecnologia. Denis (2000) empreende um viés semelhan-
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te, ao se deter na discusséo de topicos como meio ambiente, tecnologia e posicio-
namento da atividade em um mercado global. Ao optar por tais estratégias reflexi-
vas, que privilegiam eixos de discusséo ao invés de classificagdes, os autores pare-
cem estar em maior sintonia com a contemporaneidade:

A marca registrada da pés-modernidade € o pluralismo, ou seja, a abertura para
posturas novas e tolerancia de posi¢des divergentes. Na época pés-moderna, ja ndo
existe mais a pretenséo de encontrar uma Unica forma correta de fazer as coisas,
uma Unica solucéo que resolva todos os problemas, uma Unica narrativa que amar-
re todas as pontas. Talvez pela primeira vez desde o inicio do processo de indus-
trializacdo, a sociedade ocidental esteja se dispondo a conviver com a complexi-
dade em vez de combaté-la, o que ndo deixa de ser (quase que por ironia) um pro-
gresso. (DENIS, 2000, p. 208-209) .

Meggs (1992, p. 447), por outro lado, busca sistematizar o que foi produzido a
partir da década de 70 por meio de linhas gerais que agrupariam principios comuns:
(1) extens6es do International Stylequando designersiniciam a quebra de seus prin-
cipios norteadores, mas ndo chegam a romper com o paradigma funcionalista. A
organizacao do layout sem uso de diagrama e a falta de espacamento entre letras
provocando um certo grau de ilegibilidade surgem nos layouts (2) New Wave Typo-
graphy, que tem Wolfgang Weingart como expoente. Esse profissional desenvol-
volveu um trabalho intuitivo, rico de efeitos visuais e defendeu o envolvimento do
designerem todas as etapas de producdo da peca grafica. (3) Memphis(grupo de
Mil&o, Italia) e designersde San Francisco, EUA, que caracterizaram o inicio dos
anos 80 a partir do uso de texturas, padrdes, superficies e cores em arranjos ecléti-
cos. O designde San Francisco envolveu senso de humor, otimismo e uma atitude
solta com relagdo a forma e ao espaco. (4) Retro, ligado ao uso de elementos e mo-
delos do passado, incorporando, sobretudo, elementos do designeuropeu desenvol-
vidos entre as duas guerras mundiais. O chamado design vernaculattambém carac-
teriza o Retro mediante o uso de elementos populares, cotidianos, corresponden-
tes a determinados locais ou periodos historicos. (5) Revolugao eletronicaassociada
ao uso do computador Maclntosh na producéo de objetos graficos (1984). Gerou,
de inicio, duas posturas principais: de rejeicdo, por parte de quem considerava a
técnica ainda muito primitiva e de baixa resolucéo; e de adesdo, a partir da qual as
potencialidades da ferramenta nova passaram a ser exploradas.

Hollis (2000) partilha de uma metodologia similar a de Meggs no que se re-
fere a organizacédo dos topicos de estilo e biograficos. Divergem, contudo, nas or-
ganizacOes temporal e geogréafica utilizadas no conjunto de suas publica¢des. No
que diz respeito especificamente ao periodo de nosso interesse, 0 eixo de sua abor-
dagem esta na tecnologia eletronica e em como ela foi incorporada ao trabalho de
profissionais de diferentes lugares, gerando uma grande variedade de estilos. Se-
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gundo ele, desde a década de 70, houve uma reagdo contra o designgrafico moder-
nista, “que vem sendo considerado fruto de uma era de ideologias. Sua objetividade
passou a ser questionada, e sua disciplina é vista como pertencente a uma epoca de
tecnologia pre-eletronica”. (HOLLIS, 2000, p. 233).

