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Resumo

O presente artigo — desenvolvido mac-Rio como parte da pesquisa de mestrado do autor —
levanta questées em torno das diferengas entile ggaidiversos autores convencionaram chamar de
linguagem visual e o proprio design enquanto liggoa Disso, resgatando argumentos de autores
como Buchanan, surgem reflexdes quanto a posadwslide se falar em uma retérica propria dessa
linguagem do design, levando-nos a sugestao deagaeada projeto de design camadas de retérica
sdo construidas a partir de contextos, situac@esjetividades incomensuraveis, mas sempre em
estado de observacéo pelo olhar atento do desgmemporaneo.

Palavras Chave:design; linguagem; retérica

Abstract

This article raises questions around the differenbetween what many authors end up
calling visual language and design itself as langeiaThen, bringing back arguments of
authors like Buchanan, reflections about the paksds of a rhetoric of this design language
are brought up; And that leads us to suggest tbatehch design project layers of rhetoric
are stocked up in piles of context, situations amcbmmensurable subjectivities — but
always cautiously observed through the eyes ofdnéemporary designer.
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Design como linguagem, design como retdrica

Averiguar, estudar, criticar, delimitar ou expandampos do conhecimento € uma
tarefa essencialmente epistemolégica. Tambémlauéaa por um entendimento a respeito de
como se constitui um determinado saber dentro decampo especifico. E, pois, nesse
sentido que se debruca o artigo aqui construido.

Sendo assim, trazendo a discussdo Ellen Lupton otAtMiller (1999), Rafael
Cardoso (2004), Gustavo Bomfim (1997), Gustavo Bang Denise Portinari (2005) e Joao
de Souza Leite (1997) levantaremos questdes quendiam a relacdo do design com aquilo
gue muitos autores convencionaram chamar de lirggunagsual. Dessas questdes, remetemo-
nos a possibilidade de se entender esse mesmondesigo linguagem — ndo uma
linguagem prépria, mas escamoteada de linguagenk&muito sdo estudadas.

Em seguida, a partir principalmente de Richard Baeh (1989), traremos questdes
em torno da possibilidade de se falar em uma oetqmidépria dessa linguagem do design. E
aqui devemos deixar claro, mais por prudéncia aom@édo que pela real possibilidade de
nos defrontarmos com duvidas em torno dessa queapigcentendemos por design ndo sé o
design grafico — que, para Buchanan, evidentenjéaniga com técnicas proprias da retorica
(1989:91) — como também o design responsavel pealafiguiracdo de objetos
tridimensionais.

Ainda para abordarmos tal retdrica do design, tnasetambém colocacdes de Gui
Bonsiepe (2001) e, novamente, Jodo de Souza 1&8¥) e Gustavo Bonfim (1997).

Linguagem visual ou design como linguagem?

Em Design writing research(1999), Ellen Lupton e Abbott Miller colocam em
questdo a frequente concepgéo do design a parpiriniEpios que por muitos anos, e ainda
hoje, em muitos casos, sdo tidos como centraigdagogia desse campo do saber. Principios
estes, intrinsecamente hostis “a uma aproximacéidritia ao desigm.”(LUPTON; MILLER,
1999:62). Referimo-nos a principios baseados raabs$trata construtivista e na psicologia
dagestalt

Para os autores, o recorrente discurso de umatdagestaltaplicada ao design é
base de todo um corpo tedrico estabelecido pelaemtas onde podemos observar que ha
um evidente “foco ngercepcéoem detrimento danterpretacao’ (1999:62). Ignorando, em
grande parte, 0 sujeito por tras do objeto e ar@r@apacidade interpretativa do receptor do
objeto, surge aquilo que poderia dizer-se uma éggm visual autbnoma, positiva e fechada
em si mesma. E, pois, precisamente isso 0 que evdigeos famosos e lidos entre os
estudantes de design, co®@mtaxe da linguagem visu@973) de Donis A. Dondis.

