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ti. O PROCESSO SIMBOLICO DA ARBITRARIEDADE 

Os animais lutam, entre si, por alimento ou por liderança. Mas les 

no lutam, a exemplo dos sares humanos, por coisas que represent n .a 

riqueza (dinheiro, aç 6es, títulos), distintivos de classe (ou de casta) 

para a lapela ou mimeros baixos de placas de automóvel, o que, para 

muitos, equivale a reatígio social. 

O processo mediante o qual os homens podem arbitr&riamente fazer com 

que ceflas coisas representem outras, pode ser denominado de PROCESSO 

SIMBOLICO OU SZGNICO. 

Por exemplo, com referncia a Ôstes dois simbolos 

x 	e 	T 

pode-se concordar com que X represente botes e T bolas de futebol. 

Pode-se r  em seguida, alterar livremente a combinaçao, e fazer com que X 

represente Leonardo da Vinci, e T Mondrian. 

Em nossa condiçao humana, somos os dnicos srec livres a fabricar e 

manipular nossos signos, atribuindo-lhes os valores que bem entendemos. 

Pode-se ir ainda mais longe, por exemplo, e fazer com que um sfmbolo 

M represente todos os X do exemplo acima, e a letra N represente os T. 

Pode-se, em seguida, fazer com que outro símbolo, !D, represente o P1 e o 

H. o que constituiria um exemplo de simbolos de simbolos de simbolos. 

Essa liberdade para criar simbolos de qualquer valor determinado, e 

simbolos que representam símbolos, 4 essencial aquilo que denominamos 
Ó e 

rocesøo simbólico.  
o 

ESDI 

1.2, O HOMEM, UM ANIMAL SIMBOLICO 
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Um dos primeiros pensadores a enfocar o homem mais como um animal. 

simbólico do que como um nnimal raciona]. foi Ernst Cassirer. Nunca é 

demais reiterar a importância da faculdade humana de simbolizacao, 



assinalada por aqu&Les pesquisadores, principalmente em vista dos mais 

atuais problemas estéticos colocados pela arte, pela literatura e pelo 

desinz contempor&teos. 

Para Cassirer, o homem no vive num mero universo físico, mas em um 

universo aimbâflco, cu3as partes sao constituídas pelas quatro grandes 

formas simbólicae: •a linguagem, o mito, a arte e a religio. Elas 

fonam os diversos fios que tecem a rde simbólica, a urdidura complexa 

da experikcia humana. 

Todo progresso no pensamento e na 0xperincia afina e reforça esta 

r6de. O homem no pode enfrentar-se com a realidade de modo imediato; 

nao pode v-la, digamos, cara a cara. A realidade física parece 

retroceder na mesma proporç&o em que avança sua atividade simbólica. 

Uma vez envolvido com formas lingüísticas, com Imagens artísticas, com 

símbolos míticos ou ritos religiosos, o homem nao pode ver ou conhecer 

mais nada seno através da interpretaçao/interposiçao deste meio artifici 

1.3. A ARTE 

A beleza parece ser um dos fen6menos humanos mais claramente 

conhecidos; a sua natureza e caráter no carecem de nenhuma teoria 

metafísica sutil e complexa para serem explicados.. A beleza é parte 

da experiência humana, algo palpável e inconfundível. 

A linguagem é bàsicamente, a forma sImbólica do pensamento racional. 

Ela nao se esgota nisso, evidentemente. A estrutura do discurso, 

porém, é a que permite expressar as formas da cogitaçio racional, e por 

isso chamamos discursivo Muele pensamento. 

- 	De outro lado • para expressar as formas daquilo que se poderia chamar 

de vida mental "ílogicizada" ou O que comumente se chama "a vida do 

sentimento", uma forma simbólica diferente é requerida: esta forma é 

característica da arte, e 4, ria realidade, a ess3noia e a medida da arte. 
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4 . OBJETOS REAI& E VIRTUAIS 

"O que é arte" ou "o que nao £ arte" sao perguntas às vazes inilteis, 

em uma época onde muito daquilo que existe como cria2& - concebida 

naquela amplitude estética da gratuidade essencial - jd Mo é arte, 

entendida como o corpo—a—corpo com a obra.W 

A barreira do ttiitarismo separa a criaç&o pura da nio pura. Mas 

a distinçgo, em matéria de pureza, talvez séja supdrflua. Antes, como 

o demonstrou especialmente Susanne K. Langer, existe a diferenoiaç&o 

entre o objeto real e o virtual. O primeiro iiao significa além dle 

mesmo )  em sua evidncia material; um sapato, uma l&npada, uma faca. 

O segundo, ao contrdrio, por ser uma forma simtálicp, é veículo ou 

suporte de um significado ertramaterial: é a obra de arte. No objeto 

real (sapato, lntpada ou faca), mat4ria e forma traduzem o contexto do 

utilitarismo, do fim a que se destinam (calçaÈ, ilnmtnnr, cortar). Já 

num comercial de teievisgo, por exemplo, ou num cartaz de propaganda, 

dá—se o contrário, ou seja, 4 na área virtual que se enfeixa o 

utilitarismo. t naquela signiticaçao além de que nasce a sua 

necessidade - a necessidade de convencer eficazrnnte a respeito da 

eficiancia de determinado produto. 

1.5. 
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CRIAÇXO x FUNCIONALIDADE 

O encanto da arte - em sua acepçao mais tradicional - começou a 

ser quebrado neste século de comunicaçgo e reproduçao em massa, "O belo 

é o funcional" - uma das coisas que o design e a arquitetura modernas 

demonstraram concretamente, pois Ø  prâprio conceito de beleza, •a partir 

da tese do processo molar levantada por Mar Wertheimer (um dos líderes 

dos psicólogos da Gestalt)i o princí pio do, isomorfismo (definido por 

Décio Pignatari como a luta entre fundo e forma em busca de identificaçâo), 

veio a receber o condicionamento da funcionalidade. 

A essncia do objeto estético sofreu uma reâefiniçao. E muitas coisas 



que possuem uma funço utilitária passaram a merecer iãantico intei4sse 

e pesquisas naquela área da chamada "ciancia do be1o". 

1.6. 

-r 

À. 

O PAPEL DA COMUNICAÇXO VI3UAI 

aomunicaçao Visual é desini. A reprodutibilidade está incorporada 

ao seu processo de produçao  e criaçao: ela lida com objetos senados, 

go invés dos objetos dnicos que sao o objeto de artes também plásticas 

como a pintura ou a escultura. coimancaçao Visual significa programaçao 

e projeto técnico-formal da visualidade de objetos d'teia. 

A comunicaçao Viena]l, se enquadra entre as modalidades (ngo tradicionais) 

de arte", na medida em que também exprime as formas "fldgioas" da mente, 

ou a chamada "vida do sentimento". Oa seus produtos, porém, estgo sempre 

na faixa da utilitariedade (quer no campo real, quer no campo virtual, 

como veremos adiante). A sua razao-de-ser é, de resto, a própria máquina 

(a máquina de reproduç&o, para ser exato), soma qual nao existiria. 

Com as técnicas de reproduQao em massa, a cultura, no sentido mais 

restrito da palavra, deixou de ser uma especuiaçao de intima minoria. 

Nas quando ess técnicas de reproãuçao maciça vieram a fundar uma nova 

mentalidade do que se pode chamar .cripcao, aquela antiga caracteristica 

essencial da arte - a gratuidade - se desvaneceu. O artesanato, como 

um foco de expreesao isolada, individual, perdeu a sua x-azEo de ser. 

te pode ser funcionalmente válido, num primeiro estágio, enquanto 

criaçao de matrizes para a impreasgo. Nas ai cessa a sua hegemonia, 

assim como também cessa a velha mitologia do objeto dnico que, segundo 

Walter Benjamin, perd.e a sua .aura" face aos métodos de reproduço. 