Outro enfoque exemplar € encontrado na publicacdo Graphic Style na qual o

pos-moderno é um estilo internacional distinto baseado n&o em um dogma, mas
em uma espécie de confluéncia casual de vérias teorias e préaticas individuais de
designersde todo o mundo. (HELLER; CHAWST, 1988, p. 221). Para o0s autores,
0 que une seus diferentes subestilossdo algumas caracteristicas visuais distintivas,
se ndo filosoficas. Entre elas podemos citar: geometria cinetica ludica, formas flu-
tuantes, utilizacéo aleatéria de linhas, multiplas camadas, imagens fragmentadas,
espacamento amplo entre letras, referéncias freqiientes a historia da arte e do de-
sign. Ndo obstante o rétulo p6s-moderno, o estilo de designdos anos 80 pode ser
definido como a soma de varias partes. Evidéncias definitivamente existem que
indicam um vocabulario comum ao periodo ou, a0 menos, uma sensibilidade esté-
tica semelhante e um cruzamento artistico visivel em todos os meios e aplicado a
diversos produtos. (HELLER; CHAWST, 1988, p. 221).

Ja Labuz (1991) propGe uma outra sistematizacdo. Em primeiro lugar, reitera
a importancia da influéncia exercida por Robert \Venturi, Ettore Sottsass e Wolf-
gang Weingart na cultura contemporanea. A seguir, assim como Meggs, reconhe-
ce a dificuldade de categorizar o impacto de uma nova inspiragdo em uma socieda-
de global crescente e pluralista, uma vez que as estratégias possiveis séo tao diver-
sas como a propria época que o0 movimento pos-moderno simboliza. Opta, entéo,
por trabalhar com trés cenarios: o primeiro denomina de American New Wave que
utiliza colagens, imagens sobrepostas e introduz elementos vernaculares (1970-
1980). O American Postmodernisneé a manifestacdo que vem a seguir e enfatiza
elegancia e sofisticacdo em uma abordagem distinta. “New Wave é um afastamen-
to estilistico dos principios do Estilo Tipografico Internacional; American Postmo
dernismé a quebra filosofica dos vinculos”. (LABUZ, 1991, p. 33, grifo nosso). Para
0 autor, os inovadores que criaram 0 New Wave nos anos 70, transcenderam-no
nos anos 80, criando um verdadeiro estilo p6s-modernista. Ainda que a distingao
entre ambos seja obscura (profissionais destacados trabalharam em ambos), ela esta
ancorada principalmente na diferenca entre estilo e filosofia.? Aqui se situam, en-
tre outros, punk e technodesigners O terceiro cenario € 0 da reacdo europeéia ao
modernismo. Ela comegou com o uso de ilustracdes aparentemente infantis, letras

N}

Labuz nédo chega a desenvolver essa distingdo com profundidade. Em linhas gerais, afirma: “A teoria e a
filosofia do design formam a lente através da qual grande parte do design contemporaneo deve ser vista.
A teoria diz respeito ao como a comunicacdo ocorre através da triade emissor, objeto, receptor, enquanto
que a filosofia ao que deve ser comunicado e por qué.” (LABUZ, 1991, p.5).
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manuscritas e um senso de humor. No final dos anos 80, uma linguagem visual
mais complexa comegou a se desenvolver, incorporando, tanto elementos tecnolo-
gicos como punks N&o ha uniformidade no cenario europeu, ao contrario, caracte-
risticas nacionais produziram reagdes bastante diversas a tradicdo modernista. Para
Labuz

assim como o Art Nouveau, o P6s-modernismo desenvolveu-se em varios movi-
mentos acentuando caracteristicas particulares do estilo original. Punk, Color Fi-
eld, Techno, Retro and Graphi ¢ Expressionist designers expandiram o Iéxico em
diferentes dire¢des. Todos [...] contribuiram na rejeicdo do Modernismo, e alguns
deles moveram-se em diferentes dire¢des, quem sabe conduzindo a estilos mais
novos no futuro. (LABUZ, 1991, p. 34).

Vemos que isso ocorre em nivel internacional e de diferentes maneiras, asso-
ciadas principalmente a tecnologia e a cultura. Ao observarmos objetos graficos
nos quais certas formulas consagradas do design moderno foram desconstruidas
pelos designerscontemporaneos, ndo é visivel um principio dominante. Como 0s
diferentes autores indicam, parece haver uma motivagdo comum: ir contra os prin-
cipios do designmodernista. Melhor seria dizer, de um certo tipo de designmoder-
nista, aquele consagrado como funcionalista.