Lupton e Miller observam que

“Uma teoria do design que isola a percepcdo vislaainterpretacdo linguistica
encoraja a indiferenca da significacdo cultural.bBra o estudo da composigdo
abstrata seja impassivel de objecdo em si, os taspkeglisticos e sociais do
design sao trivializados ou ignorados quando arat#h € colocada como foco
primario ao se pensar o design.UfTON; MILLER, 1999:62)

Talvez possamos entender esse isolamento da paoceisgial e essa busca por uma
significagcdo positiva de elementos puramente dbstr&como o quadrado, que, nesses
discursos significaria estabilidade; ou o seu awess triangulo de cabeca para baixo,
significando instabilidade) como um reflexo de uepaca onde as correntes constituintes do
gue hoje se entende por design passavam a ansdegitimacdo dessa atividade através de
uma abordagem cientificista.

! Todas as tradugdes do Inglés presentes nesse texto foram realizadas pelo préprio autor.
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Rafael Cardoso, efutting the magic back into desi¢?2004), observa que

“Como parte dos seus esforgos historicos de distare da tradicionahrts and
crafts, os designers freqlientemente perderam o foco éspseto magico do que
eles fazem, optando por ver o design como um t@erthenharia guiada néo por
algo impreciso como criatividade e sagacidade, simgor rigorosas metodologias
e protocolos de uma tendéncia cientifica e tecricddy(CARDOSG 2004:12)

Nesse mesmo sentido, Gustavo Bomfim, dmndamentos de uma teoria
transdisciplinar do desigl997), apresenta que

“Através do uso de ferramentas cientificas o degigaticamente abandonou a
tradicdo, a maestria do artesdo e 0 senso comuractedsticas tipicas da
configuragdo no periodo pré-industrial, e passapligar outros conhecimentos que
permitem antecipar no plano teérico e represemtatoncepcdes formais para
problemas de projeto.BOMFIM, 1997:28)

Uma racionalizagdo das formas abstratas ja fazia pl@ corpo tedrico da Bauhaus,
gue contava com Wassily Kandinsky e suas publicagdeoPonto e linha sobre plano
(1925) e com o curso fundamental conduzido por MeNagy (a partir de 1923). Tais
teorias, que envolviam uma busca por uma signéiicggositiva das formas e cores, tinham
como objetivo “substituir o sentimento artisticoegwminante no processo criativo.”
(BOMFIM; PORTINARI, 2005f. Em seguida, com Hochschule fiir Gestaltungpu Escola de
Ulm), deu-se o passo definitivo em direcdo a cog@eme um desigh domado por principios
ditos cientificos.

Bomfim ainda traz que essa formacao de um corpicteque é posterior a praxis do
campo em questdo é comum em diversas areas (c@amuitetura e a medicina), mas, no
caso do design, a diferenca fundamental é que dakecimentos demandados pela praxis
pertencem a diferentes ramificacdes das ciéncissichs, que se constituiram antes do
surgimento do design” (1997:28). Tal caracterisficecisamente é o que faz do design um
campo essencialmente inter ou transdisciplinar.

Disso, Jodo de Souza Leite, @rdiscurso do design grafico como poliforiied97),
traz que

“Além de ser uma atividade que exige o exercicio whea visdo inter ou
transdisciplinar, em sua dindmica interior o desigrcaracteriza por um constante
jogo entre objetividade e subjetividade, entre saz#ntuicao, entre o atendimento a
guestdes dispostas pela exterioridade e uma neéadesde expressdo.s5quza
LEITE, 1997)

Lupton e Miller, a respeito das teorizacdes quéamnaas formas abstratas como
detentoras de uma linguagem propria e auto-sufeigambram que

“O termo linguagem visual € uma metafora comummasuais do design moderno:
um ‘vocabulario’ de elementos do design (pontad)ds, formas, texturas, cores) é
organizado por wuma ‘gramatica’ de contrastes (bigfade/balanco,
assimetria/simetria, suave/rigido, pesado/levelP{ON; MILLER, 1999:64)

Bomfim, por sua vez, estabelece que tais “gransitida configuracdo de objetos ndo
se limitam a um Unico nivel objetivo de apreenséstak. Portanto, assim como apontou

2 Citag&o referente a um artigo ainda inédito.
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Souza Leite, “Estas gramaticas determinam niveisadeplexidade crescentes na relagédo
objetivo/subjetiva.” §OMFIM, 1997:38).

