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    Nota do editor




    O design gráfico é um processo criativo e técnico que utiliza textos e imagens para comunicar conceitos e ideias e está atrelado às tendências culturais e gostos característicos de uma determinada época. Batizado e amadurecido no século 20, com o surgimento da Bauhaus, passou por diversas mudanças decorrentes não só da introdução da tecnologia digital, mas também da transformação de padrões culturais.




    Em O panorama do design gráfico contemporâneo: a construção, a desconstrução e a nova ordem, Maria Helena Werneck Bomeny, designer gráfica e docente do Centro Universitário Senac, ressalta os conceitos determinantes de uma das linguagens visuais mais disseminadas no mundo por meio de logotipos, marcas, revistas, catálogos e pôsteres. De forma criativa, a autora compilou a essência prática e teórica da profissão e propõe uma imersão na pura essência do design, inovando na disposição dos capítulos do livro, mesclados com imagens ilustrativas das épocas analisadas.




    O Senac São Paulo, instituição que valoriza a cultura e suas diversas linguagens, espera estimular com este livro os profissionais de design a se aprofundarem na forma de pensar a profissão. Um projeto de design gráfico pode ser muito criativo quando alimentado pelas experiências de artistas da área, desde os primórdios do design. É uma forma de criar repertório, fundamental na execução de ideias.
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    Introdução




    O papel do design gráfico continua sendo o ato de conceber e projetar linguagens visuais para transmitir mensagens específicas, trabalhando com a organização da informação, as quais terão uma formatação que deverá estar ligada ao seu conteúdo e esse será compreendido e absorvido por uma determinada sociedade.




    Em um projeto de design gráfico, a forma é utilizada para expressar uma mensagem que supõe um significado e sua compreensão formal obtida pelos olhos e pelo cérebro está vinculada aos padrões estabelecidos pelo espírito de um determinado período de tempo.




    O processo de evolução da linguagem visual da comunicação foi desenvolvendo-se de acordo com as inflluências do tempo e do espaço, onde a tecnologia desempenhou um importante papel. A cada mudança dos procedimentos técnicos, a parte conceitual acaba por ser absorvida de forma quase automática, para depois ser alterada em decorrência das novas possibilidades tecnológicas.




    Não só pelos avanços tecnológicos, como também pelas mudanças de estilo e de gosto, o percurso do design gráfico sofreu alterações radicais em seus procedimentos, abarcando decisões racionais e conscientes, e também subconscientes, que são provenientes da experiência influenciada pela frisa do tempo.




    A tecnologia digital não alterou a concepção de criação de ideias, mas forneceu ferramentas que agilizam o processo de produção dos conceitos e dos princípios que vão se adaptando às normas estabelecidas de acordo com momento e às condições em que ela foi criada.




    Este estudo vai analisar os fatores que determinaram a formação da linguagem visual recente, fazendo um reconhecimento das alterações ocorridas não só pela introdução de uma nova tecnologia, mas principalmente pela influência de um novo “zeitgeist”.




    A partir da metade do século XX assumimos a bagagem teórica do movimento moderno seguindo uma prática racionalista e funcionalista que nos proporcionou padrões rígidos de soluções. Posteriormente, com os novos valores instituídos pelo conceito pós-estruturalista, ocorreu uma reação contrária às soluções modernistas, – neutras e impessoais – proposta pelos padrões da época, incorporando à linguagem o ecletismo, o pluralismo, a intuição e a emoção como novos elementos do design.




    Esta nova postura foi incrementada pela introdução da tecnologia digital e das ferramentas de interatividade alterando os procedimentos de execução no campo do design gráfico, interferindo nas linguagens e no modo de transmissão das mensagens. Em qualquer partido adotado, os elementos do design, tanto os clássicos como os contemporâneos, poderão atuar como direcionadores da ação projetual.




    A tipografia deixa de ser um veículo invisível e passa a ter um papel de conector com múltiplas possibilidades de interação. Portanto, o design gráfico, que assumiu dentro da indústria da comunicação o papel de dar forma à informação, interpretando conceitos verbais por meios de seus sistemas e recursos visuais, diversifica seus caminhos em função das alterações na moda, no gosto e no desenvolvimento tecnológico, transformando a aparência gráfica da informação.




    Podemos considerar história como um pré-requisito para atingir a compreensão do momento atual, pois é somente pelo conhecimento das experiências do homem no tempo com as respectivas reflexões e análise dos fatos que se poderá entender de que forma o estilo torna-se a expressão de um tempo.




    As diretrizes do trabalho seguiram formas racionais do conhecimento, encarando a problemática como um conjunto ordenado de questões inerentes e recorrentes do assunto em questão, por meio de critérios adequados a uma estrutura lógica, calcada na investigação dos fatores internos e externos que influenciaram o momento a ser estudado.




    Apesar de criar linhas racionais de pesquisa, devido a pouca distância temporal, os critérios seguiram também pelo conhecimento intuitivo. A ideia foi fazer relações entre os diversos fatores fundamentais da área do design gráfico e de suas adjacências, para que o conhecimento seja efetivado de forma abrangente, construindo uma análise baseada tanto em textos teóricos, como por meio da reflexão do conjunto de dados da produção do design gráfico contemporâneo, para o entendimento dos caminhos percorridos até alcançarmos este contexto histórico imediato, fazendo desta maneira o reconhecimento das determinantes e tendências do período atual.