O designgréafico pds-moderno, como periodo, ndo parece ter uma data sim-
bolica de fundagdo, como por exemplo, aimplosdo do conjunto habitacional Pruitt-
Igoe, marca no &mbito da arquitetura. Os varios historiadores consultados apon-
tam as décadas de 70 e 80 como um momento de instalagdo de novas perspectivas
na area, manifestadas em diferentes locais e por meio de propostas ndo homogé-
neas. Em termos de estratégia, aqui considerada como um conjunto de a¢des que
se sustentam por uma intengdo, vimos que a filosofia da desconstrucdo tem um
papel relevante como articuladora de propostas inovadoras que surgiram em insti-
tuicOes de formacéo de profissionais. Além disso, ir contra os principios do design
funcionalista parece ser um mote comum aos designers,identificados como poés-
modernos, ndo importando a forma de o fazerem. N&o existem, entretanto, mani-
festos ou movimentos grupais articulados. O final da década de 60 aponta para o
crescimento das perspectivas individualistas e a desagregacao dos padrdes que
orientavam a profissao.

Diante de uma afirmagao como essa, € importante apontar a possibilidade de
0 moderno ser uma das manifestagdes da p6s-modernidade. Temos observado, com
frequéncia, a denominacéo layout modernopara pegas produzidas na contempora-
neidade, periodo que se identifica como pos-moderno. Essa caracterizagéo evoca a
nocéao de estilo e supde uma configuracdo que segue os principios funcionalistas
anteriormente apontados.
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A questdo que se coloca, entdo, € que odesigngrafico revela-se como uma ativida-
de pretensamente inovadora, mas, por outro lado, intrinsecamente atrelada aos objeti-
vos de um emissor, descritos em todas as suas constri¢des por meio de umbriefing Por
mais que o designertencione desconstruir — e efetivamente o faga em alguns termos —
a ansia pela eficacia comunicacional, que instituiu a atividade profissional e a distin-
guiu do campo da arte e do artesanato, precede qualquer acdo que possa afirmar a pos-
modernidade em toda a sua fragmentacéo e desestruturacao.

Por outro lado, é importante considerar que algumas orientagdes centrais, que
durante anos regraram a profissdo, mostram-se relativizadas contemporaneamen-
te. O layout modernorepresenta uma das possibilidades de articulacdo da mensa-
gem gréfica, e ndo mais a Unica, a correta em toda e qualquer situagdo. Ao eviden-
ciar a grande quantidade de caminhos ja tracados no decorrer da Historia, desfa-
zendo a forga ou a presenca de um modelo hegemonico, o pastiche resgata varios
modos/opc¢oes de layout O tratamento ambiguo do signo tipografico agrega-se a
essa estratégia, enfatizando a fragilidade de uma pretensa univocidade.

Refletir sobre o que sustenta a designacdo design p6s-moderno nos coloca
diante de nogdes como periodo, estratégia e estilo. Se os dois primeiros termos in-
dicam orienta¢des melhor delineadas pelos teoricos, a nogao de estilo se coloca como
a mais fragil. No design, a redundancia que permitiu a classificacdo de trabalhos
anteriores em uma ou em outra escola parece ndo mais existir, pelo menos néo nos
moldes anteriormente utilizados. As orientagdes contemporaneas parecem anco-
rar-se mais em estratégias do que em um repertorio de signos delimitado, com re-
gras elementares de articulagéo.