Os niveis de complexidade aos quais Bonfim se a@efép:nivel objetivo(que diz
respeito a elementos comumente tratadosgestalt,como cor, textura, tamanho, etajvel
bio-fisiologico(que se estabelece através de relagdes sinestgaeastabelecem a realidade
entre o sujeito e o objetanjvel psicolégicaonde leva-se em conta a subjetividade daquele
gue lida com o objeto e “onde ocorrem relagbes itvgs, afetivas ou emocionais,
principalmente as de natureza estéticaijyel socioldgico (referentes a quando “as
caracteristicas dos objetos transcendem suas a#edidimediatas e adquirem natureza
simbdlica”); e ainda trata da possibilidade de pmibutros niveis, como aqueles de natureza
cultural, ideoldgica e filoséfica (1997:38-39).

Sendo assim, ndo faz sentido falarmos numa lingnagsual onde o vermelho e o
amarelo provoquem necessariamente a sensacdo @e (fepdo reducionista e bastante
comum entre estudantes de design, marketing e doagdio) quando levamos em conta
fatores de nivel psicoldgico, por exemplo. Nesselmisicolégico, destarte, “uma cor podera
ser agradavel ou ndo ao gosto, se for associasaaaeMperiéncia prazerosa ou a um fato
agradavel; enfim, a figura terd um significado ampara cada sujeito.BOMFIM, 1997:39).

De forma mais sucinta, mas, ainda assim, nesse anssmtido, Lupton e Miller
defendem “Uma teoria do design orientada em dirécétterpretacdo cultural ao invés de
uma percepg¢ao universal’ (1999:63). Portanto,

“Na pratica do dia-a-dia, (...) a percepcao édfilfr pela cultura. O conceito de um
objeto é tanto visual (espacial, sensual, pictyrip@nto lingiistico (convencional,
determinado por um acordo social). O conceito da oaisa é construido a partir de
visbes convencionais e atributos aprendidos pelaagdo, arte e midia de massa.”
(LUPTON; MILLER, 1999:63)

A partir desses discursos, notemos que dessa @stide formas aplicadas num
resultado de design atingimos apenas um dos inMaslidniveis de complexidade de uma
relacdo que, em suma, se dé entre o sujeito eetooljo reduzirmo-nos a essas concepcdes
presentes numa pedagogia prépria de um momentomddsign buscava legitimar-se como
campo atraves de uma muleta cientificista, deixameslado a vasta gama de fatores
subjetivos (sociais, culturais, psicologicos, efpue nos levam a compreender (ou néo),
aceitar (ou ndo) e assimilar (ou ndo) um deternareadinciado projetado pelos processos do
design.

Como lembram Lupton e Miller, é muito comum em osrdasicos de design
encontrarmos uma pedagogia que favoregca uma redag@®al de imagens carregadas de
significados (de diversas ordens) em abstracogealgdas de qualquer significacdo prévia
(1999:63).

Por outro lado, Lupton e Miller alertam para o fd#® que a tamanha complexidade
dessa relacdo — que Bomfim chamou de objetivo/gulje Souza Leite entendeu como um
jogo entre objetividade e subjetividade — n&o dewe inibir de buscar por uma teorizagéo
do design, ja que nao fazé-lo nos levaria a unraes#nso:

“Muitos educadores e designers evitam principigdiexos em prol de um ‘senso
comum’ intuitivo e pragmatico. Mas essa abordagatiitedrica ainda é tedrica.
Qualquer posicdo é condicionada por estruturasetit®is, mesmo que apenas
vagamente definidas. Recusando-se a analisar oip@i@conceito, esse pragma-
tismo reforga o viés principal da teoria modernistae suprimir a anélise conscia
do lugar do design na histéria e na culturaUPfoN; MILLER, 1999: 65)
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Assim, como designers, “Ao usarmos de teoria parectar ao invés de desconectar
expressoes visuais e verbais, podemos intensiiadirigir o significado cultural do nosso
trabalho” (UPTON; MILLER, 1999:65).