O objeto tul insere-se em nossa atuaçao vívencíal. O objeto 
gratuito cai na aiienaçao. A Comunicaçao Visual, nascida sob a égide 

da segunda revo].uçao industrial, 4, nesse sentido, urna das "artes" mais 

importantes do século XX. 
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1.6.1. Olaesificaçao 

Os objetos dteis que sao programados atravds da comunioaçao Visual 

podem ser, portanto, classificados corno: 

objetos reais - caso a sua utilitariedade se enøaixe no campo 

material. Exemplos: embalagens, uniformes • moeda% odaulas, seloa, 

estampilhas, programaço de emprsas • sinaiizaçao de empr&sas, 

sinaiizaçao urbana, estamparia do tecidos., aiagramaçao de periddioos, 

diagramaço de pap41s e outros exemplos. 

objetos virtuais - na hipcStese de sua utilidade pertencer mais à 

esfera sinbdiica. Exemplos: marcas, símbolos, logotipos, cartazes 

audiovisuais, capas de livros, capas de discos, crdditos cinernatogrficos, 

crditoe para teievisao, lay'outp publicítrios e outros exemplos 

-À 
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2.1. MATERIAIS E 

Material constitui tudo o que seja real, enquanto o elemento é 

sempre tirual. O material existe de fato, enquanto o elemento se 

consiste numa abstraçao, porque etuivale a urna dada característica de 

funcionamento: 1e traduz a funçao de um tipo de material na consecuçao 

da obra. 

Suazme Langer exemplifica preàisamente a questEo: a tinta numa lata 

é materl, ao, passo que a c6r numa teia ou superfície é elemento. 

Assim como, no cinema, a capacidade de uma c&nara em se deslocar é um 

material e um travefling em determinada fita 4 um elemento. 

'Mesmo que unia coluna nao seja composta de peças, umas e6bre as outras, 

4-nos possível conceber as suas partes vitela dispostas desta maneira; 

é simplesmente baseados em tal concepço que podemos chamar de coluna a 

um obelisco, ao ar de uma c}nm{n4 ou ao mercdrio dentro de um tubo de 

term6metro. Podemos distinguir partes, entre as quais a relaçio-diretriz 

de 'urna toxina de coluna se impae. Desde que as partes em relaçio numa 

estrutura possam naà o serem (partes), mas sim qualidades f3.sicamente 

insepsrdveis, aspectos, locafltaç6es, tal qual ingredientes reais em 

mistura, nZo me referirei a elas como pafles relacionadas, porém como 

elementos da estrutura.t  (8. Laer,) 

2.1.1. Elementos B4sicos da comunicaçio Visual 

Os elementos bsi!•coa da comunicaçio Visual, enquanto arte, sio aqu6les 

que permitem a consumaio de usa espaçotempo pictdrico, através do 

acionaniento das diferentes formas de visualidade. 

outras pa1aas, os elementos principais distintos, Meicos ou no 
4 

(de ac6rdo com um ou outro crit4rio estrutural adotado pelo programador-

visual), sao: 

(a) a um nível macroestnturalt ritmo, massa, espaco, luz & sombra 

-'4 

-7 
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e 	e esta 4, na maioria dos casos, a ordem de prioridade, não de 

importnoia absoluta, mas simplesaente como graus sucessivos na mente 

do programador-visual. 	U.trnõ: t6da forma tem que ser defitilda por um 

cont6rno, para não permanecer inanimado, tem de possuir um ritmo próprio. 

Nassa 4 espaço sâlido; na concentração de fomas, os volumes devem ser 

preenchidos com nírias intensidades de luz, em estreita relação uns com 

os outros 	Espss.jp 4 simplesmente o inverso de massa.(2) Luze sombra 

são os efeitos da massa em relação ao espaço. E a 2k pr fim, se 

adiciona a antes elementos para exercer urna função natural (corno um 

reftrço à verosoinilhaça do objeto) ou artificial (simbólica ou 

decorativa), ou azabae a um tempo. 

(b) a um nível microestrutural: a comunicação Visual não detém um 

espécie de capacidade formatita aut&noma. Ela recolhe recursos e 

materiais tambóm constantes das outras artes e, com &es, dentro da 

infinita possibilidade de um j8go de relaç6es, constrói seus próprios 

elementos 

Ésses elementos, a cornunicaçao Visual, toma-os emprestados às artes 

plÁsticas (traço, c6r, emoldura.mento, enquadramento., composição), à 

fotografia (anguiação, iluminação, solarização etc.),, à moda, ao 

urbanismo, à arquitetura de interiores, à publicidade., ao cinema (corte, 

movimentos de cêmara, fusão, fades etc.), à televisâo (cortinas, detalhes 

etc.) e a qualquer outra tócnica que seja solicitada a servir aos seus 

desígnicE, Décio Pigna'tari jd demonstrou, &lids, o campo de reiaçaea 

eemnticas confluentes entre deeign, desenho e desïgnio, não só do ponto 

de vista da etimologia, mas tamb4rn para a compreensão semiológica do 

'"signo"  como "projeto significante TM , como "projeto que visa a um fim 

significante "  — o que vem a ser, em grande parte, o propósito da 

comunicação Visual 

ly 

di- 

(A 
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PROCESSO 

O mêtodo, racionalizado ou intuitivo • de recolher materiais e 

agenciar elementos e relaçSes para a. COncumação do produto artístico 

(forma simbólica), pode ser denominado de processo (ou procedimento, na 

terminologia dos críticos literários russos chamados "formalistas"), 

Concretamente falando, consornem-se - induzindo ou deduzindo-os - 

processos, e no id4ias. A Cornunicaao Visual - a boa Comunicaçao 

Visual, ao menos, - como, de resto, t6das as modalidades de arte - é 

feita, percbida e apreendida, mediante yrocepsos, nunca depreendida de 

idéias abstratas1 Esta defiid.çao envolve um posicionamento crítico-

estético, mas no entra em conflito com quantos desejem enquadrar a 

Comunscaçao Visual nos conceitos de obra aberta propoatos por Haroldo de 

Campos e por Umberto Eco: no primeiro caso, permitindo a incorporaçâo 

do acaso a seus elementos formativos, e, no segundo caso, tendo como 

significado primeiro e ambíguo a sua prdpria estrutura, isto 6, não 

permitindo que a mensagem se consume j amais .( 3 ) 

Cc5DIGO 

Código é um sistema de aímbolos que, por convenção preestabelecida, 

se destina a representar e transmitir uma mensageta entre a sua fonte e 

o ponto de destino. 

Quando a mensagem está codificada através de sinais tdiscretos,  isto 

4, sinais que se manifestam separadamente, diz-se que o código é digital. 

Quando, porém, ela estiver codificada em trmos contínuos (menos precisos 

por4m mais diretos), dir-se-á que o cddigo 6 analdgico. No &mbito dos 

instrumentos musicais, por exemplo, o piano 6 fonte digital de iníormaçao 

(rotas separadas), ao passo pie o violino 4 um sistema anal6gico (sons 

contínuos extraídos ao longo de cada cozt). 



9 . 

2.5.1. Oddigo da oomunicaçZo Visual 

O cddigo que rege a criaçao de mensagens proamático-visui 4 um 

cddigo híbrido: &e é predorninantem.ente anal4gico, mas ao mesmo tempo 

incorpora .ctSdigos digitais j& preexistentes, como o alfab4tico e o 

numeral e/ou elabora oddigos digitais prdprios. 

A •Oornunicaço Visual programa, portanto, objetos literário-numdrico-

-visuais cuja componente digital (iiterdria), via de regra, poderia ser 

estudada nos moldes da l5ngtística, no ttose por este aspecto fundamental: 

o signo ].iter&ri.o utilizado em Oomunicaçao Visual possui sempre um suporte 

visual analógico (jogando com a dialética existente entre signo e 

suporte). 