O termo estilo, como comumente € adotado na area do design refere-se a fei-
Géo especial tipica de um profissional, de um género, de uma escola, de uma época.
No ambito da bibliografia na area, entretanto, a0 mesmo tempo em que nos depa-
ramos com o uso freqliente da palavra, ndo encontramos uma discusséo teorica sobre
0 que é estilo. Na maioria das vezes, o0 termo apenas indica uma estética visual
dominante em uma época ou em lugar em particular. Podemos exemplifica-lo na
afirmacédo de Hurlburt, ao encerrar um breve panorama sobre a formacéo histérica
do designmoderno:

O que é estilo? Até aqui, temos usado e abusado do termo “estilo”, sem, todavia,

dar definigdo precisa do seu significado. O dicionéario define a palavra como “o con-
junto das qualidades de expressdo caracteristico de um autor na execugdo de um
trabalho”. Quando um layout é bem realizado, o0 que nés consideramos seu estilo
€ uma mistura da experiéncia acumulada, do gosto pessoal e do talento criador do
designer. E necessaria, porém, cuidadosa disting&o entre o estilo resultante do tra-
balho conjunto de designers que buscam um objetivo comum e as solucfes pura-
mente superficiais, de moda, que ndo passam de imitacdo. (HURLBURT, 1999,

p.44).

Conexdo — Comunicacéo e Cultura, UCS, Caxias do Sul,v. 3, n. 6, p. 193-209, 2004 201

| | capitulo13.pmd 201 24/11/2005, 10:05



\Vemos aqui o estilo como uma instancia individual que envolve talento, gos-
to e experiéncia; e outra coletiva, que evoca um proposito grupal. Além disso, ha
uma adverténcia sobre a atividade ndo se identificar com a moda. Um apontamen-
to como esse ndo sustenta uma discussdo mais complexa, tanto pelo grau de super-
ficialidade da defini¢do como devido a dificuldade em avaliar questdes como gosto,
talento e experiéncia. Alem disso, vimos, também, que ha a auséncia de um propo-
sito comum na pdés-modernidade. A moda, por sua vez, estd em sintonia com a
énfase na transitoriedade da vida contemporanea. Afora esses aspectos elementa-
res, que demonstram a necessidade de rever diferentes concepg¢des que sustenta-
ram a praxis do designdurante muitos anos, torna-se claro que, para discutir o de-
sign contemporaneo do ponto de vista do estilo, & necessario que empreendamos
uma definicéo conceitual.

Se 0 que vivenciamos também no design nos ultimos anos, caracteriza-se pela
pluralidade e carece de um principio dominante perceptivel, como abarcar toda a
producdo desses anos sob o rotulo de pds-moderno? Ja observamos que, sob a denomi-
nacdo de designmoderno, houve o desdobramento de diferentes movimentos. O mo-
dernismo, em particular, ndo se articulou como um bloco monolitico, mas como a con-
fluéncia de grupos e individuos dispares que, em alguns momentos, se cruzaram e com-
partilharam idéias com a intencdo de se contrapor a estetica académica.

As propostas de Meggs (1993), Hollis (2000), Heller e Chawst (1988) e La-
buz (1991) tragaram panoramas procurando organizar e comentar a producao do
periodo que estd sob a denominacédo de design p6s-moderno. Ndo nos interessa
avaliar a forma de narrativa histérica utilizada pelos diferentes autores, mas obser-
var de que modo esses teoricos, reconhecidos na area, o apresentam. Posicoes di-
vergentes, pluralidade e novos posicionamentos tém marcado a pés-modernidade.
Ndao ha uma Unica narrativa que dé conta da contemporaneidade, nem a expecta-
tiva de que exista uma Unica forma correta de proceder, atuar, pensar. A pluralidade
é a marca deste tempo. (DENIS, 2000).

Ao discutir, entdo, o que é estilo, ndo nos interessa considerar a producéo do
designgrafico como apenas uma série de composicdes diversas catalogadas segun-
do caracteristicas similares. A transformacdo cultural que vem ocorrendo desde o
inicio dos anos 60 e que se firmou no inicio dos anos 70 da-se em um contexto
social, econdmico e politico em que a delimitagdo entre as varias esferas é ténue,
ou mesmo permeavel. Harvey (1996) afirma, por exemplo, que se ha a promogao
da publicidade como a arte oficial do capitalismgde um lado ela traz para a arte es-
tratégias publicitarias e, de outro, introduz a arte nessas mesmas estratégias:
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Portanto, é necessario deter-se sobre a mudanca estilistica que Hassan® estabe-
lece com relacdo as forcas que emanam da cultura do consumo de massa: a mobi-
lizagdo da moda, da pop arte, da televisdo e de outras formas de midia de imagem,
e a verdade dos estilos de vida urbana que se tornou parte da vida cotidiana do
capitalismo. Fagamos o que fagamos com o conceito, ndo devemos ler o0 pés-mo-
dernismo como uma corrente artistica autbnoma; seu enraizamento na vida coti-
diana é uma das caracteristicas mais patentemente claras. (HARVEY, 1996, p. 65).