    

      “Zeitgeist”




      significa, o “espírito do tempo” refere-se às tendências culturais e gostos característicos de uma época determinada. Os hábitos, as crenças, as ferramentas, a ciência, as técnicas e as relações sociais são partes de um processo que determina o ideal de beleza de cada época e lugar.




      (Phillip Meggs, 1991)


    




    

      Conhecer significa apreender espiritualmente um objeto. Essa apreensão, via de regra, não é um ato simples, mas consiste em uma multiplicidade de atos. A consciência cognoscente deve, por assim dizer, rondar seu objeto a fim de realmente apreendê-lo. Ela relaciona seu objeto com outros, compara-o com outros, tira conclusões e assim por diante.” Johannes Hessen, 1999: 97
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    Estilos e tendências: cada época é um exemplo de seu padrão de gosto




    

      “Qualquer letra, e em especial a tipografia, é principalmente e em primeiro lugar expressão da sua própria época, da mesma maneira que qualquer homem é símbolo de seu tempo… Se Didot fez algo diferente de Fleischmann, foi porque os tempos mudaram, não porque procurava produzir algo “especial”, “pessoal” ou “único”.




      Jan Tschichold, 1928: 79
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      Vinhetas, Peter Behrens, 1907
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      Anúncio de papel de cigarro, Alphonse Mucha, 1898
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      Virgil, John Baskerville, 1757
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      Bíblia de Johannes Gutenberg, 1455
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      The Times, Stanley Morison, 1932
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      Tipo Neuland, Rudolph Koch, 1922
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      Vinhetas tipográficas, Eugène Grasset, s/d.
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      Esquema construtivo do alfabeto romano, Luca Pacioli, 1509
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      Marca Kelmscott, William Morris, 1892
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      Cartaz, Charles Rennie Mackintosh, 1896
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      Dylan, cartaz, Milton Glaser, 1966
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      Jornal U&LC, Herb Lubalin, 1974



    




    Foi a invenção da impressão tipográfica que transformou a letra em um produto múltiplo e comercial. A introdução do sistema de impressão por meio de tipos móveis, em meados do século XV, por Johannes Gutenberg (c. 1398-1468), iniciou um processo de alteração radical do desenho das formas das letras, normatizando-as e introduzindo, com o passar do tempo, diferentes estilos com os quais se pôde enfatizar seu significado. A escrita manual do escriba foi desenvolvida lentamente ao longo dos séculos, trabalhando tanto o estilo quanto a ornamentação. Com o advento dos tipos móveis surgiu a figura do tipógrafo, hoje denominado “design de tipos”. Desde então, o design gráfico continuou a desenvolver-se como uma atividade híbrida, emprestando conceitos de várias áreas, como a arquitetura, as artes plásticas, a literatura, bem como a matemática e a psicologia.




    Em seu livro Tipografismo, Manuel Sesma afirma que cada contexto gera seu próprio sistema de signos e cada sistema de signos gera alguns estilos, e que, portanto, não se pode falar em comunicação sem estilo. A tipografia como sistema de signos transforma-se de acordo com o momento histórico, e o significado de um tipo de letra altera-se conforme o contexto cultural em que aparece. Sesma defende a ideia de que hoje é impossível pensar na neutralidade tipográfica e na claridade asséptica proclamadas pelo estilo internacional. Para ele, não existe nenhuma tipografia, nem mesmo as consideradas mais ortodoxas, como Helvetica ou Univers, que careça de conotações e que não tenha referências históricas ou estéticas, ou que não produza nenhum efeito evocativo, emocional, sentimental ou até mesmo alegórico. (Sesma, 2004: 23-36)




    Nesse mesmo livro, o autor estabelece uma comparação entre as posições de Roland Barthes e Adrian Frutiger. ■ Barthes, como sociólogo, analisa os fatores psicológicos de uma sociedade acreditando que exista um tipo de interpretação subconsciente para a análise formal das tendências nacionais como, por exemplo, a relação da escrita com a personalidade dos povos: a escrita medieval na Alemanha era pesada e angulosa, e na Inglaterra era apertada e aguda, podendo compará-las com as respectivas características do caráter de cada nacionalidade. ■ Por outro lado, Frutiger, como designer, preocupa-se com as características plásticas e relacionadas com a produção artística, sustentando que, independentemente das características próprias de cada época, as ferramentas e os materiais disponíveis influem na expressão plástica e nos estilos de cada época. (Sesma, 2004: 46) ■ Da mesma forma, Martin Solomon (1990) defende que “a essência de uma cultura é um reflexo dos objetos que se criam. Tais objetos podem ser uma aplicação consciente do estilo popular e encontram sua expressão formal por meio de todos os caminhos manifestados por uma sociedade”. (Solomon, 1990: 10)




