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Resumo: Foi a partir da preocupacido quanto ao planejamento estratégico de uma

empresa, quando se estabelece uma estreita relacao com o processo de desenvol-
vimento do produto e se especificam as diretrizes metodolégicas deste processo,
que surgiu a ideia deste estudo para o programa de pds-graduacdo em Design,
Unesp de Bauru, em mestrado: Estudo da metodologia de projeto grafico aplicado
ao contexto de uma empresa jornalistica. O objetivo foi o de identificar se existem
ou ndo uma légica ou mesmo estudos acerca de métodos que pudessem ser aplica-
dos ao contexto de um jornal diario impresso. E, se sim, como aplica-los. Aqui,
nao se quis produzir uma metodologia especifica de design grafico para jornais
diarios ou o estudo de métodos, ainda mais sabendo que nao ha método completo
e eficaz que possa preencher todas as necessidades dos mais diversos tipos de pro-
jetos em comunicacao visual. Mas ressaltar, por exemplo, que a familiarizagio de
métodos reconhecidos, ja a partir do desenvolvimento de projetos de comunicacgao
visual durante o processo de formacao profissional, como um “alfabetismo visual”,
pode facilitar as boas escolhas dentro do processo de trabalho em design. Como
também pode ajudar a pensar a atuacio dos designers graficos nos jornais im-
pressos diarios, pois surgem novas demandas por habilidades em design. A com-
preensao da gradativa insercao do design grafico nos jornais diarios impressos
acarreta, assim, nao s6 uma melhora visual nos mesmos, mas em algo mais. Ela
possibilita que essa modalidade de jornalismo, por necessitar da interface grafica

para materializar o seu produto, repense o jornal como um todo.

Palavras-chave: design grafico; metodologia; alfabetismo visual; jornal.



Abstract: This dissertation, entitled A study of project methodology on graphic

design applied to the context of a newspaper publishing company, which has been
developed for the Postgraduate Program in Design, master’s degree, at Unesp, in
Bauru, results from a concern about a company’s strategic planning process,
when this is close connected with the development process of a product, as well as
the methodological guidelines for this process are specified. Our goal is to assure
if there is (or not) a logic, or even studies on methods that can be employed into
the context of a daily printed newspaper. And if yes, how are these applied. We
did not intend to author a specific methodology for graphic design applied to daily
printed newspapers, even acquainted with the fact that there is not a complete
and efficient method that could attend all the needs of a huge amount of different
kinds of projects in visual communication. Yet, we want to emphasize, for exam-
ple, that the familiarization with known methods, now from the development of
visual communication projects during the process of professional formation, as a
“visual literacy”, may favor good choices into the developmental process in de-
sign. As well as it may help people think about which role graphic designers play
in daily printed newspapers, once new demands on skills concerned to design
arise. The awareness regarded to the gradual introduction of graphic design in
daily printed newspapers provokes, thus, not only a visual improvement on them,
but it is reflected in something else. That awareness makes this sort of journal-
1sm possible, because it needs a graphic interface for the fulfillment of its prod-

uct, and allows this way of practice to reconsider the newspaper as a whole.

Keywords: graphic design; methodology; visual literacy; newspaper.
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Introducao

Hoje, as institui¢oes da midia e seus produtos estao tao presentes na vida
cotidiana das pessoas, que uma situacao insélita se apresenta: a de ser pratica-
mente 1mpossivel imaginar como seria viver num mundo sem televisido, radio,
internet, livros e jornais, por meio dos quais as formas simboélicas sdo expostas e
massificadas. De acordo com Thompson (1995), rotineiramente, jornais, estagoes
de radio, televisdo e, atualmente, a internet apresentam palavras e imagens, in-
formacoes e ideias a respeito dos acontecimentos que tém lugar para além do am-
biente social imediato.