Cientes desse quadro, vamos recorrer a Gombrich (1995) em um primeiro
momento, autor que resgata as origens do termo. A palavra estiloderiva, natural-
mente, de stilus o instrumento de escrever dos romanos, que falavam de um “estilo
apurado” como as geracoes anteriores de “pena fluente”. (GOMBRICH, 1995, p. 10).
Para o autor, a terminologia relacionada ao estilo expandiu-se para as artes plasti-
cas devido aos retoricos da Antiguidade classica que buscavam métodos mais efe-
tivos para a caracterizacdo das “categorias de expressao”. Suas discussdes em torno
dos “modos de expressdo” — geralmente associados a metéforas —, bem como a as-
sociagdo desses modos a niveis de habilidade, conduziram os argumentos por eles
utilizados a avaliagBes morais como as de decadéncia, vitoria, corrupcao, afetacao,
etc. Gombrich aponta que Cicero, ao discutir a escolha adequada da linguagem,
elabora uma distingao entre trés modos de falar: despojado, médio e ornado.

O autor tambem relaciona estilo e percepgdo com o objetivo de compreender
a relacdo entre a habilidade de um artista e os diferentes modos de ver 0 mundo:
“Os pintores tém sucesso na imitacéo da realidade por “verem mais”, ou véem mais
por terem adquirido a habilidade da imitacdo? As duas posi¢cdes parecem justifica-
das pela experiéncia comum’. (GOMBRICH, 1995, p. 11). Reconhecendo a com-
plexidade dos processos de percepcéo e a dificuldade de compreendé-los em toda a
sua extensdo, afirma que a psicologia da representagdo nao pode resolver o “enig-
ma do estilo” por si s0. Investiga as limitagdes na escolha de um artista, a necessi-
dade que ele tem de um vocabulério e a restricdo de suas possibilidades de ampliar
a gama de possiveis representacfes. Ao ndo dar relevancia a habilidade do artista,
um historiador da arte poderia interpretar estilo como expressdo. Sera a partir de
uma matriz, de uma escala de valores, que o traco individual ganharéa sentido. Para
ele, o historiador da arte se preocupa com as diferencas de estilo entre as escolas
refinando seus modos de descri¢do. Assim, objetiva agrupar, organizar e identificar

% Essas diferencas esquematicas entre modernismo e pds-modernismo podem ser encontradas em HASSANI,
I. The culture of postmodernism. Theory, Culture and Societyn. 2, p. 119-132, 1985, ou em HARVEY, Da-
vid. Condigao pés-modernauma pesquisa sobre as origens da mudanga cultural. S&o Paulo: Loyola, 1996. p. 48.
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obras de modo que seja possivel explicitar as relagdes entre o que é produzido e 0
periodo em que foi desenvolvida. “A profissdo do historiador da arte baseia-se na
convicgdo, certa vez formulada por Wolfflin (1984), de que nem tudo é possivel
em todos os periodos”. (GOMBRICH, 1995, p. 4). Em Gombrich, portanto, en-
contramos a relacéo entre estilo e retorica, bem como sua constituicao abrangendo
um nivel de habilidade individual que se articula com uma matriz e uma escala
valorativa que lhe déo sentido.

