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Resumo

Este artigo apresenta as origens dos questionamentos acer-
ca de design autoral, tema central de tese de doutorado em
desenvolvimento. O texto pretende fortalecer a pesquisa aca-
démica em design e, para isso, problematiza tanto a diferenca
entre estilo individual e imaginario coletivo, que se reflete nas
relagdes entre autoria e alteridade em design gréfico, quanto
a mudanca de paradigma estético.
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Abstract

This article shows the origins of some questions about autho-
red design, a central theme of the doctoral thesis in develop-
ment. This text aims to strengthen the academic research in
design and, therefore, discusses both the differences between
individual style and collective imaginary, which is reflected in
the relationship between authorship and alterity in graphic
design, as a aesthetic paradigm shift.

Key words: collective imaginary, individual style, authored
design.

Consideragoes iniciais'

Na minha trajetéria de artista visual a designer e de de-
signer a designer e professora, fui construindo algumas cer-
tezas epistemoldgicas. No entanto, estas ndo me garantiram
tudo, tampouco satisfizeram meu imaginario. As incertezas,
estas, sim, maiores e bem mais sedutoras, angustiaram e vio-
lentaram meu pensamento, mas sabemos que sédo elas as
forcas que nos permitem estar onde estamos. Dentre tantos
questionamentos, as problematicas que sempre me acom-
panham e aqui sdo investigadas mais profundamente sao a
diferenca entre estilo individual e imaginario coletivo, que se
reflete nas relagdes entre autoria e alteridade em design gra-
fico, e a mudanca de paradigma estético.

Estilo individual, imaginario coletivo,
autoria e alteridade no design grafico

Relembrando a histéria das minhas contradi¢ées, per-
cebo que tenho comecado a mergulhar em novas aguas

do conhecimento. No percurso que elegeu o sujeito e o
imaginario desse sujeito como tema durante quase todos
0s cursos de arte e educagdo que percorri,encontro um rio
em cujas dguas se misturam aguas doces com aguas salga-
das, tal qual o canal que banha a cidade onde nasci. Estou
nadando ao encontro do imagindrio individual misturado
ao imagindrio coletivo.

A imaginacao criadora que construi pelas teorias tra-
dicionais e que vinha constituindo minha subjetividade
até entao sempre me pareceu individual. As questdes per-
tinentes a expressao e a autoria eram, de certa maneira
geradas por apenas uma Unica voz e uma sé visao: a mi-
nha.Com o alargamento da minha sensibilidade e com as
novas construcdes de mim mesma que venho operando
desde que passei de artista visual a condicdo de designer,
nao percebo uma, mas varias vozes e visdes que, antes
neutralizadas pela busca incansavel do eu criador, passam
a guiar meus novos caminhos na atuacgao profissional. As
marcas que desenvolvi nestes Ultimos dez anos (Figura 1)
me acordaram para o fato de que elas nao eram, defini-

" Agradeco a Maffesoli e a sua obra O conhecimento comum (1988, p.38-39) o uso que hoje faco da metafora como recurso de uma pesquisa estilistica,
um dos seus cinco corajosos pressupostos tedricos e de sensibilidade que tem norteado minhas investigacdes.
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Figura 1. Absolut Myself.
Figure 1. Absolut Myself.

tivamente, o resultado de uma Unica voz e visdo. Todos
esses significantes, pecas graficas das mais variadas, eram
o resultado de um discurso polifonico, de interlocucoes e
composicdes, de envolvimento. A voz do designer refrata
e reflete a voz e a visao do cliente, mas nao perde sua
singularidade. Alids, a sua singularidade é informada pela
singularidade do cliente.