E, portanto, a partir desse entendimento do designo peca componente de um
complexo processo de significacdo que se conséndiral de um ou mais contextos (sejam
sociais, culturais, psicoldgicos, emocionais) —oadgrpreendentemente ainda ignorado por
alguns educadores e estudantes — que podemostataa retdrica do design; o que nos
remete ao préximo topico.

Uma retoérica do design

Jodo de Souza Leite, ainda @ndiscurso do design grafico como polifor{ie097),
define-nos o profissional do designer como “um tmsr de discurso”, visto que “o lugar
que ocupa é o de intermediador em um processo c¢oaaional.” Na posicdo daquele que
projeta discursos visuais, 0 designer € o “maefgrama polifonia” se levarmos em conta a
“sua competéncia em trafegar em um sistema compdexdiscursos interagentes, onde a
nocao de interdiscursividade se faz absolutamestessaria’gouzA LEITE, 1997).

Essa competéncia do designer em lidar com disciisg@entemente plurais tende a
resultar em produtos de design carregados de ugnanantacao propria. Assim como o fez
Souza Leite, Richard Buchanan, &waclaration by desigi§1989), entende que a articulacao
que gera esta argumentacdo trata de uma das cataEs constituintes do design como
atividade e campo do saber (1989:93).

Ja Gui Bonsiepe, erRetorica Visual/Verbal(2001), observa que a pratica dessa
retérica ainda “esta muito mais adiantada que aat&oE para constitui-la — tal teoria —
deveriamos recorrer a retérica classwanNGIEPE 2001:207). Bonsiepe parte dos principios
de que toda e qualquer comunicacdo sO existe aecriste uma retérica dando-lhe forma e
de que ao designer, enquanto comunicador, compé&tacdo de construir os argumentos
visuais que dao corpo a essa retérica (2001:209).

Buchanan, por sua vez, entende que sO é possiwehfs de uma retdrica do design
guando “o raciocinio tecnolégico, o aspecto cerdmaldesign que pode parecer objetivo e
remoto a valores e opinides humanas, é (...) desedo tendo em vista um publico.”
(1989:106).

Pensar numa retérica do design em tais termos {genos que

“ao invés de abordarmos a histéria e a praticaenter do design como um
inevitavel resultado de necessidade dialética basem condi¢cbes econdmicas ou
avanco tecnoldgico, podemos abordar a aparentaus@mfda nossa cultura de
produto como uma plural expressao de idéias disedeeqiientemente conflitantes
e debrucarmo-nos num exame minucioso da variedadies emplicagbes de tais
idéias.” BUCHANAN, 1989:109)

Quanto a natureza dessa retérica do design, Buclai@ca que

“Ao contrdrio das palavras, que podem persuadirpessoas a julgamentos
especificos sobre o passado e o futuro e declatades, idéias e valores que sdo
reconhecidos no presente, objetos de d2sigelaram sua propria existéncia, e,
através dessa existéncia, as atitudes que sas paggrantes de um tempo presente
do objeto.” BUCHANAN, 1989:107)

% No original: designed objects.
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Nesse sentido, ao invés da retdrica do desigresesua totalidade, analoga a retdrica
verbal, podemos coloca-la num campo mais proximelagonde se localiza a retérica das
belas artes. Para Buchanan, “objetos de desigardetium status diferente das belas artes
(...) mas a forma retorica € a mesma em ambossos.E8UCHANAN, 1989:107).

Para Buchanan, a argumentacdo através do desigm g@odiar a partir de trés
elementos principais cujas fronteiras ndo sao afgidnas borradas entre si: raciocinio
tecnoldgico, carater e emocao. E esses trés elempatiem conter — cada um ao seu modo
— sua proépria retéricaBUCHANAN, 1989:96). Buchanan faz desses trés elementosnde u
retérica do design uma analogia aos trés modos ellsugisdo da retdrica classica de
Aristoteles, onde o raciocinio tecnoldgico, o car& a emocao seriaml@gos, o ethose o
pathos,respectivamente.