A proposta de Possenti (2001) resgata a concepgcao filosofica de estilo voltada
a atividade cientifica tracada por Granger (1974). Esse ultimo considera trés mo-
dalidades de individuagdo da linguagem em foco, levando em consideracéo que o
individual esta presente no &mbito da ciéncia: a primeira modalidade discutida leva
em conta que a atividade de escolhaé o trago constitutivo basico do estilo. Interessa
observar a pluralidade dos modos de estruturac@o da linguagem na representacéo
de um fendémeno:

Se o locutor busca, dentre os possiveis, um dos efeitos que quer produzir em de-
trimento dos outros, tera de escolher dentre os recursos disponiveis, tera que “tra-
balhar” a lingua para obter o efeito que intenta. E nisso reside o estilo. No como o
locutor constitui seu enunciado para obter o efeito que quer obter. (POSSENTI,

2001, p. 215).

A escolhacomo determinante do estilo pode ser analisada juntamente com outras
modalidades em algumas circunstancias. A caracterologiacientifica do trabalhador, se-
gunda modalidade, é o viés que busca (na linguagem) tracos do temperamento do es-
truturador dessa linguagem, ou seja, tem como alvo o sujeito. O tipo caracterialseria
concebido como uma grade de sistematizagdo de interpretagdo dos comportamentos
de um individuo. Embora seja um suporte por demais flexivel para uma teoria do estilo,
pode ser interessante em alguns aspectos como o de, na analise do discurso, permitir
uma avaliacdo dos efeitos facilmente perceptiveis ao interlocutor, assim como possibi-
litar a submisséo de caratera nogao de escolha. A terceira modalidade decorre da rela-
¢éo entre o cientista (trabalhador) e aconjuntura Entram em questéo o espirito de épo-
ca ou as condigdes de possibilidade que sédo necessarios, mas ndo suficientes para gerar
uma nova descoberta.

204 Gruszynski, Ana Claudia. Némesis modernista: comunicacdo gréfica na pds-modernidade

| | capitulo13.pmd 204 24/11/2005, 10:05




Nesse aspecto é fundamental levar em conta o ator que se apropria de uma con-
juntura. O estilo & uma escolha e se define como um modo de integracéo do individuo
em um processo que se constitui de forma material, o trabalho. (GRANGER, 1974, p.
14).* O sujeito aqui € visto como um trabalhador, que produz alguns acontecimen-
tos dentre os varios possiveis, garantindo a insergdo da linguagem no real, sua his-
toricidade. Possenti entende que a presenca do estilo em qualquer linguagem deve-
se & sua ndo-existéncia por natureza, e sim como fruto do trabalho de seus usuéri-
0s.

Outro aspecto importante nessa discussao diz respeito a associacdo da forma
como objeto da estilistica. Levando em conta que o que é significativo pode ser
observado sob a 6tica da materialidade (forma) ou do efeito de sentido (contetdo),
Possenti reconhece a relevancia de levar em considera¢do uma abordagem do esti-
lo que observe, tanto a fungdo da forma como condicionadora do sentido, como a
do papel do sentido na escolha de uma determinada forma, sua producao conjunta.
Assim, tem-se 0 estilo como sendo um modo de relacionar forma e contetdo, que
traz a marca do trabalho e se constitui como produto de um processo. Define-se,
também, como um modo de integracéo do individuo que esta presente em todas as
formas de pratica. No que se refere especificamente ao estilo como individuacao,
vé-se que a estrutura (rede de referenciacdo informacional) se constréi em oposi-
¢éo ao vivido, enquanto, de modo inverso, o estilo se comp&e em oposic¢ao a estru-
tura. Tomando como alvo a lingua, Possenti explica que existem elementos nao
pertinentes a ela (estrutura) que estdo presentes no discurso e o ancoram. A indivi-
duacéo, como propriedade do estilo, produz uma obra pela presenca desses elemen-
tos. Se eles, por sua vez, ndo aparecem distribuidos de modo aleatério e mantém
certa constancia, pode-se dizer que ha estilo:

\ale dizer, se ndo houver nenhuma regularidade, o estilo ndo é analisavel (ndo se
pode analisar de nenhuma maneira, isto €, em nenhum estilo, algo que néo se pode
minimamente estruturar; a questao é o que se faz com o novo residuo) e é preci-
S0 que haja, para que se depreenda algo deste estilo, uma nova oposicéo entre forma
e contelido; é isso que significa, me parece, a exigéncia que ndo haja nesses ele-
mentos redundantes “um contetido absoluto”. (POSSENTI, 2001, p. 242).