    Para Enric Satué, assim como as palavras, existem muitas maneiras de dizer alguma coisa. Sendo assim, ele define o estilo como uma forma peculiar de dizer alguma coisa graficamente. Em seu livro El diseño gráfico: desde los orígenes hasta nuestros días, o autor ressalta a visão do crítico de arte Bernard Berenson, segundo a qual “um estilo é uma maneira constante de ver as coisas”. Consequentemente, para Satué “a história da representação visual deveria ser das sucessivas formas de ver o mundo e tudo que nele contém; que a história dos estilos deveria ser entendida como moda ou mudanças de interesse, direção e gosto, e não como artistas individuais, não importando quão especiais eles sejam”. (Satué, 1992: 299)




    

      “Não queremos afirmar que o bom e o mau gosto não existem, mas sim que o valor positivo e negativo do gosto não depende de um absoluto. Cada gosto é ótimo desde que adaptado à criatividade do artista. Os princípios de gosto que foram bons para Rafael foram igualmente bons para Ingres, e foram os mesmos […] que se opuseram à criatividade de Renoir. Isto é: a medida de valor de cada gosto encontra-se apenas na personalidade do artista que adotou determinado gosto.” (Lionello Venturi, 1984: 25)


    




    Podemos então definir estilos como imagens características que são associadas a períodos específicos da história. Dessa maneira, os profissionais que trabalham com a elaboração de qualquer tipo de linguagem visual captam essas tendências do momento e, por meio de suas representações, interpretam uma ideologia tanto social quanto política, e mesmo tecnológica, de determinado tempo e espaço. Nesse contexto, os designers exploram direções pessoais que constantemente derivam dessas tendências preponderantes. “Um estilo ou tendência permanecerá até que certas mudanças dentro de uma cultura ditem novas direções, fazendo emergir novos estilos que, de alguma forma, foram influenciados por aqueles que os precederam.” (Solomon, 1990: 10)




    Heinrich Wölfflin afirma em seu livro Conceitos fundamentais da história da arte que a transição do renascimento para o barroco é um exemplo claro de como o espírito de uma nova época exige uma nova forma. “O conceito básico do renascimento italiano é o conceito da proporção perfeita”, afirma Wölfflin, que o exemplifica tanto na figura humana quanto nas edificações, em que cada uma das formas ganha uma existência autônoma e se articula livremente; são partes vivas e independentes. “O barroco emprega o mesmo sistema de formas, mas, em lugar do perfeito, do completo, oferece o agitado e o mutável; em lugar do limitado e concebível, o ilimitado e colossal. Desaparece a ideia de proporção bela, e o interesse não se concentra mais no que é, mas no que acontece. As massas pesadas e pouco articuladas entram em movimento. A arquitetura deixa de ser o que fora no renascimento, uma arte de articulação, e a composição do edifício, que antes dava a impressão de sublime liberdade, cede lugar a um conglomerado de partes sem autonomia.” (Wölfflin, 1984: 10)
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      Exemplos de letras psicodélicas
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      Anúncio, Theo van Doesburg, 1921
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      Página, Cranbrook Academy of Art, 1977
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      Capa de catálogo de exibição Schaubkunst at the Kunstgewerbemuseum zurich, detalhe, Wolfgang Weingart, 1980
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      Cartaz L’affiche suisse: 1900 – 1983, detalhe, Wolfgang Weingart, 1984
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      Olimpíadas de Munique de 1972, Otl Aicher
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      Capa da revista Emigre, Rudy VanderLans, 1989
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      Cartaz A.M.Cassandre, 1927
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      Beach Culture, David Carson, 1990
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      revista Fuse, Neville Brody, 1991
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      Cartaz Edward Fella, 1988
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      April Greiman, Revista Design Guartely, nº 133, detalhe, 1986



    




    Essa análise serve para mostrar de que forma os estilos são a expressão de seu tempo, na qual a relação do indivíduo com o mundo se modifica, abrindo-se um novo universo e proporcionando novas linguagens, as quais, segundo Wölfflin, podem ser uma expressão do espírito de uma época, de uma nação, bem como a expressão de um temperamento individual. (Wölfflin, 1984: 11) Não é apenas mudança de tecnologia que ocasiona as mudanças de paradigmas ou de conceitos. Wölfflin acredita que “o tipo de visão ou de concepção visual não é o mesmo desde os primórdios; como todas as coisas vivas, o visual também possui sua evolução, sofrendo todo tipo de transformação”. (Wölfflin, 1984: VI)




    

      “O gosto, que julga se uma obra é bela ou não, tem pretensão de que o seu juízo é universal, sem que possa demonstrar racionalmente a exatidão do seu juízo. Por isso, não pode haver uma regra de gosto objetiva, que determine através de conceitos aquilo que é belo, porque qualquer juízo que derive do gosto é estético; por outras palavras, a sua causa determinante é o sentimento do sujeito, não o conceito do objeto. Procurar encontrar um princípio de gosto que seja um critério universal do belo mediante conceitos determinados é um trabalho inútil, porque o que se procura é impossível e em si mesmo contraditório. Não existe uma ciência do belo, mas apenas a sua crítica, e não existem belas ciências, mas apenas belas artes.” (Lionello Venturi, 1984: 164)


    