Aqui, mais do que nunca, pode-ao aplicar o cêlebre lema de Nàrshall 

McLuhan de que "o meio 4 a mensagem". O medium, isto 6, a materialidade 

-191 

	

	 mesma dos signos, confere a pauta para a cornpreenso (a decodificaçao) 

dos mesmos. Assim 4 que, por exemplo., a firma Windeor apresenta dois 

logotipos diferentes para as suas lojas de roupas, respectivamente, 

masculinas e fominínae #4  a palavra n&es representada 4 uma só, em ambos, 

4 o nome da firma. Mas, se o significado nao se altera, os significantes 

ao mais de um (ver adiante 4.2.): o logotipo "masculino" é composto 
de letras tipo bastao, ao passo que o "feminino" imita ic6nicamonte a 

escrita manual. 	Estamos aí diante de um código b&sicsmente digital. 

(o alfabético) que só se materializa enquanto linguagem (entendida em 

todos os níveis de conotaç6es, ver adiante 4.4.) merc6 de um outro código, 

o tipogr4fico - ou, mais precisamente, de outros subcddigos. 

2.44 	LIItGUAGZ'1 

Entende-se por lingtaan qualquer conjunto de signos e o modo de 

uns-los, isto 4, os modos de relacioM-los entre si (sintaxe), relaoion&-

-los aos seus referentes (semantica) e/ou aos seus intérpretes 

(pragxn&tics). 



lo. 

Nessa definiçao enquadram-se nao ad todos os idiomas, mas tamb& 

qualquer processo de sinaiizaçao de tr&fego (redovidrio, carítimo, 

a6reo); as linguagens de computadores eletrônicos; a linguagem mateStica 

e a de l6gioa simbdlica; a linguagem enradrística; etc: 

2.4.1. Linguagem ta Coinunioaçao Visual 

A mat6ria-prima trabalhada por um artista (para um'mdsico, por 
4 - 

exemplo, os sons; para um poeta, a palavra) aguarda, ek& seu estado 
potencial, que o artista a consubstancie em formas, para se tornar eiao. 

S6 entao, depois de logrado o efeito artístico visado, 4 que essa 

mat4ria-prima organizada pelo artista exprimird conoretamente (isto 4, 

em »rocesso) as suas idéias, sentimentos, ernoç5es, eventos, etc. E ad 

entao se poderao ler os "signos do 6db", os "signos da sinceridade" ou. 

os "signos da pureza", plasmados na obra, isto 4, presentificados. 

Na Com-un.icaçao Visual • mais do que as formas gerais de visualidade - 

que constituem a matéria-j rima da pintura, por exemplo -- so as famílias 

desIgnas que vao ser manipuladas pelo artista. Nste sentido, podemos 

dizer (parafraseando Heidegger) que artes como a pintura e a poesia fundam 

o ser atrav4s dos signos (visuais e verbais, rõspeotivamente); mas no caso 

da comunicaçao Visual, os signos 3d existem prviamente enquanto signos. 

Cabe ao programador-visual programar a sua utiiizaçao pMtica. 

Neste sentido, a característica da linguagem da comunicaçaõ Visual (na 

verdade, vdrias linguagens confluentes) se insere no contexto geral de 

tôdas as linguagens, que 4 o de serem construídas (mesmo quando eao auto-

-construídas) no sentido de determinado ou determinados objetivos. Sendo 

eminentemente utilitdria, a linguagem program4tico-visnal 6 geralmente de 

índole econtmica, rtpida e fàciimente perceptível. Na linguagem de 
1 

tz4ns1to, por exemplo, usa-se um conjunto de signos visíveis ou audíveis 

dist&noia e ràpidamente. E assim por diante. 
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?' 5. O PRINCIPXO DO IDEOGRAMA. 

O relacionamento sensível entre os signos se faz mediante um processo 

que, com bas nas teorias do cineasta Sergei Eisenstein, podemos chamar 

de conflito.! Para aqu&e teórico russo, arte = conflito. A base de t6da 
- 

arte 4'
e 
 o conflito, uma transformaçao "irnagista" do princf pio dia]4tico. 

No exeniplo do cinema, o shot (tornada) aparece como a cêlula da montagem, 
/ 

deveM ser considerado do ponto de vista do conflito. 

A iese eisensteinisna, baseada no princípio da coiisao de iddias e 
a 

de fo L  rmas, esta construída a partir do princípio do ideogrania chines, um 

prirídpio de justaposiçao. 

chin$s, o ideograma. para "vermelho" • por exemplo, 4 formado pela 

montagem de quatro ideogramas (rosa, cerela, ferrugemo flamingo) que 

designnm cõisan que todo mundo conhece e que tam em comum a c&r vermelha. 

Trata-se de urna língua concreta, fundada na nnniogia. Uni código 

eminentemente analógico. 

Por conseguinte, e extensivamente, quando a sensibilidade justape duas 

imagens diversas, o resultado no equivale A mera soma de quantidades, mas 

sim à detonaço de um produto de dimenso própria, diferente de cada uma 

das cdlulas-shots tomadas isoladanente. O princípio do ideograna pode ser 

resumido na ezpressao "o todo 4 mais do que a mera soma das suas partes". 

2.5.1. Claasificaçao doe conflitos 

Qualquer tecsria adequada à Comunioaçâo Visual (corno 4 o caso do 

princípio do ideograma) estaria f4rrea e neceseriamente apoiada em 

imperativos formais. Sendo uma arte predominantemente ictnica (ver 

adiante 3.4.), e podendo at6 abarcar eventirnimente o próprio cinema (ve 

aciMa 2.1.1.), a teoria de Esienstein lhe 4 de grande valia, principaimente 

quardo se tratam de audiovisuais ou cr4ditos 'de TV ou cinema, casos eu que, 
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incorporado o fator tempo., se colocam problemas de montagem enlogos, 

eeno id&iticos, aos da montagem cinematográfica. 

Nas • para qualquer forma de aomunicaçao Visual que envolva 

utilitariedade no terreno virtual (ver acima 1.6.1.), em duas ou em t;s 

dlmens6es (marcas, cartazes, ].ayouts, embalagêns), o estudo doe conflitos 

4 fundamental. 

-1 	 8&o os seguintes os conflitos que pddem ocorrer no interior dos 

limites da superfície ou do objeto : 

conflito de direç6ea(verticais x horizontais x oblíquas) - linhas 

estáticas ou dinrnicas 

conflito de escalas de representaçao 

conflito de volumes 

conflito de massas (ver acsma 2.1.1.) 

conflito de luz 

conflito de espaço 

conflito entre a mat4ria e o ponto de vista - consumado, por 

exemplo, medíante a axteraçao do espaço atrav4s da angtilaçao de uma. 

cmara). 

conflito entre a mat4ria e sua natureza dimensiona]. (consumado, 

por exemplo, mediante detormaçao dtica da lente utilizada) 

conflito entre o contexto visual e uma esfera que lhe 4 totalmente 

estranha (exemplo: o conflito entre a ática e a aodsticá eia um filme 

sonoro) (6) 

Nos casos em que o tempo .f&r acrescentado, ter-ne-d twnb&a a seguinte 

esp4cie de conflito: 

conflito entre um fato e sua natureza temporal, a sua au.raçao real 

(exemplo: a utnizaçao do acelerado ou do raflenti, isto 4, rnoçao lenta ou 

acelerada da c&mara) 



3. 	$EMIOLOGIA DA CONUNZCACIO VISUAL 
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3.1. SIGNOS B SDt&ZB 

A própria noçao snb.3etiva do que 4 etiquetado como a renlidaGe no 

teria poesibilidade de existir, de ser sentida, Bem o instrumental da 

flngu.,tgea. Mais do que um Mcia1  racional, o homem é usa anin&. simbólico. 