4 Granger faz uma distincéo entre trabalhoe pratica “A prética é a atividade considerada em seu contexto com-
plexo, e, em particular, com as condicdes sociais que Ihe dao significacdo num mundo efetivamente vivido. O
trabalho tal como o definimos seria, entdo, apenas uma das estruturas da pratica.” Assim, por mais que haja
alteragBes nas condicdes praticas, o trabalho subsiste ja que é a atividade pratica objetivando-se em obras.
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Diferentes niveis de estruturacdo geram também variados graus de redundancia
na analise do estilo como individuacdo. Granger questiona a existéncia de estilo
em objeto padrdo, uniformizados pela industria. Para ele, ha estilo (individuacéo)
num primeiro momento porque nenhum objeto é idéntico ao outro, mas também
em funcéo de que o objeto estereotipado constitui em si mesmo uma modalidade
estilistica onde interessa atenuar a individualidade do material: “A assumpcao de
estereotipia ja constitui uma modalidade estilistica: trata-se de apagar a individua-
lidade do material mais do que p6-la em evidéncia, como faz o artista.” (GRAN-
GER, 1974, p. 18). Além disso, 0 modelo do objeto que sera reproduzido por uma
maquina é resultado de uma estrutura mais abstrata, uma idéia. Pode-se ver o esti-
lo, entéo, tanto em obras elaboradas com um extremo cuidado estético como em
um texto reproduzido de forma idéntica e burocratica. Nesse ultimo caso, interessa
que a marca da individualidade seja apagada.

Uma abordagem do estilo, entéo, supde a mobilidade da oposicao forma-con-
teudo, a relatividade da individuacao, bem como a consideracédo da multiplicidade
dos niveis onde ele aparece. Ao procurar identificar e reunir obras com o objetivo
de explicitar as relacbes entre o que foi produzido e o periodo em que a producéo
ocorreu, lidamos com a articulacdo entre uma habilidade individual e uma matriz
que Ihe da sentido. A atividade de escolha traco constitutivo basico do estilo, da conta
de como o sujeito compde seu enunciado para obter o efeito que objetiva. A carac-
terologia por outro lado, sustenta a busca de tragos do temperamento desse sujeito
na linguagem. A conjunturacoloca em quest&o o espirito de época ou as condicoes
de possibilidade necessarias a geracao de um nova descoberta. O estilo, portanto, é
uma escolha que se define como um modo de integracéo do individuo em um pro-
cesso que se constitui de forma material (trabalho). Essa escolha diz respeito a um
modo de relacionar forma e conteudo, traz a marca do trabalho, é produto de um
processo. Ele supde, também, a presenca recorrente e ndo aleatéria de certos ele-
mentos.

Tendo em vista o que foi discutido, entendemos que afirmar a existéncia de
um estilo p6s-moderno implica situar eixos de analise. Em uma primeira instancia,
pode-se afirmar que, se toda pratica comporta um estilo, 0 designcontemporaneo
tem ampliado cada vez mais 0 universo de suas praticas, e essas demonstram op-
¢Oes bastante diversas de suscitar relagdes entre forma e conteudo (escolha). Tem-
se varios estilos convivendo e, no estagio atual, ndo parece haver a preponderancia
de um especifico.

Em um segundo eixo, considerando estilo como individuacéo, € observado que
0s layouts contemporaneos tém assumido um carater autoral bastante forte em
oposicao ao anonimato fomentado pela corrente funcionalista. O debate iniciado
em torno da legibilidade coloca em relevo a atuacédo do designerndo mais como
um mediador transparente, mas como um co-autor da mensagem. Nesse sentido,
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enguanto o designfuncionalista priorizava o apagamento da individuagdo no pro-
duto (estereotipia), 0 pds-moderno ird no sentido contrario, buscando revelar o
carater arbitrario das escolhas, os tracos marginais que revelam o trabalho que en-
volveu a produgdo.