    Tudo que é visual pertence ao conjunto das experiências estéticas entendidas como maneira de conhecimento humano. Baumgarten intuiu, na metade do século XVII, que nem todo conhecimento humano é do tipo racional. Que existem outras maneiras de conhecer, entre as quais aquela que se vale da visão, que, além de ser uma lente ótica, é também um sentido humano que permite conhecer e experimentar a distância, sem tocar o objeto. A isso Baumgarten atribuiu o nome de “estética”, cujo sentido original, grego, se aproximava da noção de “percepção”. (Venturi, 1984: 164) Para Cecilia Almeida Salles, qualquer projeto estético de caráter individual está localizado em um espaço e um tempo que inevitavelmente afetam o artista: “O artista não é […] um ser isolado, mas alguém inserido e afetado pelo seu tempo e seus contemporâneos”. (Salles, 2006: 38) ■ Salles refere-se ao artista plástico, mas faço aqui uma relação com o ato criador do designer, “que a cada projeto sua ação insere-se na frisa do tempo da arte, da ciência e da sociedade em geral”. (Ibid.: 42) ■ Da mesma forma, faço a relação com a frase de Carlos Drummond de Andrade, quando lembra que, se não fossem os “tios literários, que mal ou bem nos transmitem o fio de uma tradição que vem de longe, não haveria literatura”. (Carlos Drummond de Andrade apud Salles, 2006: 42)




    ■ Milan Kundera também crê que o espírito de um romance é aquele da continuidade: cada obra é resposta a obras precedentes e contém toda a experiência do romance. Salles e outros críticos e criadores acreditam que não há criação sem tradição, tal qual Kundera ao afirmar que




    

      “uma obra não pode viver nos séculos futuros se não se nutriu dos séculos passados”. (Milan Kundera apud Salles, 2006: 42)


    




    Seguindo esses raciocínios, o conhecimento da história tipográfica e o reconhecimento das tradições que guiaram a tipografia durante os 550 anos servem de fundamento para experiências posteriores, e sem essa base, em vez de fazermos progressos, correríamos o risco de voltar, uma vez ou outra, ao ponto de partida. Phil Baines e Andrew Haslam (2002) acreditavam que o século XX tinha se caracterizado em parte pelo predomínio do desenho tradicional e em parte pela autoconsciência da modernidade que representava o movimento moderno. Para os autores, a palavra “tradicional” foi utilizada de forma pejorativa, quando na realidade seu verdadeiro significado deve ser entendido como uma herança cultural. Também para Cecilia Almeida Salles (2006), é importante ressaltar que a mera constatação da influência do contexto não nos leva ao processo individual propriamente dito, mas se consegue inserir o resultado do processo criativo regido por um gosto e por uma crença que determina o tempo e o espaço. Dessa maneira, para a autora, qualquer projeto estético está localizado em um espaço e um tempo que inevitavelmente afetam a linguagem do profissional criador, imerso no mundo que o envolve. (Salles, 2006: 37-38)




    

      “Somos duplamente prisioneiros: de nós mesmos e do tempo em que vivemos.” (Manuel Bandeira apud Salles, 2006: 37)


    




    David Harvey aborda o assunto por outro ângulo:




    

      “Se a vida moderna está de fato tão permeada pelo sentido do fugidio, do efêmero e do contingente, há algumas consequências. Para começar, a modernidade não pode respeitar sequer seu próprio passado para não falar do de qualquer ordem social pré-moderna. A transitoriedade das coisas dificulta a preservação de todo o sentido de continuidade histórica. Se há algum sentido na história, há de descobri-lo e defini-lo a partir de dentro do turbilhão da mudança, um turbilhão que afeta tanto os termos da discussão como o que está sendo discutido”. (Harvey, 1993: 22)


    




    

      “Seja nas mentes, através de processos mnemotécnicos, no bronze ou na argila pela arte do ferreiro ou do oleiro, seja sobre o papiro do escriba ou pergaminho do copista, as inscrições de todos os tipos – em primeiro lugar a própria escrita – desempenham papel de travas de irreversibilidade. Obrigam o tempo a passar em apenas um sentido; produzem história, ou melhor, várias histórias com ritmos diversos.”




      (Levy, 2000: 76)
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    Um novo espírito acompanhado por uma nova tecnologia




    A partir da década de 1970, o conceito modernista, que havia se transformado em padrão universal, dirigindo os procedimentos dos profissionais da área do design gráfico, foi questionado e novas atitudes foram propostas.




    A forma funcional da comunicação continua mantendo sua importância, porém ela não pretende estabelecer um único padrão, passando a ter um caráter interpretativo e expressivo. Sua linguagem seguirá parâmetros que o receptor possa identificar e interagir, e, segundo Willi Kunz (2003), deverá atender a objetivos tanto de eficácia quanto de estética e, sobretudo, emocionais. Para ele, uma mensagem deve ser transmitida de “forma efetiva tanto no seu significado intelectual quanto no seu conteúdo emocional”. (Kunz, 2003: 8)




    O século XX conheceu dois momentos importantes. O primeiro rompeu com a tradição das belas-artes, e o segundo, com a tradição cultivada pelo racionalismo e funcionalismo, derivada do movimento moderno. Diversos cânones instituídos nas primeiras décadas do século XX foram abalados com a pós-modernidade. A generalização do uso de computadores por todos os profissionais que trabalhavam com comunicação, e em todas as áreas afins, deu início a uma nova fase nesse campo de atividade do design.