A interlocucéo, ou a conversacdo entre duas ou mais
pessoas, ajuda a compreender o outro. A percep¢do do
design en proces e ndo como criacdo estética e o enten-
dimento de que a criagdo possa nao ter Unica origem em
si tende a causar, nos produtores de imagem, um grande
choque. Como se |hes retirassem o amago, como se esti-
vessem sendo roubados, sacados de seu intimo. No princi-
pio do choque, ha a sensacdo de que tudo o que se criou
é,entdo,apenas uma revalidacao do outrora ja criado. Len-
tamente, vem a compreensao: ndo, o eu existe, porém ao
mesmo tempo em que o outro,em nés. Em razdo disso, ao
longo dessas interlocugdes, muitas vezes me distancio da
primeira pessoa do singular e me encaminho a um plural
assumido, pluralidade que tem norteado minhas composi-
¢oes e minhas escritas.

O estilo do criador - do designer, este emissor de ima-
gens e fabricador de midias — ou seja, tudo aquilo que lhe
confere o estatuto de autor de seu design é produzido face
a observagao que faz da sociedade. Esse trabalho criador
constrdi, simultaneamente, o imaginario desta sociedade.
Como em um processo de retroalimentagdo, o comunica-
dor visual retira do mundo as cores, as formas e os tipos,
devolvendo-os articulados em um produto. A esta articula-
¢ao de signos verbais e signos ndo verbais com objetivos
comunicacionais se dd o nome design de comunicagao vi-
sual, design grafico ou comunicagdo grafica.

No Abeceddrio de Gilles Deleuze aprendi — um tanto
quanto perplexa — que estilo pode ser “a propriedade da-
queles que nao tém estilo [..] um grande estilista nao é
um conservador da sintaxe. E um criador de sintaxe. [..] A
prova de um estilo é a variabilidade. [...] Por natureza, um
estilo muda, ele tem variacées” (Deleuze e Parnet, 2005).
Estas definicoes paradoxais remetem, por exemplo,ao que
o designer David Carson chama de estilo: a produgao ini-
cial parece reconhecivel justamente por nela inexistirem
tragos distintivos, repetitivos ou indiciais.

Além dessas defini¢oes, o estilo também pode ser
feitio, maneira e expresséo. E um conjunto de formas, é es-
pécie e qualidade. A maneira e a expressao pelas quais é
definido mudam conforme se transforma a sensibilidade,
em diferentes tempos e espacos. Por isso, o que conside-
ramos estilo e autoria em cronologias e lugares passados
ndo corresponde, necessariamente, as associacées que
estamos fazendo neste texto. O paradigma estético atual
valoriza a alteridade, a diferencga, considera o outro. Falar
em estilo e autoria, em tempos e espacos contemporane-
os, é falar em imagindrio tribal, em coletividade. Para isso,
precisamos entender as mudancas ocorridas.

Mudanca de sensibilidade, mudanca de estilo,
mudanca de paradigma estético

O estilo coletivo pode delimitar os contornos de uma
época, cristalizando-a, como vemos nesta secao. Por inter-
médio da cristalizacdo, deste mesmo tom — consequéncia
da interacédo de estilos — constituem-se microssegmentos,
em oposicao as massas. A esses segmentos constituidos
a partir dessa interatividade estilistica, Maffesoli (1995) de-
nomina tribos. Os estilos mudam e, segundo o pensador
francés,“a mudanca de estilo é causa e efeito da mudan-
ca de sensibilidade” (Maffesoli, 1995, p. 26). Neste estudo,
o entendimento de mudanca de sensibilidade e de estilo
sob o ponto de vista da Histéria e ndo do talento individu-
al é explicado a seguir.

O design grafico se definiu plenamente na época
moderna que era uma sociedade simples: uma socieda-
de onde a separacao, a distingdo e o corte determinavam
seu desenho e sua expressao, ou seja, seu estilo (Maffesoli,
1995, p. 39). A época pds-moderna e seu sincretismo tra-
¢am um novo desenho e, portanto, uma nova expressao;
um outro estilo posiciona seus signos diferentemente.