Ora, «moa atividade simbólica ou de stnoa 4 de naturega oonotatin 

(r.lacionai), como observou Ousenne tanger,, ao contrap6—ia ao mecanismo 

da transzuinno 6on meros enaig, que do denotativos o OG dnicoe paasfveis 

de sarem apreendidos e usados pelos outros animais et «oral (&, exceçio do 

golfinho, cuj*s exoriinoias feitas nos Estados Unidos e na thiao 
Vovidtica demonstram a sua capactdad.e de assimilar a intormaçao). 

3. Li. Signos e Sinais eia CømuniõaEo Visual 

A Comunicaço Visual faz uso de signos e de sinais (esta terminologia 

vursard de S. Langor para outros aut8rea: O s ,~ equivale ao index de 

Pflroe). E chega a estabelecer uma verdadeira dialdtica entre signo e 

sina], em daterninados caros. Veja-se o esemplp do sinal (j) de 

oontrao, no código rod.ovidrio, na verdade um niaas de configuraç&o 
arbitrária e convencionada; rias a rua funçio efetiva 4 do sinal, da 

indÍcio de qu6 WM  carros vind.o na direço apostaTM.. A sua percepçao 4 

feita to r&pidsmente que o sentido conotativo passa a. segundo plano, 

ficando o denotativo em primeiro pisno. 

3.2. DPIIIIÇ10 DE SIGNO 

Para Charles Randere Peirca, o "paj' da seitidtica ou settiologia, 

"signo TM  ou 1 repreoentme" 4 t6da coisa que substitui outra, 
representando—a para algutr, sob certos eapectoa, era certa. rae&tda.. A 

1-Mia de signo 4 a de elgumacoisa que substitui outra, de zaodo a 

desencadear (en ralação a uma tercetra coisa) um oomp2szo de reaçes 

an&LOgaES. 



- 3.3. SEMIOLOGIA, SPZI(5TXCA OU TEORIA DOS SIGNOS 

Por semiologia compreende-se a ciancia que estuda todos os sistemas de 

sioe. !os ditimos anos, desenvolveu-se consider&ve]nente o inter8sse 

por. ela, tornando-se questao se 4 possível enquadrar a. crítica o a 

estética como setores semio]Ágicoa especiais. 

Se o conceito de linguagem devo ser usado fora do kbito da 

lingtística, deve si-lo cientificamente, e nao só como uma instigante 

metfon (como se fala, por exemplo • de uma "linguagem cinematogrfica" 

ou de urna "linguagem das histórias em quad2'inhos'). 

Eerdinsnd de Saussure, um dos responsáveis pela consolidaçao da 

semiologia (tendo-a assim denominado eia virtude de sua raiz etimológicá 

grega, aemeion: "signo"), concebia-a como uma ci&icia que estudasse a 

vida dos signos no &rnbito social.. A semiologia seria parte da psicologia 

social e, consequentemente, da psicologia geral. 

A semiologia visa mostrar do que sao consttufdos os signos, quais sao 

as leis que os governam. Saussure, marcado pela obra do sociólogo tua 

Durkheirn., enfatizou o fato de que os signos devam ser estudados sob uma 

ótica social, e o fato de a linguagem ser urna instituiçao social que 

transcende a vontade a a escolha individuais. O sistema. linüístico - o 

assim chamado código - preexiste eia reiaçao ao ato individual do 

discurso, a mensagem. Daí o estudo do sistema ter prioridade s6bre o dos 

"discursoC - o código precede a mensagem.. 

Alguns si61ogos contempãz4neoe, como. Roland Barthes, tendem, pordm, 

a enquadrar a semiologia como um ramo da lingUística gera]., rectprocatnente 

ao que preconizava Saussure. Darthes, ao analisar a linguagem do 

vestu6rio humano, conclui pela impossibilidade de se escapar da 

onipresença subreptícia da linguagem vei bel. E. no entanto, a nossa 

experincia sensorial & sensível acusa que uma imensa complexidade de 

significados pode ser expressa através de imagens. 
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- 3.4. OIAASSIFIOAÇIO DOS SIGNOS 

Foi Pefrce quem legou a mais importante nomenclatura das diferentes 

classes de signos, c].assificaçao esta que viria a constituir um ponto de 

partida para se estabelecerem os fundamentos semiológicos essenciais a 

urna lógica e a uma retórica doe signos. 

A otassiticaçao 4 a seguinte, que Peirce denominava de "a segunda 

tricotomia de signos": um signo pode ser um icone, um índex ou um aímbol.. 

Um foone 4 um signo que representa o seu objeto principalmente em 

virtude da sua semelhança com &e; a reiaço entre o significado e o 

significante (ver adiante 4.2.) nao 4 9  aí, arbitraria, mas sim de 
semelhança ou parecença. Assim, por exemplo, uni portrait se parece com a 

pessoa retratada. iconee podem, contudo, ser divididos em duas subclaeses: 

imagens e diagramas. 

Um índex 4 um signo em virtude de um vínculo existencial entre êle 

próprio e seu objeto. 	emplos: um catavento (índex da direçao do vento 

que o move ftsicamente); um bar6metro; um relógio. O lingtista Rornan 

Jó.kobson exemplifica com: as pegadas do personagem Sexta—Feira (Robinson 

Crusoe), sintomas médicos tais como pulsaç6es, temperaturas e outros • A 

sintomatologia 4, alis, um dos ramos do estudo do signo indexical. 

A terceira categoria, dó signo, o símbolo, corresponde ao slg*o 

arbitrário de Saussure. Como Saussure, Peirce fala de um "contrato" em 

virtude do qual o símbolo 4 um signo. Um signo simbólico nao requer maior 

semelhança em reiaçao a seu referente, nem qualquer laço existencial, com 

ale. g  convencional, e possui a ftrça daquilo que 6 lei. 

As categorias peirceanas sao o fundamento para qualquer apDroach 

semio].dgico. Pi importante notar, contudo, que as categorias nao sao 

mtuamente exclusivas. Ao contrário, os tr6s aspectos freqUentemente - 

ou invarivelmente, como sugeriu Peirce - se interpenetram e estio 

co-presentes. 
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.4.l. Signos da comunicaçao Visual: runçgo e Espécie 

Sendo urna forma simbólica ou, mais exatamente, o lugar geonétrico de 

diversas formas simbâlicas, a comunicaçao Visual lida com todos os trh 

espécimes da classificaçgo de Peirce. fla se serve de símbolos (palavras, 

ndmeros, etc), de £ndexea (exemplo: utilizaçao de setas na sinaiizaçao 

urbana, indicando a direç&o a ser tomada) e de ícones (fotografias, 

desenhos, etc), dando-lhes a tunçao de ignos usados em arte (aí'. adiante, 

3.6.) 

Mais do que isco, porém, a comunicaçao Visual cria tSdas aquelas 

espécies de signos. Cria símbolos (logotipos, marcas, síibolos, etc), 

£ndexas ( cr4ôitos de filme ou if, uniformes - indenes de que os usuários 

pertencem a determinada empz4sa, etc) e ícoues (cartazes, posters, marcas 

que gnardan acentuada reiaçao com seus referentes, corno ao do Voflavagen 

e da. I4ercedes Benz - conotando ideogr&mioamente a idéia do volante - a da 

Light - com o ideograma do raio luminoso - etc).. Aqui, nao estamos inale 

diante de signos_na arte, mas sim de signos artísticos (v. novamente 3.6.). 

5.5. NIVEIS DO SIGNO 

Um processo sígnico pode ser estudado em trs níveis: 

sintt(tiqp, quando se refere &s relaç6ea formais dos Ejgnoø entre ei; 

semântico, quando envolve as reiaçaes de significado, entre signo e 

referentes; é o nível denotativo, do significado primeiro; 

(a) praatip, quando implica as relaç3es com o intérprete ou usuário 

dos signos; 4 o nhel conotativo, dos significados deflagrados pelo uso 

efetivo do signo. 