    Em menos de duas décadas, o mundo acompanhou o salto da tecnologia analógica para a digital, viu a telefonia celular explodir e multiplicarem-se as maneiras de comunicação, com a possibilidade de interação entre redes de computadores, além de um aumento exponencial na velocidade de transmissão de dados, sobre qualquer plataforma. A introdução dos computadores pessoais, dos softwares de desenho e de editoração, e das impressoras a laser fez com que os meios eletrônicos possibilitassem uma outra etapa de mudança nos processos de comunicação: hoje, todos podem fazer e receber mensagens, resultando na tão falada “democratização da informação”. A redefinição do território da linguagem visual e da tipografia na era digital passou por um processo de adaptação devido à inserção de novas ferramentas e à oferta de novos suportes.




    O computador substitui a escrita por impulsos eletrônicos, e os símbolos da escrita, ao serem teclados, não mais aparecem diretamente em um suporte físico como o papel, nem se baseiam mais em características da cor do pigmento, mas sim em um espaço virtual tendo a tela luminosa como área de trabalho.




    Esse salto tecnológico da informática ficou bem evidente a partir dos anos 1980, quando alterou a base produtiva da sociedade. A produção, até então rígida, mecânica, entrou em uma era de automação de controle numérico, tornando-se flexível. Essa flexibilidade possibilitou a despadronização dos produtos. Isso significa que a mesma linha de montagem poderia produzir uma sequência contendo produtos de características distintas, mas a custos semelhantes aos que se teriam se os produtos fossem padronizados. Abre-se, dessa forma, a possibilidade tecnológica de despadronizar o consumo por meio de operações baseadas em características de dados variáveis.




    A técnica de segmentação de mercado promovida pelo marketing ganha sustentação com a nova tecnologia de produção. Em vez de ter o foco no produto e procurar por um consumidor médio, passa-se a ter o foco no “cliente” como indivíduo com desejos e necessidades específicas. O resultado é a segmentação do mercado até o nível da personalização e a procura por fazer um produto que atenda a esses desejos e necessidades.




    A TV, ícone da indústria cultural, passa a ser chamada de TV aberta e perde espaço para a TV paga (segmentada). Essa, porém, perde espaço para a internet, cuja estrutura altera completamente os princípios até então dominantes na indústria cultural, uma vez que o número de emissores de mensagens pode crescer ao infinito, permitindo driblar o filtro controlador. A comunicação e a cultura sofrem transformações devido à lógica de produção das mensagens na internet, que é distinta do sistema da indústria cultural. Por sua vez, a indústria cultural já toma novas formas, abrindo espaço para abrigar essa nova maneira de produzir mensagens.




    Para Elizabeth Saad Corrêa (2001), em seu artigo “Arquitetura estratégica no horizonte da terra cógnita da informação digital”, a década de 1990 pode ser considerada o período mais significativo e revolucionário para a comunicação em geral, e principalmente para os meios de informação. A massificação do uso das tecnologias digitais, como a internet e a www (World Wide Web), promove um novo paradigma para os meios de comunicação, seja pela generalização, seja pela personalização da informação e das mensagens. Exemplo disso é a introdução de ferramentas de interatividade capazes de gerar uma aproximação emissor-receptor de grande intensidade. A criação de um novo segmento de conhecimento e de mercado ampliou ainda mais a participação dos meios de comunicação na sociedade, provocando mudanças de atitude nos procedimentos do desenhista gráfico.




    “Neste curtíssimo espaço de tempo passou-se de 1,2 quilobyte do modem dos anos 1980 para os 56 Kbytes dos anos 1990 e, rapidamente, em menos de dez anos, chegou-se às transmissões em megabytes, quando os dados passaram a trafegar nas redes de comunicação numa velocidade que saltou de mil para milhões de bytes.” (Caio Túlio Costa, 2005: 183)
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      “A história recente viu o advento da comunicação de massa em que McLuhan pregava que o meio era a mensagem; a segmentação e a diferenciação de audiência nos anos 1980, através das novas tecnologias de informação, demonstraram que a mensagem era o meio. Os anos 1990 trouxeram as redes digitais de comunicação, interligando o mundo e as pessoas, possibilitando o acesso simultâneo a diversas mensagens, individualizadas, através de diversos meios. É a interatividade potencializando o poder da audiência: a mensagem é a mensagem. Nas palavras de Castells, ‘não estamos mais vivendo em uma aldeia global, mas em cabanas individualizadas espalhadas globalmente e distribuídas localmente’.” (Corrêa, 2001: 109)


    