No paradigma moderno, as metas eram o individu-
alismo, a racionalidade, a técnica e a economia. Os ideais
modernos racionais e universais forjaram um imaginario
que, na comunicacdo visual, se expressava pela clareza,
pela concisdo e pela geometria das marcas. Tais marcas
ficaram registradas na Histdria porque escreveram aquela
época e, assim, singularizaram-na. A forma, entdo, parecia
ser algo distinto ou a parte de um todo, denotando que
a ela era delegado um papel secundario, coadjuvante. Os
protagonistas da época eram a Razdo, a Igreja, o Estado e
os Valores Universais. Tudo parecia estilizado, a fim de evi-
denciar, pela razdo, a busca de um consenso, uma voz geral
e comum. A partir desse momento, as formas visuais da
modernidade passaram a se constituir, em muitos casos,
de modo muito semelhante. Em face dessa homogenei-
dade, a associacdo entre design autoral e modernidade,
aos olhos atuais pds-modernos, parece negligenciada. Ao
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tentar universalizar o estilo para estabelecer uma comuni-
cagdo mais massiva, o paradigma moderno dissociou seus
sujeitos de seus objetos.

Para entender melhor as diferencas acima pontua-
das,fazemos um breve retrospecto da histéria da arte e do
design desde a segunda década do século XX, para mais
claramente percebermos como aconteceram as mudan-
cas da sensibilidade geradoras de transformagdes no esti-
lo.A escola alema da forma Bauhaus, este divisor de aguas
entre o desconstrutivismo do movimento de vanguarda
chamado dada e as tendéncias construtivas posteriores,
pensava o estilo e a autoria como uma metodologia por-
que seus membros estavam inseridos num movimento
racionalista e funcional da arte e do design. O advento do
projeto foi a grande heranga dos bauhausianos, porque foi
determinante nas transformacdes das imagens graficas
que operaram. Muitas vezes, na Bauhaus, o projeto assu-
miu aimportancia de produto final, e sua relevancia, nesse
momento historico, deve ser entendida nao pelo seu sen-
tido tradicional de estudo preparatério, mas como um
valor em si, j4 que determinava os pormenores do fazer
artistico. Depois da Bauhaus, o traco nunca mais foi o mes-
mo; desde entdo, se elabora um novo e diferente vocabu-
lario formal. Os designers Herbert Bayer, Walter Gropius e
Laszlé6 Moholy Nagy foram grandes nomes desta arte que
nao adorna nem consola, como sugeriu Le Corbusier (Fus-
co, 1988).

“Naquela escola, subsidiada pelo Estado alemao,
predominava o cultivo a ordem e ao racionalismo, a
clareza e a harmonia, como um contraponto a emocao,
a anarquia, ao caos e a desestabilizacdo do status quo,
que eram estimulados pelos movimentos sociais revo-
luciondrios surgidos durante e apés a | Guerra Mundial”
(Cauduro, 2000, p. 130).

Segundo Cauduro (2000), a escola suica que sucede a
Bauhaus reprimiu ainda mais as possibilidades subjetivas
que pudessem ameacar a assepsia propagada pelos ale-
maes. Como resultado, temos designers como Emil Ruder,
Armin Hoffman e Josef Miller-Brockman cujas construcées
minimalistas, racionais e concisas da forma ficaram na histé-
ria como grandes projetos e que, fatalmente, geraram uma
camisa de forca para outros designers que os sucederam
nos anos 1960 e 1970, determinando o Estilo Internacional.

Ao mesmo tempo e em seguida, nas tendéncias
construtivas, a imagem ndo esta atrelada ao funcional;
ela adquire contetdo préprio. Ndo ha a pretensdo de
revesti-la de cunho puramente utilitario. O designer e
o artista desejam a construcdo da imagem pura: no to-
tal despojamento e simplificacdo do suprematismo de
Kazimir Malevitch, com suas figuras geométricas puras
que buscavam a metafisica, com um reducionismo que
dava énfase as sensacdes; na mecanizacao do constru-
tivismo de El Lissitzky e seus prouns, projetos cuja es-
pacialidade nédo era real, mas representada; no retirar
transitério transitorio ndo objetivismo de Aleksandr
Rodchenko, que vislumbrava tanto as sensacdes quanto
a mecanizag¢ao; na cultura das relagdes, das formas orto-
gonais, das cores primdrias e do equilibrio assimétrico