O raciocinio tecnoldgico, ou aquilo que Buchanaanth de “espinha dorsal da
argumentacdo do design” (1989:96), trata dodo como o designer lida com a parte
mecanica do produto em questédo, ou melhor, conrta paja forma primeira depende mais
de aspectos de ordem tecnoldgica. O designer podie ostentar tais formas, evidenciando-
as, ou pode trabalhar num percurso inverso cujetiobjseja mascara-las. Assim, o designer
lida com tal raciocinio a partir de duas abordagangrimeira trata-se da aplicacdo de um
conhecimento cientifico prévio que serve de basa paelaboracdo de um determinado
projeto (abordagem familiar ao campo da engenhaaiagegunda corresponde a premissas
relativas ao usuario — questdes que giram em ttant da sua subjetividade quanto das
suas condig¢des fisicas de uso do produto de desigquestaoBUCHANAN, 1989:96-101).

Essas premissas relativas ao usuario relativadetarminadas circunstancias
humanas — “é o que faz do raciocinio tecnologico elemento da arte da retérica na
comunicacao com publicos especificos ao invés e ai@mcia que preocupa-se apenas com
principios universalizantes.” (1989:97). E, poiscansideracdo de tais premissas que ca-
racteriza muito do que se produz em termos daquiéd convencionou-se chamar de design
pos-moderno.

O proximo elemento a partir do qual pode se dagaraentacao atraves do design € o
carater do objeto de design em questdo. Esse Ggrata Buchanan, é precisamente o reflexo
do seu criador impresso no produto (1989:101).

Buchanan coloca que o

“design é uma arte da comunicacé@o em dois nivelesign esfor¢a-se em persuadir
0 publico ndo apenas que um determinado designl,émas também que as
premissas, atitudes e valores do designer a respeitvida ou do papel da
tecnologia também s&o importante®UEHANAN, 1989:97)

Disso, observemos que o “problema do carater enduppe é uma questédo
fundamental do design no ambiente pds-moderBOCKHANAN, 1989:102). E, quanto a isso,
Buchanan alerta para o fato de que, em muitos cdesgns ditos de vanguarda ao invés de
avancar em termos de padrfes culturais, ou deiaglesaimaginacédo de forma construtiva,
acabam resultando em pouca autoridade argumentaista que podem “parecer hostis e
intimidadores, ou tao sutis que passam despercebid®89:102).

Nesse sentido, o uso da linguagem tipica do desigderno, por exemplo, é
perfeitamente aceitavel na pos-modernidade, deseeeste seja um reflexo da voz ativa do
designe?1 gue lhe faz uso, e ndo um resultado seovivelho e opressor estilo de carater
ditatoriaf.

* Disso, é interessante trazermos o alerta de Wolfgang Welsh, em Perspectivas Para o Design do Futuro (1993),
quando coloca que ndo é prudente reduzir o design pds-moderno a uma mera negacao estilistica ao
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O pathosda retdrica do design, e o terceiro e Ultimo elmeesta, é o que Buchanan
chama de emocédo. Esse elemento trata-se do modo codesigner pode explorar uma
argumentacdo na relacdo de contato ou contempkg#e usuario e o produto de design
(BUCHANAN, 1989:103). A partir de uma argumentacado nesstdeerpode-se obter, por
exemplo, uma sensac¢ado de desconcerto e curioSiaagrimeiro encontro entre usuario e
produto.

Consideracgoes finais

Da possibilidade de entendermos a figura do desigssencialmente como um
comunicador, como um maestro que lida com uma qudf de discursos — como
elegantemente nos definiu Souza Leite — ndo é ildidatender tal papel como
necessariamente relacionado a construgcdo de etOdc partir dos principios e das
particularidades de cada projeto.

Portanto, a partir de tudo daquilo que foi obseovaésse artigo, podemos propor um
entendimento do design ndo como portador passivonae linguagem visual positivada e
autbnoma (baseada em abstracbes), mas como uniagdery em si que obedece a leis
interconectaveis aquelas da linguagem verbal. BEsgaagem que é o design apresenta-se,
por sua vez, de modo inter ou transdisciplinar rmmencado sob a forma de retérica. Para
cada projeto de design, camadas de retérica s@brofmas a partir de contextos, situacdes e
subjetividades incomensuraveis, mas sempre emocesi@aadbservacdo pelo olhar atento do
designer contemporaneo.
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