    Em todo período de mudança tecnológica, o processo do design gráfico passa por avaliações e reavaliações que acabam por alterar alguns paradigmas estabelecidos anteriormente ao mesmo tempo que reforçam outros. Contudo, é importante ressaltar que impactos similares também ocorreram em outros momentos da evolução dos meios de comunicação: basta remontarmos à prensa de Gutenberg, ao surgimento do telefone, do rádio, do cinema, do telégrafo, da televisão, do videocassete. Foram momentos marcantes e transformadores, mas nenhuma dessas tecnologias afetou um número tão grande e interferiu de forma tão avassaladora no cotidiano das pessoas como a revolução digital. “É da própria natureza da comunicação humana e de suas correlações assimilar e absorver os avanços tecnológicos. A chamada revolução digital e as tecnologias de redes atrelaram estrategicamente o mundo da comunicação e da informação no cotidiano das metrópoles.” (Corrêa, 2001: 101)




    Quando ocorreu um posicionamento contrário ao dogmatismo do estilo internacional, passamos por uma avalanche de tendências e estilos no intuito de romper com o paradigma funcionalista.




    Em seu artigo “Modernidade líquida, comunicação concentrada”, Caio Túlio Costa (2005) descreve três conceitos que possibilitam a compreensão desse rompimento: a “modernidade líquida”, de Zygmunt Bauman, o “príncipe eletrônico”, de Otávio Ianni, e a “assimetria da informação”, de Joseph Stiglitz.




    Segundo Costa, passamos pela “modernidade sólida”, que pode ter nascido com Descartes e morrido por volta dos anos 1980, quando os conceitos e valores se tornaram relativos, principalmente na comunicação, que “liquidificada pelas novas mídias […] entra em uma nova era, não mais pós-moderna, [ou] melhor, líquida, como prefere o sociólogo polonês, radicado na Inglaterra, Zygmunt Bauman”. (Costa, 2005: 189) Para ele, nessa “modernidade líquida” os conceitos e interesses são modulados “ao sabor das ondas, aos altos e baixos”. Líquida, porque, nas palavras de Bauman, a “sociedade moderna, como os líquidos, caracteriza-se por uma incapacidade de manter a forma”, e “nossas instituições, nossos quadros de referência, estilos de vida, crenças e convicções mudam antes que tenham tempo de se solidificar em costumes, hábitos e verdades ‘autoevidentes’”. (Bauman apud Costa, 2005: 189)




    Costa defende ainda que na pós-modernidade líquida um outro conceito foi criado, dessa vez pelo sociólogo Otávio Ianni: o do “‘príncipe eletrônico’, o único senhor das engrenagens da globalização”. Para Costa, “o príncipe eletrônico é a face globalizada da indústria cultural, é a onipresença da mídia que regula e desregula, instaura e tira, manda e desmanda, em um mundo onde a informação não corre solta nem totalmente livre, porque corre desigual” e “nada garante que ela corra por inteiro, em formato inteligível e confiável”. Daí essa informação movimentar-se de “forma assimétrica”, conforme a designação empregada pelo economista Joseph Stiglitz para caracterizar o fluxo da informação nos mercados. Stiglitz, Prêmio Nobel de Economia de 2001, demonstrou que a comunicação é imperfeita, até mesmo quando veiculada pelas técnicas mais prodigiosas de mídia. No processo da comunicação, “um lado sempre tem mais informação que o outro. Isso ocorre pelo fato de pessoas diferentes saberem coisas diferentes e em quantidades e profundidades distintas”. (Costa, 2005: 189) Consequentemente, a forma gráfica da transmissão da informação também deverá ser diferente.




    

      Para o capítulo seguinte (capítulo 3), “Os períodos de transformação da linguagem visual”, a periodização foi estabelecida de acordo com a pesquisa desenvolvida em meu trabalho Os manuais de desenho da escrita (2010), no qual elaborei uma linha do tempo que me permitiu obter, por meio da análise do percurso histórico do desenho da escrita, um diagnóstico mais preciso dos momentos que foram essenciais para a formulação dos conceitos do design gráfico.
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      Linha do tempo da Tipografia
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    Os períodos de transformação da linguagem visual




    As diferentes formas visuais estabelecidas no decorrer dos tempos formaram uma linguagem de signos de acordo com uma necessidade de comunicação dirigida a grupos determinados, independentemente de essa informação ter caráter político, religioso, comercial ou cultural. Dessa maneira, a linguagem visual foi construindo um repertório icônico, fazendo aderir vários significados a seus elementos, e criando até mesmo diferentes relações de estruturas de signos para cada época ou sociedade específica.
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      sinais sumérios (3000 a.C)
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      Hieróglifos egípcios (2500 a.C)
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      letra romana (114.d.C)



    




    Durante séculos, a comunicação visual foi uma transação de informação entre grupos restritos de pessoas. Com a invenção dos tipos móveis no século XV, o mundo entrou em uma fase inicial de difusão e produção de textos que permitiu uma maior expansão do conhecimento por meio dessa primeira mecanização de uma habilidade manual.