Os personagens dessas instituicoes da midia se tornam pontos de referén-
cia comuns para milhoes de individuos, que podem nunca interagir uns com os
outros, mas que partilham, em virtude de sua participagdo numa cultura media-
da, de uma experiéncia comum e de uma memoria coletiva. Mesmo as formas de
entretenimento que ja existem ha muitos séculos, tais como a musica popular e a
competicao esportiva, estdo hoje entrelacadas com os meios de comunicacio de
massa. Musica popular, esportes e outras atividades sdo, em grande parte e efi-
cazmente, mantidos pelas industrias da midia, que nao apenas as transmitem e
as apoiam financeiramente, mas as transformam enquanto produto.

Estrategicamente, essas industrias procuram pelo diferencial criativo co-
mo fator capaz de agregar valores a seus produtos e, assim, fazer frente a homo-
geneizacdo cultural e produtiva em que se encontram. E o design reforca a sua
presenca, nesse mundo midiatico, ao constituir-se em atividade que se adapta as
questdes estratégico-mercadologicas, proporcionando, satisfatoriamente, resulta-
dos.

Nessa atividade de adaptacao, existe uma constante busca pela metodolo-
gia “ideal”, que aceite mudancas de procedimentos, desde que justificados. Assim,
para uma melhor compreensao dos resultados de um trabalho na area do design,
acaba sendo necessario investigar os fatores que concorrem para a explicacdo de
um dado problema. A necessidade de organizacdo empresarial, por exemplo, é

diretamente proporcional as relacées interdisciplinares feitas (complexidade do
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conhecimento) pelo designer quando planeja um determinado produto. E o méto-
do utilizado é fundamental para o sucesso na solucdo do problema apresentado e
sua posterior execucao e revisdo enquanto produto dessa investigacao.

E a partir da preocupacdo quanto ao planejamento estratégico de uma
empresa, quando se estabelece uma estreita relacao com o processo de desenvol-
vimento do produto e se especificam as diretrizes metodoldgicas deste processo,
que surge a ideia deste estudo para o programa de pds-graduacdo em Design,
Unesp de Bauru, em mestrado: Estudo da metodologia de projeto grafico aplicado
ao contexto de uma empresa jornalistica.

O objetivo é identificar se existem ou nao uma légica, ou mesmo estudos
acerca de métodos que possam ser aplicados ao contexto de um jornal diario im-
presso. Historicamente, ha o emprego de praticas projetuais de design em jor-
nais? E, se sim, como sdo aplicados? Como se processa a relacio entre jornais im-
pressos e design? O emprego de praticas de design seria uma saida a época atual
que, de acordo com Dizard (2000), pode presenciar “a ultima batalha de Guten-
berg”?

Assim, para a apresentacao deste estudo, foi adotado o seguinte percurso:

Como primeiro capitulo, propée-se, via pesquisa bibliografica, identificar
como se processam as relacoes entre ciéncia e design, principalmente para que se
possa compreender a interface grafica no contexto de uma empresa jornalistica.
Para tanto, na revisdo da literatura, discorreu-se sobre os temas: ciéncia, senso
comum, metodologia cientifica, métodos cientificos e técnicas, design, métodos
projetuais, processo de design, producio de conhecimento e design grafico.

No segundo capitulo, priorizou-se a relacdo histérica entre o design grafi-
co e as praticas jornalisticas voltadas ao jornal diario impresso — o que também
foi feito por meio de uma pesquisa bibliografica. Temas como artes graficas, de-
sign grafico, design de noticia, design editorial, jornalismo, sintaxe da linguagem
visual, técnicas de composicao grafica foram abordados pela revisao da literatura.
A premissa adotada nesse capitulo é a do design, por sua interface grafica ser um
meio de producao e discussao em jornalismo.