de Sijl, de Theo van Doesburg, e a possibilidade do de-
signer explicar construtivamente sua obra; e, enfim, na
inclusdo da beleza ao conceito de fun¢ao na arte con-
creta de Max Bill (Fusco, 1988) e de vivéncia na op arte
de Victor Vasarely, que, apesar de nédo racional, é uma
ramificacao das tendéncias construtivas.

Nas formas que se seguiram, a imagem parece se
aproximar mais da vida. Sua matéria -prima passa a ser o
objeto resultante de uma sociedade caracterizada pelo
consumo, a sociedade poés-industrial que Teixeira Coelho
(2001) compara ao pés-moderno.”O que torna os lares de
hoje tao diferentes, tdo atraentes?; perguntava-se o artista
Richard Hamilton. Foi esta mudanca de sensibilidade que
mudou o rumo da iconografia norte-americana em um
momento em que o subjetivismo abstrato-expressionista
se impunha com mestres como Willem de Kooning. Eram
os tempos da arte pop, que substituia o subjetivismo por
temas recolhidos do meio ambiente urbano, antes consi-
derados insignificantes e que tinha em Roy Lichtenstein,
Robert Indiana, Claes Oldenburg e Andy Warhol seu maio-
res representantes. Ao mesmo tempo, a arte minimalista
resgata novamente a racionalidade, sobretudo em suas
esculturas. As formas eram antissubjetivas, materialistas,
ordeiras e pragmaticas (fruto do tédio percebido na inter-
locugdo com a sociedade?). Artistas como Donald Judd,
Richard Serra e Carl Andre ficaram na Histéria. Seguindo
na linha da redugao, a arte conceitual, conforme sugere
Fusco (1988), pretendia reduzir a obra de arte a um concei-
to; assim escolhemos Roman Opalka como um importante
nome entre tantos. Neste momento, o projeto ressurge
como produto final, ele assegura a compreensao da obra.

Fazendo um rapido esquema dessa compreensao,
percebemos que, para os bauhausianos, o conteddo de-
terminava a forma e, para os construtivistas, a forma era
soberana.Os artistas pop resgataram o conteudo e os con-
ceitualistas o fortaleceram.

De acordo com Meggs (1998, p. 368-377), a Il Guerra
Mundial deixou devastados muitos paises industrializados,
com exce¢ao dos Estados Unidos, cuja capacidade fabril
despontava. Comecava uma era de expansao industrial,
com o surgimento de grandes corporagdes que executa-
ram um importante papel no desenvolvimento de produ-
tos e servicos e também de suas marcas.

Durante os anos de 1950 a 1960, muitos designers
americanos como Paul Rand e Saul Bass e muitos es-
critérios de design como Chermayeff & Geismar e Uni-
mark abracam a identidade visual corporativa como
uma importante atividade de design. Por um lado, te-
mos o exemplo individual de Paul Rand, que desenvol-
veu designs para serem funcionais durante um longo
periodo de tempo, reduzindo suas marcas a formas
elementares, universais, visualmente e estilisticamente
Unicas. Por outro lado, Meggs (1998) aponta o exemplo
coletivo da Unimark, uma empresa de design interna-
cional fundada em 1965, com mais de 400 empregados
em 48 escritérios ao redor do mundo. A Unimark, que
tinha entre seus sécios Massimo Vignelli, rejeitava o de-
sign autoral e acreditava que ele deveria ser um sistema,
uma estrutura bdsica organizada de modo que outras
pessoas pudessem implementa-la efetivamente. Por
isso era chamado Estilo Internacional, por causa desta
tentativa de universalizar o estilo. A ferramenta basica
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para isso era a grid, que estandartizava a comunicacao
grafica de todos os clientes, lista que incluia grandes
nomes como Alcoa, Ford Motor Company, Memorex,
Panasonic, Xerox, entre outros. Helvetica era a tipogra-
fia designada para todos os sistemas de identidade vi-
sual, por ser considerada a mais legivel. A filosofia da
Unimark continuou, e uma legido de designers la forma-
dos seguiu executando seus ideais.