    A evolução formal da escrita faz parte de um processo de adequação do gosto e das regras de cada época. No campo tipográfico, esse processo ficou bem evidenciado depois que o tipo gótico de Gutenberg foi substituído pela tipografia baseada na letra humanística do século XV, convertendo-se no século seguinte na letra cursiva de Aldo Manuzio, para no mesmo século ser transformada por Claude Garamond. Na metade do século XVII, a tipografia adquire sua forma transicional, iniciada com a Romana do Rei, amadurecendo nas formas das letras de John Baskerville. (Bomeny, 2010: 94)




    

      [image: ]



      1450
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      1470



    




    Um segundo período é determinado pelo início do processo de normatização do desenho da letra, quando, em 1760, François-Ambroise Didot aperfeiçoa o sistema de medidas tipográficas desenvolvido por Pierre Simon Fournier em 1737, criando o sistema de pontos adotado pela França. Esse sistema foi adotado na Alemanha, onde foi revisado e adaptado por Hermann Berthold em 1879. Da mesma forma, os ingleses o adaptariam à polegada inglesa, para, no ano de 1898, cederem ao sistema decimal de pontos, que também seria adotado pelos fundidores de tipos americanos. (Meggs, 1991b: 167) Na sequência, as características caligráficas das letras impressas são finalmente abandonadas, atingindo uma regularidade na tipografia geométrica de Giambattista Bodoni e de Firmin Didot (filho de François-Ambroise Didot), quando se obtém um maior contraste entre os traços grossos e finos. Essa normatização foi adotada como regra na era industrial, quando a forma mecanizada tratava o alfabeto como um sistema flexível e desvinculado da tradição caligráfica. (Lupton, 2006: 21)
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      1545
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      1751



    




    A ampliação dos grupos receptores, com sua diversidade de níveis de conhecimento e de necessidades, acompanhou a evolução tecnológica da impressão, iniciada no século XV. Com a Revolução Industrial, porém, esse desenvolvimento deu um salto considerável, especialmente na segunda metade do século XIX, consolidando-se no século seguinte como um autêntico e irreversível fenômeno social. É então que se inicia o terceiro grande período, caracterizado pelo progresso da indústria, da ciência e da técnica.
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      1791
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      1816



    




    

      A linguagem visual transforma-se, estabelecendo lógicas internas de acordo com princípios e regras de determinados momentos históricos.


    




    Ao mesmo tempo, começa a emergir uma conceituação específica da linguagem visual, por meio de um novo processamento formal gerado pela produção industrial, abandonando-se a forma artesanal do trabalho.




    O caráter social, político e econômico sofreu uma reviravolta em razão de transformações ocorridas em todas as ordens. Na Europa, a monarquia havia sido substituída pela democracia, pelo socialismo e comunismo. A partir da invenção do automóvel (1885) e do avião (1903), os transportes sofreram uma mudança radical. O início do processo cinematográfico (1896) e das transmissões de rádio (1895) apontou uma nova era para a comunicação humana. (Meggs, 1991b: 301)




    As duas primeiras décadas do século XX também foram marcadas por atitudes revolucionárias, como as novas propostas dos movimentos de vanguarda, culminando no modernismo, que introduziu uma inovação na linguagem visual, ao tirar proveito dos meios técnicos e intensificar a força expressiva da palavra.




    Por influência da Bauhaus, escola alemã de arquitetura e design, introduziu-se, a partir da década de 1920, um conceito de ordem e racionalismo, visando à clareza e à funcionalidade. Na década seguinte, os movimentos modernistas foram surpreendidos por governos nacionalistas e totalitários. Na Alemanha, os nazistas fecham a Bauhaus, o que obriga seus artistas e intelectuais a migrar para outros países, principalmente a Suíça e os Estados Unidos. (Gaudêncio, 2004: 74)




    Dessa forma, entramos em um quarto período, marcadamente estruturalista e gráfico, orientado pela percepção modernista de que a “forma segue a função”. É quando os designers e arquitetos alcançam soluções formais internacionais, ao substituir as de caráter regional e nacional e transformá-las em universais de acordo com necessidades funcionais, dando continuidade ao modernismo europeu.
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      1957



    




    Segundo Gui Bonsiepe (1997), até meados do século XX, o discurso projetual centrou-se na produtividade, na racionalização e na padronização. Processos de produção industrial, como o fordismo e o taylorismo, determinam metodologias voltadas para a agilização da produção, o que leva o mercado a seguir esse modelo para diferenciar o design do campo da arte e das artes aplicadas, dando maior credibilidade à nova disciplina do design nas empresas. Esse discurso ganhou peso particularmente na Europa, durante a fase de reconstrução, após a Segunda Guerra Mundial. (Bonsiepe, 1997: 10)




    Para os designers gráficos que ajudaram a sociedade a se recompor depois das duas guerras mundiais, a ordem e a clareza tornaram-se objetivos principais. A demanda de uma população urbana com poder aquisitivo crescente incentivou a tecnologia, que por sua vez fomentou a oferta. O design assumiu o importante papel de tornar desejáveis os bens materiais. (Samara, 2002: 14)




    O quinto período, que é o foco deste livro, teve seu início quando a página impressa se adapta e absorve a tecnologia da fotocomposição. No final dos anos 1970, a tecnologia digital começava a ser introduzida, mas ainda estava distante do cotidiano do cidadão comum, e a fotocomposição continuou como a principal tecnologia até que, em 1984, a Apple lança seus computadores.
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      26ª- letra “Stone”, Sumner Stone, 1988