Charles b14 Morria, que consolidou a semi4tica de Peirce, definiu as 

obras de arte como signos; e caracterizou o processo artístico como um 

processo de signos que é neceas&io analisar empregando o arsenal de uma 
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JÁ- 	semntioa eat6tica, de uma semidtioa estdtica e de unia sintática est6tica. 

Na sintática, elabora-se urna linguagem que se aplica às reiaçes sintáticas 

e fonnais dos signos est4tico.s. Na semktica, discutem-se a reie.çao dos 

signos est6ticos coza rtspeito às situaç6es objetivas de que êles surgem. 

A semidtica compreende principalmente as enunciaç6es que se referem aos 

signoo est6tioos enquanto tais, isto 6, enquanto signos artísticos, para 

valermo-nos da terminologia tornecida por Susanue E. tanger (3.63. 

3.5.1. Leitura de um Produto de aomunicaçao Visual 

Como qualquer outro sigo, um produto de Comunicaçao Visual deve ser 

abordado em seus níveis sintátíco o  eeznntiao e pragmático. A leitura 

sintática £ urna abod.agem puramente formal, de inter-reiaçao de elementos, 

de estnturan. N6sse nível, estudam-se as relaç&es seguintes: (a) entre 

signos visuais e signos fleuais (exemplo: uma embalagem, cuja leitura 

sintática abarca reiaç3es entre stgnoa bidimensionajs e tridimensionais); 

(b) entre cicias visuais e -oignos verbais (exemplos: diagramaçao de jornais, 

cartses publiettários, etc); (o) entre signos verbais e eu suporte 

visual (exemplo: logotipos), 

A apreciaçao semntioa 4 um exame das relaç6es do signo/objeto com seu 

significado boico, denotativo, isto 4, a sua funçao. A eemntica da 

Oomunicaç&o Visual 4, em dltlma inst&noia, um estudo da dialdtica real x 

virtual num mesmo produto, 4 o estudo das rei.aç6ee entre o seu conteddo 

utilitário (a sua runçao) e a sua forma. 

Á análise pragiaática, finalmente, 4 a leitura das "elaçSes do signo com 

o seu usutioJconswiiidor. El-a pode ser feita em doIs níveis - 

correspondentes ao par de eixos utilizados .atrav49 do ra4todo estruturalista: 

(a) diacr6nico, quando diz respeito e implica ia hist6ria e na evoiuçao dos 

processos sígnicos (exemplo: estudo da evoluçao do logotipo da revista 

"O Cruzeiro", do decnio dos vinte ao dos setenta); 4 a dimenso dtacr6nica 

que permite a exist*ncia de "signos típicos" da Comunicaço Visual de urna 
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jk 	
dada 4poca; (b) um nível puramente sinor6nico, implicando na 

nao-iocaiizaçao dos si0tos no tempo e numa conseqüente id4ia de 

contemporaneidade total. (exemplo: estudo abatnto/geom4trioo das formas de 

embalagens e a sua reiagao com o consumidor, o con9umldor atua]., bem 

entendido). 

3.6. SIGtiO MCZSPICO 3 SIGNO NA ARTE 

A diferença entre o 4o rtfsflco e o QIgno usdo em arte nao 6 só 

uma diferença de funço, mas twnb4m de •esp4cie. Os signos que aparecem 

na arte' cao símbolos no sentido usual; tm significados, no sentido cabal 

que qua.tuquêr especialista em semktioa aceitaria. Ësses significados, 

assiri corno as imagens que os transmitem, entram na obra de arte como 

elementos em sua compoeiçao. Servem para criar a obra, a fonia expressiva. 

Por sua vez 1  o signo artístico 4 a forma expressiva. Nao 4 um signo no 

sentido usual, pois nEo transmite nMa fora de si próprio. Nao se deve 

dizer, estritanente, que possua um significado; o que possui 6 uma 

signifioapao. Trata-se de um símbolo num sentido especial e derivado, que 

fonxula e objetiva a experi&icia para e. percepçao intelectual direta ou 

para a intuiço, mas que nEo abstrai um conceito para o pensamento 

dlscursivo. 

O gigno em arte 6 uma metáfora, uma imagem com significaçao literal 

implícita ou explícita; o signo artfstico 4 a imagem absoluta, a imagem 

do que seria irracional em outro cato. 

3.1. O XCONE POTOGEIPICO 

Roland Baflhes, embora nEo faca uso da ezpressao "indexical", chegou a 

conolue6es análogas às de Peirce ao qualificar a imagem fotogrfica 

simplesmente como ic6nic. Partindo (como sempre faz) de um primado da 

lingUística, isto 4, do signo verbal, Barthes descreve o Leone fotográfico 

como apresentando "uma espócie de estar natural do objeto". 



Mostra como nao bi intervençao humana, nem transformaçao, nem código, 
$ 

entre o objeto e o signo. Dai, para &e, o paradoxo de que a fotografia 

4 unia "mensagem sem código". 

tini dose de um revólver no significa tirev61verfl  (urna unidade ldxica 

puramente potencial) - mas significa, no mínimo, deixando de lado t6dae as 

suas coriotaç6es: "Aqui está uni revólver". tie carrega consigo, com a sua 

própria materíaldade tísica, urna esp4cie de "Aqui estt' (Voici 4, 

precisamente, a palavra que Midrê Martjnet considera corno puro index). 

.8 	aEXI.OLOGZA DA COMUNICAÇIO VISUAL: DISCUBSXO 

Nao existem manuais de semiologia, urna vez que hte m4todo de análise, 

extensivo como cikcia a todos os sistemas de aiios, está ainda por ser 

construído. A semiologia só poderá ser tratada diAticamente quando 

aqu&es sistemas tiverem sido reconstituidos empIricamente. 

O problema mais crucial, em trxsos de øorunicaçao Visual, 4 o seguinte: 

a representaçao analógica, a "cópia"., 	pode produzir verdadeiros 

sistemas de sÍgnos e nao s&nente simples ag].utiaç&es de signos? Um 

cc5&igo analógico r  e ngo  maia digitai s  4 concebível? 

Para uns, a imagem 4 um sistema muito rudimentar em reiagao a um código 

digital como o idioma. Para outros, a eigniticaçao no pode esgotar a 

riqueza £nefável da imagem. 

Mesmo, por4m, que a imagem seja limítrofe do significado, ela permite 

atingir uma verdadeira ontologia da eigniticaçao. 

O aprofundamento da quentao pennitir4 respostas seguras s seguintes 

indagaç3es; 6 possível enquadrar efetivamente a estdtica da Comunioaço 

Visual numa esp6cie de seçao geral ria semiologia? corno 6 que o sentido 

alcança a imagem? onde acaba o sentido? e,- se acaba, o que há al6m? 



4. 	ELMBfl2OS D1 S2floLoazÁ 



4.1. LXNGUL E PAMVRA 

$ausstzre havia baseado o unu conceito dtcot&flco de Ungua/Paiavn na 

naturer.a uuttlfónto e heteroganot da lingungen. 

À prliieira viata, a l~gotk se revela como  ita realidade 

inclansifiodvel; a. nua unidade ao 4 Snediitaiwente apreensível. Pote ela 

participa, a un tarnpo, do «nico, do tieioldgico, do psíquico, de 

tndtfldual e d.o social. 

____ a abstraço do conjúnto nietem&ti.co dao convençten nec.scdriss 

& counicaçEo. indiferente & eatttla doa sinais que a coem. 