Neste momento do modernismo tardio, o Estilo In-
ternacional era praticamente hegeménico, contudo sur-
gem as primeiras tendéncias pés-modernas nas quais a
profusao de estilos é o proprio estilo, e, entdo, ressurge
a possibilidade da autoria. Para Maffesoli (2001, p. 21),
uma época onde ha “a sinergia de fen6menos arcaicos
e do desenvolvimento tecnoldgico” Para o autor, a épo-
ca pés-moderna, o retorno das imagens, “do contdgio
emocional; dos multiplos simbolismos, transforma-se
na matriz dessa nova sociedade mutante e transitéria
(Maffesoli, 1995, p. 24). Aqueles longinquos ideais mo-
dernos ndo sdo mais uma meta, mesmo que, em muitos
momentos, ainda sejam pertinentes e necessarios. De
acordo com Melo (2003, p. 25),"“a prépria demanda por
perenidade mudou. A cultura do transitério ganhou es-
paco, e é natural que sinais transitérios sejam admitidos
no clube” A maxima a forma segue a fun¢do ndo serve
mais porque, segundo Ferlauto (2007), as fungdes sao
outras. Para Bauman (2005), talvez a efemeridade anun-
ciada nos e dos simbolos graficos seja consequéncia da
efemeridade das relagdes humanas. As relacées de al-
teridade hoje sao mais visiveis e mais fugazes porque
ninguém estd mais sozinho, sobretudo no design, que
é sempre relacional. E preciso estudar esta efemerida-
de. Contudo, existem tracos que perduram, que sao re-
correntes e perenes na trajetéria de um comunicador. E
preciso estudar esta perenidade.

Da proposicdo de seu escanteamento que muitos
modernistas defenderam, a forma retorna magistral no
universo das tribos do paradigma p6s-moderno. Entretan-
to, é preciso relembrar o ja manifesto: vivemos uma cultura
de reacdo e ndo uma cultura de rejeicao! (Cauduro, 2002,
p. 1). Acerca desta, Maffesoli (1995, p. 64) conclui“Todas as
facetas da existéncia nela estéo, por isso, incluidas. Nao ha
hierarquia entre elas e, sobretudo, como ocorreu com a
modernidade, nao existe entre elas separac¢ao, corte”

Consideracoes finais

Trilhar pelo caminho do imagindrio nao quer di-
zer que estejamos cansados de racionalizar. E preciso
dizer que o forte apreco pela racionalizacao é o que
empurra pesquisadores que, assim como eu, descréem
dos discursos estereotipados e iconoclastas. Quando
afirmei que minhas certezas ndo me garantiram nada,
ndo quero negligenciar, evidentemente, as adquiridas.

O que nao quer dizer que eu ambicione a permanéncia.
Somente quero deixar claro que as desejo com densida-
de e consisténcia, mesmo que breves e fugazes. Talvez
eu defenda o que Maffesoli (1988, p. 13) nomeia docta
ignorantia, essa espécie de teorizagdo excessiva. Atual-
mente, forcas adversas ao cientificismo me assolam, ja
sao outros os questionamentos, ja sao outras as incerte-
zas. O pensamento rizomatico néo se filia a nada e néo
me associo com o Unico nem com o mais em voga.

Conforme ensinou Deleuze (1987), estilo é nascimen-
to de novos mundos: é criagdo de um mundo original. Na
estética pos-moderna, este mundo original somente se
constitui com a presenca do outro. O estilo individual - ou
0 que também se nomeia design autoral — abarca, sempre,
as relagdes de alteridade.
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