    




    Nessa época proliferaram os computadores pessoais e o sistema DTP (Desktop Publishing), que reproduziam na tela uma simulação da informação gráfica ao usuário – o WYSIWYG (what you see is what you get, “o que se vê é o que se tem”). Posteriormente, surgiu a linguagem PostScript, da Adobe Systems, com o lançamento da primeira impressora a laser Apple Laserwriter e o software Page Maker, para diagramação. Foi somente a partir de 1987 que a tecnologia eletrônica começou a popularizar-se. O surgimento do Apple Macintosh acelerou a integração da informática ao mundo da comunicação, da editoração e do audiovisual, permitindo a generalização do hipertexto e da multimídia interativa. Com o desenvolvimento da linguagem PostScript, o problema da baixa resolução em saídas impressas foi minimizado. A nova linguagem passou a descrever ponto a ponto o contorno das letras para a impressora, possibilitando melhor definição por meio das “curvas Bezier”. Isso tornou possível a criação de formas mais complexas com suaves pontos de tangência, levando a impressora a operar com uma maior variedade de resoluções. (Blackwell, 1992: 186)




    Enquanto os tipos metálicos demoraram décadas para se estabelecer e a fotocomposição levou vinte anos para conseguir o domínio sobre seus procedimentos, a tecnologia digital teve uma aceitação imediata e uma ascensão vertiginosa. Blackwell salienta que essa sequência de tecnologias foi tão rápida que esses três processos coincidiram no tempo. (Blackwell, 1992: 190)




    A informação e, como consequência imediata, a linguagem gráfica acompanharam o momento em que a tendência dominante nos meios de comunicação revolucionou os padrões tradicionais. O “menos é o mais” de Mies van der Rohe transformou-se no “quanto mais melhor”, ou, como disse Robert Venturi, “menos é uma chatice”. (Venturi, 1995: 6) O formal substituído pelo gestual, o desconstruir em vez do estruturar, a exploração dos truques de eletrônica, as repetições, inversões e fusões marcaram o visual do início da era digital, na qual tudo era permitido e a exploração de qualquer artifício em nome da investigação foi considerada válida.
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      26b- Curva bezier: vetor da letra “Stone”, Sumner Stone, 1985
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      Desenhos da Idade da Pedra, Espanha



    




    3.1 Da arte aplicada ao design gráfico




    Diversas foram as nomenclaturas utilizadas para especificar a atividade do profissional que elabora a linguagem visual e, durante o percurso da história, podemos perceber as mudanças ocorridas – arte aplicada, arte comercial, artes gráficas, comunicação visual – até chegarmos à palavra utilizada e difundida hoje para designar a profissão do designer gráfico.




    Pode-se falar em comunicação gráfica com propósitos específicos desde muitos anos antes de Cristo, porém as diferenças de métodos de trabalho são bastante distintas. Dessa maneira, não se pode estabelecer uma comparação com o desenhista atual, pois o homem pré-histórico executava seu trabalho em um contexto humano pequeno e integrado, no qual a linguagem gráfica fazia parte de um cotidiano em que a imagem era utilizada para comunicar visualmente o aspecto formal de qualquer elemento que devesse ser apreendido. (Munari, 1974: 16)




    No renascimento, de acordo com a filosofia humanista, o mundo ocidental reconheceu um novo conceito de arte que já enfocava os fins práticos e utilitários e, a partir do século XVI, graças a Copérnico, que enfrentou os mitos religiosos e pôde comprovar cientificamente que vivíamos em um planeta pertencente ao Sistema Solar, o homem europeu iniciou a exploração do mundo, rompendo o equilíbrio cultural existente à medida que novos territórios iam sendo descobertos. (Salinas, apud Calvera, 2005: 107)
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      Cartaz, Toulouse-Lautrec, 1891



    




    Na segunda metade do século XIX, artistas e pintores, como Toulouse-Lautrec, começaram a criar cartazes para vender produtos. Esses cartazes foram os primeiros exemplos do que seria “arte publicitária”, isto é, “arte aplicada”. Essa atitude dos pintores deu início ao desenvolvimento de uma atividade profissional baseada no desenho. No transcurso da história, essa atividade diversificou-se de acordo com a demanda da sociedade, do comércio e da indústria, convertendo-se em especialidades do desenho, como desenho gráfico, desenho industrial e desenho têxtil.




    Até o século XIX, o desenho das mensagens era elaborado por dois profissionais. O primeiro era educado como artista e o segundo como artesão, e ambos quase sempre eram instruídos nas mesmas escolas de artes e ofícios. (Frascara, 2005: 33)




    No início do século XX, o capitalismo, cujo avanço já se acentuava desde 1850, provoca uma verdadeira crise nos valores de representação, estabelecendo novas formas de pensar a relação tempo-espaço. O fluxo de capitais torna o dinheiro uma forma invisível de crédito, favorecendo a internacionalização do comércio. O surgimento da fotografia possibilita novas maneiras de perceber o espaço e o movimento. As novas tecnologias de impressão ampliam a circulação de informações por meio de altas tiragens de jornais e revistas.
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