P&evra abarca a perto puramente individual da linguagem: da 

realica;&o deo regras e conbinaçaes contingenta 6. signos, 

4.1.1. Língua e Palavra sa co,uunioaçao Visual 

ROland 1rthes pletteia a etistanota de wia categoria geral 

Líugua/Pe2avra extoneiva a todos os eieteua de nignifloaçio; ti falte de 
outros, P.flbes iaant& os t&xnoa Língua e Palavra, esbora aplicando-os a 

comuni,aaçase cuja substaticia rk 4 verbn1 e ela visual. 

A adotar-as a mana terclnologia: para e* aboflar isa sistema tao cotplexc 

quanto o conotitufdo pela cominscnçao Visual, pode-se snnte prever qüe: 

cortas olaneen de fatos pertencorio ti categoria Língua. outros ti 
categoria Palavra. 

£ Co2unicaç0 Visual, asoir como o cinta, a teieviao ôu a pnblicidad' 

ongaja cubrtnoiae hoicanente diferentei, entre ei. Os nntidoe aio fung 

de unta convergancia de irsagons e de jnftaoa. Deria muito prematuro 

tirar,, para siatomes complexos como ktee, a classe de fatos de tíngu: e 

a dos fatos de Palavra* tt4 porque a lIngUaS de cada . detos sieteta 

pode ar conoidorn.da original, ou, eiapleeflte, consid.raa conposta do 

Mlíng'ae" nubsididrias 411* eis concorrem. 



Na paosagem semiotdgica, o bin6ido caussuflano oo arrisca a sofrer 

-t 

4.2. 

4 

aodificaç&es. 

No estudo de um setor particular. inportante da Comunicaflo Visual, 

corno o das artes gritfican, algnnas pornpectins podem ser extratdae. A 

Zínaus tipogrdfica 4 conatituLda () p.laø regras de exoludo (tabus 

tipcgr&ficoa) tue visem a reger a unidade na diagrarnaçio e na utilitaçEo 

de ttpos & fios (espacejamento, nao feparar eflabas, etc); (b) pulas 

oposiç.s significantes de unidades deterMnadas (pagtnaçao "eengrada"/ 

/paginaço raarginada)j (e) pelas regias de asse oiaço, soja G1JIU1t&ea 

(por exemplo: a coaposiço de duas ptginas consecutivas de urna revista) ou 

sucessiva (dois ndmeroo diferentes de uma revista); (a) os protocolos de 
utilisaçio, que funcionam cow uua eepdcie ae retórica tipográflca (por 
exemplo, t8des as convenç6es que presidem k elaboraflo de cafl6ee-de-

-visita, convites de casamento etc)., 

Quanto .& Pa3syya tipogdfica, ela ooepreende t6dae as variaças 

individuais (ou regionaSs., ou nacionais) de aasociaço • coabinaçaó. An 

capas podronicadas doe livros de uma resma coi.ço, por exemplo, conotituett 

na "idicletoTM tipogrifico. 

SIGNIPICADO B CIGNIflCAIITB 

O significado e o cignificante a0 os componentes ao signo. À wMlo~ 

do ano e reverso de urna fôlha de papei.. A uniao de um,  eigniti.ondo e de 

um significante 4 a uniio de urna iftogdb actiatica (no caso da ltgue.) e de 

um conceito. 

•0 plano dos nignificantes constitui o plano de 	O dos 

nignificados o tinto de contsd4g. 

Ao oignificsnte, a cat4ria 4 nsceseria. Pode-se dizer que a subat&noia 

do uignifíosnte 4 sempre rnatorial, real. 

O significado 4 virtual, Ale 40 4 urna "0016a0 , moe alia urna r.preaentsç 

ps4uioa da "coica'. 



44i1. Significado e Significante em comuniaaço Visual 

O signo semio].dgico 6, como o signo iiter&io/lingtfstico, também 

composto de um significante e de um significado. A ctr verde 

(significante), por exemplo., 4 ordem de avançar (significado), no cá&igo 

da einaiizaço do trneito. 

Ali4s, de uma maneira generalizante, pode-se dizer que a utiflzaço 

simbálica da ctz' 4 sempre significante, enquanto que a sua utilizaço - 

meramente decorativa 6 significado. 

Entendendo-se por signo «pico aqu&e que é conduzido por urna tinias e 

mesma matéria (como o signo verbal, o signo grdfiao, o signo ictnico, o 

signo gestual etc), ver-se-g que a eieiçto de um signo típico da 

conrnnicaçao Visual 4 duvidosa, senao irnpossfrel. Pois se estard, em 

qualquer caso, diante de áistemas mistos que aproveitam matérias 

diferentes: objeto + escrjta, irnage + som, imagem + escrita, etc. 

O estudo dos significados 4 objeto da semantica (ver acima 3.5.1.).  No 

caso da comunicaçao Visual, equivale, básica e macroestruturalmente, ao 

estudo da sua funoao. O célebre lema de Louis Sullivan, "a forma segue a 

fçaoH, que se tornou palavra de ordem para tâa urna vertente - a maior 

e a mais importante - do •design moderno, poderia ser traduzido, em trmc 

semiol6gicos, para "o signiticante segue o significado". 

A pran&tiaa, por sua vez, estuda os sinificados. em seu manuseio 

efetivo por parte do uau4zio. É o caso, por exemplo, de um fentmeno assaz 

trivial entre n6.s: as nossas donas-de-casa t&n por Mbito transformar os 

vidros (significante) recipientes de geléia (significado), uma vez usados 

em copos (outro significado). O sígnificante, ntste exemplo, é um só; o 

significados evoluiram, porém, no decurso do processo de utilização. 

O estudo dos significantes coincide b.sicamente com a an4lise sintátic 

isto 6, do relacionamento material/formal dos elementos. 



Figura e Fundo 

Todo objeto sensível cá existe em re].açao a um certo "fundo". Esta 

expressgo se aplica no e?irnente .&s coisas visíveis', mas a tSda espécie de 

objeto ou de fato sensível; um som se destaca de um fundo constituído por 

outros sons ou ruídos, ou de um fundo de sii6ncio. O fundo, como o objeto, 

• 

	

	pode ser constituído por ezcitaç6es complexas e heterog&neac, 

sensorialmente falando. 

O importante, porém, é notar que sempre existe uma apreciável diferença 

subjetiva entre o objeto e o fundo. 

Em tirmos semio]4gicos, a fLora e o fundo, do ponto de vista material, 

sao eíüficantes. Os seus significados, porém, sao difer entes entre ei.. 

Figura e fundo se distinguem por suas propriedades funcignais 

(significados) •- aqueias estudadas e diferenciadas através dos métodos 

-9k 	da psicologia erperimental. 

t interessante notar, em comunicaçao Visual, a oriaçao de objetos nos 
1 	

quais ocorre uma verdadeira dialética de desempenhos entre figura e fundo. - 

Tomemos o exemplo do símbolo da Sisal. Nato, duas partes do campo visual 

podem ser percebidas, alternativamente, nos papéis de figura e de fundo, 

ora configurando a letra 3 (ctr de abóbora), ora as duas p&s sirnbálicas 

(noutra c&r). Cada figura é o fundo da outra e vice-versa. O que tradu2 

um inventivo enriquecimento do campo semântico global. 

.5. SINTAGMA. E PARADIGMA (OU SIST1&) 

As relaç6ea que unem os tiros lingUísticos ou semio].dgicos podem se 

desenvolver s6bre dois planos, cada um dos quais engendra seus próprios 

val&res. Éstes dois pianos correspondem a duas formas distintas de 
- 	 a- 

atividade mental, como assinalou Jokdbson. 

O primeiro plano 4 o dos sinta,aas. Um sintagma 6 uma cozubinaçao de 

einos que tem por suporte •a etensao. Na linguagem falada, por exemplo 

essa extensao é linear e irreversível (é a chamada "fala em cadeia"). 
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vule em funç&o da oposiçao ao que o precede e ao que o sucede. 