No eixo da conjuntura, o debate que se empreende em torno da pés-moder-
nidade e de sua configuracdo demonstra que ha uma visivel ligacéo entre o espirito
dessa época, suas condi¢des de possibilidade, e os trabalhos que vém sendo produ-
zidos. O designpos-moderno parece também constituir-se de elementos anterior-
mente observados em outras esferas da vida contemporénea: auséncia de um prin-
cipio dominante que subsuma manifestacfes heterogéneas — passagem da univa-
Iéncia para a multivaléncia, distanciamento do ponto de vista totalizador que abar-
ca qualquer elemento singular — fim das metanarrativas, procura da expressao sin-
gular dentro de uma circunstancia de desestruturacéo e fragmentacao da totalida-
de organica, sobreposicéo decisiva entre teoria e pratica.

A praxis do designgréafico supde atividades institucionalizadas, detentoras de
saberes tacitos e explicitos, regras, convengdes, modelos, etc., que se efetivam em
circunstancias, tanto de imposi¢do como de liberdade semioticas (lingua/fala). Ao
se estabelecer um estilo de época no design, observa-se a producdo e a circulagdo
de objetos graficos caracterizados predominantemente por certos elementos ou
codigos que ocorrem em um determinado periodo histérico e em uma comunida-
de cultural. Esse conjunto de pegas traria marcas similares (redundancia), tanto no
que se refere a forma do conteddo como da expressdo, o que € possivel em fungdo
da existéncia e da atividade de um cddigo comum.

Entende-se, no entanto, que a afirmacéo da existéncia de um estilo de epoca
pos-moderno seria produtiva ndo tanto pela definicdo de elementos ou codigos
dominantes, mas sobretudo pela demonstracgao de estratégias de articulacéo da re-
torica tipografica que oscilam entre a énfase na leitura do signo verbal ou no dese-
nho da letra do alfabeto, seu carater imagetico e a apropriacao de varias possibilida-
des de composicdo efetuadas ao longo da Historia. As formas de contetdo e ex-
pressdo sao muitas e diversas e, ainda que seja possivel sistematiza-las mediante
um complexo trabalho, seria um paradoxo supor a hegemonia de alguma delas, pelo
Menos No estagio em que nNos encontramos.

Destacar a marca da redundancia nessas duas frentes pode, em um primeiro
momento, sugerir linhas amplas de proposicdes e a¢des do design pds-moderno.
Isso nédo invalida 0 mapeamento de propostas particulares, podendo servir, inclusi-
ve, como orientacdo. E importante salientar que mais do que chegar a uma siste-
matizacao de estilos ou subestilos de layouts interessa-nos entender as estratégias
que podem ser depreendidas dos objetos produzidos. Mais do que chegar a uma
composicdo ideal, interessa ao planejamento da comunicacao grafica resolver pro-
blemas que impulsionam cada projeto e orientam os objetivos que sustentam solu-
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¢Oes diversas. A forma de expresséo resultante das escolhas devera ser congruente
com o proposito e o contexto de veiculacdo da mensagem.

A perspectiva visualizada pelos autores consultados — Jobling e Crowley (1996),
Meggs (1993), Hollis (2000), Heller e Chawst (1988), Labuz (1991), Denis
(2000) — aponta para a desconstrugédo do padréo funcionalista moderno. A cor-
rente funcionalista defendia a legibilidade, a expressao inequivoca de um con-
teddo a partir de um forma adequada a sua funcdo. Uma possibilidade estratégica
de desconstrucédo desse padrao, supde, é a énfase no signo tipografico integrando
simultaneamente os codigos verbal e visual. Uma vez que o designmoderno tam-
bém se caracteriza pela univocidade, pela busca de um modelo ideal a ser atingido
e utilizado em toda e qualquer circunstancia, a outra possibilidade estratégica (o
pastiche), mostra-se como um resgate das mais variadas solu¢des dadas pela prati-
ca ao longo da Historia, desfazendo a utdpica existéncia pela forma ideal.
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