O segundo pleno 4 o das assooiaç&es (na terminologia desaussure). As 

nni&ades que tam entre si qualquer coisa de comum se associam e formam 

grupos nos quais reinam reiaçVes diversas. 

Á atividade analítica que se aplica ao sintagma 6 o recorte, a 

d4coupage. A atividade analftica que se aplica Às associaçtes 4 a 

classificacao. Na moderna nomenclatura, porém, nao se fala de plano 

associativo e sim de plano yaradigmático (paradigma significa mod8lo) ou 

plano sistem4tico. 

O plano paradin&tico está ligado lntimàznente ao fic&clígo 11  enquanto 

cisterna (Língua); ao passo que o sintagma estd mais pránnao do signo 

(Palavra). 

Sintagma e paradigma -sao necess&ios a todo discurso, literário ou 

semiológico. Correspondem a formas de atividade mental. Jakdbson aplicou 

fecundamente a oposiçao da metdfra (modo de paradiaa) e da metonímia 

(modo de sintagma) às lInguagens no—lingOísticas: teremos ento "discursos" 

de tipo metaídrico e "discursos" de tipo metonímico. Cada um d6sses tipos 

- 	 - 	 - 	a- uso implica necessariamente na exclueao do outro modelo, mas cd na 

predominncia de um ou de outro. 

4.3.1. Sintagma e Paradigma em Comunicaç&o Vista]. 

No rnbjto da Comunioaçao Visual, a extensao aintagm&tica pode ser 

linear (urna tira horizontal, diária de histdria em quadrinhos, por exemplo), 

bidimensional (capa & contr-- acapa de um disco, p.ex.), tridlaensional (as 

mdltlplas faces de urna embalagem etc) ou uma combinaçao dessas modalidades. 

Ao domíúio da metáfora (preôomin&ncia das associaç&es substitutivas) 

pertenceriam: t6das as peças de radicaçao ideogramica (marcas-, simbolos, 

etc), os cartazes polon6ses, as htstdrias em quadrinhos de Little Nemo 

-r 



(desenhadas por Winsor Mccay) e tantas outras.. À ordem da metonfútin 

(predomínio das associaçes sintagni&ticas3 pertenceriam certos anúncios 
11 

da Volkswagen, os quadros neoplasticistas de }tondriafl e vau Doesburg 

(verdadeiros designers da lingüagem pictórica), a padronizaçao visua], de 

exnpz4sas etc. 

O sintagma, num certo sentido, 4 um fator de empobrecimento do sentido. 

Os sistemas mais fortes (corno o código rodoviÁrio) t&m sintagmas pobres. 

Á imagem, por sua vez, 4 ela mesma um grande complexo sintagm&tico e tende, 

por conseguinte, a tornar o sentido ambíguo. 

k4. DENOTÁÇIO E OONOTAÇXO 

Os estudos de conotação assumem um papel importantíssimo era semiologia. 

Um sistema conotativo 4 um sistema cujo plano de expressao (o plano dos 

significantes) 4, êle próprio, constituído por um sistema de aignificaço: 

O estudo da denotaçao 4 o doe signif.cados Wsicos, judiciais, 

verificáveia. O das conotaçes 4 o estudo dos significados segundos, o 

das infer3ncias colaterais, insinuosas. 

à conotaçao, sendo ela mesma um sistema, compreende significantes, 

significados e o processo que une uns aos outros (eigxiiticaçao). Os 

.significantes de conotaçao sao constituídos por signos (significantes e 

significados reunidos) do sistema denotedo. 

A mensagem "denotada" esta sempre presente: a conotaçao, por maio 

intensa que seja, no a esgota jamais (sem O que o r&jsoofl  nao seria 

possível). 
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444.1. Denotaao e oonotaçao emComunicaçao Visual. 

T&das aquelas variantes oombinat6rias que sao nfio-significantes, no 

piano da denotaçao., podem tornar-se signifícantes no plano da. conotaçao. 

Por exemplo: os cantos de uma.geiadeira, sejam eles anzlares ou 

arredondados, na0 interferem no sistema denotativo (isto 4, na runçao 

utilitária do objeto), mas tn ampla importnoia pranática ao adquirir 

singificados conotatifls distintos para determinados usuários,, cantos 

prismfiticon siiifícaro "moderno" ti cantos arredondados "superadot 1 ,e 

assim por diante. 	 - 

Enquadra-se ai todo o fentmono do kitsch industriei e do styling: 

verdadeiros sistemas de conotaço montados por stbre sistemas puramente 

denotativos (objetos dteie). 



5. 	?4ETÂLINGUÃGL1 E COMUNICACIO VISUAL 

.- 
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5.1. }IETAIINGUAGEM 

Em i6gica, como em psicologia, 4 importante fazer uma distinçao entre o 

que 4 dito e aquilo que se diz acrca do que 4 dito. 	portanto, c&modo 

ter-se duas linguagenst uma j'a falar de, e a. outra 4&.gual se fala. 

A linguagem que se utiliza para estudar uma outra linguagem chama-se 

geralmente netalinguagem. A linguaj. em de que se fala se chama 2inizuagen-

obj eta.. 

Utiliza-se a metalinguagern para evitar ao confus&es no estudo dà 

linguagexn-objeto. A linguagem-objeto 4 a prdpria mat4ria submetida à 

invontjgaçao ldgica; a inetalinguagem 4 a linguagem crítica, artif.ici&1, 

através da qual se estuda a linguagem-objeto, sem com esta se confundir. 

5.1.1. A Semiologia como Netalinguagera 
WW 

A semiologia 6 metalinguagem, ou linguagem s6bro a linguagem. Assim 

como t&da a atividade crftica, de um modo geral, 4 metalinguagem. A 

linguagem-objeto da crttica 4 a obra de arte, sistema de signos dotado de 

coe4noia estrutural e de originalidade. O cr ~tico, assir corno o 

semidiogo (et pour cause) nao pode se descolar jamais do mundo dos signos 

que 4 a sua meta — sob pena de ruo reconstituir adequadamente a 

inteligibilidade de sua linguageniobjetoJ 9)  

.l..2. Semiologia da Metaliriguagem 

Un sistema de rnetalinxagem.4 o oposto de um sistema conotativo, no 

qual o piano de expressao (dos significantes) 6 que 4 constituído por um 

sistema de signiticaçao. O sistema de metalinguagem 4, portanto, denotativt 

por ezce1ncia. O que traduz a vontade objetava de descriçao de 

quaiií'icaçao, de secura. 

Urna metalinguagem é tua sistema cujo plano do conteúdo (o piano dos 

significados) 4, gle próprio, constituído por um sistema de signi±icaçao, 
, 	 ------.& -1 -a.. _.._ 1-...,.,4-.. ,e' •.nin nn,4,.l e,.n4o . 
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'a. 

5.2. DXALITICÂ METÂLII7GUÂGEM 1. LIROUÀOT2I-OBJETO 

A prdpria 1ingaagem-objeto podo ci tornar autocrítica, incorporando, 

portanto, a netalinguagem, 8• modo a tranafoitar-se ela prdpria em 

cietaflnguagern de Li mesma, num contínuo desdobrar de valênclae. 
(lo) 

5.3. METÀLINGUÁCEn 1 LIEGUAGEM-OBJETO P24 COZ4UNICAÇZ0 VISUAL 

5.3.1. A comunicaçao Vimial Entendida ØflO uma fletalinguagem Explícita 

Vimoe acima (2.4.1.) como a Cornunicaço Visual nona urna espoie de 

prograinaçao tignificante de signos ou prooenuot sígnicos que funcionara como 

significadon - o que nos remoto precisastente ao diagrama goStas (5.1.2.), 

relativo a um sistema de notalinguagera. 

0taercado urnirio da Comunicação Viuual contorne intuitivamente 

flniens-objetos (,foú  objetos-linguagenS). A conunicaçao 'Visual, 
enquanto cincia ou arte, seria a sua taotalinguagern explícita. Exemplo: a 

progrnaçao visual d.e urna ninp1ea pdgina datilografada suscita 

connsâ.araçBoa conaidoradas secunddniao para t6das as partot norraa3nente 

envolvidas no processo (autor, datildgrafo, leitores), rias inportantee 

para o programador especializado, que det4ri urna espdcie de capacidade d 

metalinguagem. 

1 5.3.2. Metacomunicaçfio-Vitual. 

Desde o nível mais rudimentar: atd o da reflexao maia profunda, pode 

dar-se o cano do urna incidência metalinglilotica quando um produto ou 

trabalho do cornunioaçao Visual varna a6bre esta mesma.. 

Latiu como existem o poorna-c8bre-o-pøerna, o filrne-stbre-o-Íilae, pode 

haver o dpnipn-n6bre-o-desiçn. Exemplos: pubilcidade de uma agfinoia 

publicit&ia, feita por ela prdpria; audiovisual sabre comunioaçao Visual; 

cartão-de-visitas de urna fdbnica do cart3ea'-de-visitae. 



5t3.3. A comunicaçao Visual. Entendida como uma Metalinguagem Implícita 

A um nível ideolágico, isto 4, o dos sIgnificados contidos nos esquemas 

conotativos da comunicaao Visual consuinida em escala sacia]., pode-se dizer 

que.: a comunicaçao Visuat 4 crítica em reiaçao ao mundo artesanal e do 

objeto único, ajudando a denunciar aquilo que Walter Denjamin denominou 

de "a aura do objeto". 

Pendo deglutido o artesanato, a comunscaçao Visual incorpora-o ao seu 

pzocesso. O artesanato funciona como evento em re].aç&o às técnicas de 

repro&uçao que condicionam e fundam o prÓprio modo de produçao da 

comunicaç&o Visual, isto 6, a sua estrutura, o seu medium» 

Finalmente, a um nível, mais filosÓfico, a Comunicaçao Visual., 

metalínguagem .impUcita, coloca permanentemente uma dialética de 

proposiç6ee dial4ticas: 

sinal x signo; o sinal, íorma natural e verifiodvel do 

conhecimento (uma pegada na areia pode revelar-se na verdade outra coisa 

que a marca dos pés transeuntes, isto 4, pode mentir), contrapae-se ao 

signo, forma axtificial e convencionada do conhecimento. 

signo x coisa; as coisas se tornam signos e os signos se tornam 

coisas, um fentmeno riocorrente do mundo contempor&nêo. 

linguagem x metalinguagem; conforme exposto acima. 

1 

ÕO Li0  

f . ESDI ; 
a • 	e 

-o 
- 
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NOTAS 

Marcel Duchanip talvez tenha sido um dos primeiros a denunciar o paraíso 

artesanal perdido: em plena efervescncia do dadaísmo, tio segundo decanio 

flste sdculo, 'le enviou um vaso sanitdrio para uma exposiçao de 

esculturas. 

Ësta última definiçao torna-se perfeitamente evidente na _____se 

arquitetural de Rerbert Read: se - do &J.e, uma catedral pode ser concebida 

de duas maneiras, ou como um certo número de paredes delimitando um 

deterninado espaço, e nesse caso eia deve ser vista de dentro, ou como um 

certo número de superfícies que definem urna massa, e neste caso ela deve 

ser vista de fora. 

Vii 	Na verdade, os exemplos de abertura intrínseca, em comunicaçao Visual, 

podem ser enquadrados como exceç6es ou, de prefernc.ia, como casos 

particulares. Podem-se citar as criaçaes do tipo das de Amélia Toledo 

como objetos abertoQ (no sentido de Haroldo de Campos) que incorporam o 

acaso às suas características formativas: compostos de substâncias líquidas 

de diferentes densidades que se intermisturem aleatriamente, êsses objetos 

oferecem urna variedade aà infinitum de jogos fisiogn6mioos. E, de outro 

lado, pode-se citar o recente exemplo de um reldgio londrino (destinado, 

evidentemente, ao consumo dos jovens), literalmente sem ponteiros, como o 

de uma mensagem que nao chega a se deflagrar jantais (pelo menos em seu 

nível denotativo-referencial), urna obra aberta no sentido de Umberto Eco. 

14) 	Ão contrário de uma tele-novela, por exemplo, na qual os signos 

motovisuais/sonoros quase sempre encobrem um suporte meramente litergrio, 

já no &mbito da comunicaçao Visual - 	 os cr4ditos dessa novela, por 

exemplo 	- o signo literrio 4 que se serve  de um suporte visual ou 

audiovisual. 

A escrita manual acusa uma maior taxa de redundância (ao nível da 

teoria da infoaçao.) e de conotaç6es, como: feminilidade (a mulher 
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geralmente tem acesso ao veículo posteriormente ao homem), artesanalidade 

(a mulher tem um desempenho mais artesanal do que o homem, em nossa 

õociedade), emotividade, e tudo o mais que se cóstiima denominar 

entitativamente de delicadeza, fragilidade, etc. 

	

(6) 	Um outro exemplo de conflito entre o contexto visual e urna outra 

esfera: o da pintura de Paul Klee - cuja maior originalidade talvez seja 

aquela de o título ou nome do quadro não ti' aduzir mera etiquta ou índex 

da obra, mas, na realidade, um signo que se incorpora ao sistema de signos 

da informaço visual. O titulo de um quadro de flee, geralmente, possui a 

ambivalncia, material,de ser sinal, índex da obra, e virtual, por ser 

elemento que se integra, embora i±terr1arnonte, h sua estrutura. 

À etimologia da palavra i.ms&ern está no verbo latino imitare. 

	

a) 	s noção Língua/Palavra 6 muito prenhe de desenvolvimentos extra- 
-lingt.ísticos ou metalingftísticos. Merleau-Ponty, em filosofia, retomou a 

distinção saussuriana sob forma de oposição entre palana falante (intenção 

eignificãtiva em estado nascente) e palana falada (a "corte adquirida" 

pela língua), alóm de ampliar a noção, mostrando que todo processo 

pre8sup6B um cisterna (assim foi elaborada a oposição clÁssica entre evento 

e estrutura). L4vi-Strauss, em antropologia, formulou iaue  não são os 

conteúdos que são inconscientes, mas sim as formas, isto 4, a função 

simbólica. Para o psicanalista Lacan, o próprio deseja 6 articulado como 

um sistema de signifícaç6es. 

Deve-se observar que a semiologia - assim corno a crítica em gera]. - 

está melhor armada para falar da metdfora (domínio das substituiç6es) do que 

da metonímia (domínio da extensão), pelo fato de ser ela mesma, em si, 

enquanto metalinguagem, metafórica. E por conseguinte, homognea à 

linguagem-objeto. A semiologia 6 tamb4m mais de índole classificatória 

do que aeouat6ria, quantificativa• 

) 	Esta 6, aliás, na observação de D4cio Pignatari, urna tônica da arte da 
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era industrial - ai compreendidos o cinema, as vanguardas plÁsticas e 

po4ticas e o depign. 

(fl) 	isto nao valerá para aquelas proâuçaes que, embora servindo-se doe 

m4todos de reproduçao, no fazem d&stes mtodos o seu próprio :critório 

criativo. Assim, no exemplo do cartaz. que Jen Lenica desethou em 1966 para 

urna montagem da ópera Vozzeok, os dizeres sao explotivos êL estrutura visual-

-fisiogn6mica do objeto, que poderia ser perfeitamente um quadro, um belo 

objeto único na estirpe de OGrSto, de Munob. 



~ ~  él.~  h  Ole 
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