O terceiro capitulo apontou os caminhos metodoldgicos deste estudo, e se-

ria feita, a partir de entdo: uma pesquisa de campo. Por meio desta, quis identifi-
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car-se na pratica diaria ndo s6 de um designer, mas dos profissionais envolvidos
com a composicdo de uma pagina de jornal impresso, um pouco da teoria disposta
nos capitulos anteriores. Isso resultou na criacdo de um modelo de questionario
apresentado aos participantes - com perguntas tedrico-praticas -, e em entrevis-
tas. Para a discussao e conclusdo dos resultados obtidos com as respostas dos
questionarios e entrevistas, primeiro, foi feita a caracterizacdo dos participantes.
E, segundo, ao ser adotada a andlise do discurso, foram criadas categorias com as
quais os pontos principais das respostas foram selecionados, para, num segundo
momento, serem analisados.

Como ultimo tépico dos elementos textuais, tém-se as consideracgoes finais
deste trabalho. Foram levados em conta, para tanto, os aspectos tedricos e prati-
cos que contribuiram para expor observacoes sobre o tema de pesquisa e outras
possibilidades de estudo.

Para os elementos pés-textuais, estdo dispostos glossario e apéndice. Em
relacdo ao glossario, alguns esclarecimentos sdo necessarios. Foram reunidos al-
guns termos técnicos e mesmo girias utilizados pelos profissionais responsaveis
na edicido das paginas de jornal. O objetivo foi o de apresentar ao leitor termos
que pudessem ajudar na compreensao desta pesquisa e, quem sabe, auxiliar em
outras.

Quanto aos apéndices, o A contém a proposta de questionario apresentada
aos participantes. E o B apresenta a proposta para a entrevista e as perguntas

semi-estruturadas.
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Design e processos metodologicos

Por meio de uma pesquisa bibliografica, este primeiro capitulo foi elabo-
rado para se identificar as relagdes entre ciéncia e design ou entre os procedimen-
tos metodolégicos cientificos e a pratica projetual em design. A intencao foi a de
organizar um conjunto de elementos tedricos importantes que pudessem ajudar
na compreensao deste estudo como um todo.

Assim, na revisao da literatura, os seguintes temas foram abordados: ci-
éncia, senso comum, metodologia cientifica, métodos cientificos e técnicas, design,
métodos projetuais, processo de design, producao de conhecimento e design grafi-

CO.

1.1 Atitude cientifica, senso comum e procedimentos metodolagicos

A ciéncia é um dos processos pelos quais se avaliam e determinam concei-
tos provindos da atividade humana. Para tanto, Cassirer (1994) explica que é
preciso classificar as percep¢oes sensoriais e agrupa-las em nocoes e regras gerais
para poder dar-lhes um sentido objetivo. Pode-se dizer, assim, que essa classifica-
¢ao é o resultado da busca por uma simplificacido da realidade dada, de um ato de
condensacio e concentracio.

Tal busca por um sentido objetivo requer uma atitude que se afaste do

senso comum e que desconfie da veracidade das certezas absolutas e totalizantes,
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da falta de curiosidade, do imediatismo. Uma atitude, segundo Chaui (1997),
compativel com o rigor cientifico ao problematizar os fatos da vida cotidiana, pois
delimita ou define os fatos a investigar; estabelece os procedimentos metodologi-
cos para observacao, experimentacao e verificacdo dos fatos; constréi instrumen-
tos técnicos e condicbes de laboratério especificas para a pesquisa; elabora um
conjunto sistematico de conceitos para uma teoria geral dos fendomenos estudados
(teoria que ira controlar e guiar o andamento da pesquisa para, no futuro, poder
amplia-la com novas investigacgoes, permitindo a previsao de fatos novos a partir
dos ja conhecidos).

Esse trabalho racional caracteristico da ciéncia ou das ciéncias! requer,
portanto, procedimentos organizados, sistematizados para uma posterior experi-
mentacao e verificacdo, chamados de método. Na ciéncia, dessa forma, entende-se
por método “o conjunto das atividades sistematicas e racionals que, com maior
seguranca e economia, permite alcancar o objetivo —conhecimentos validos e ver-
dadeiros—, tracando o caminho a ser seguido, detectando erros e auxiliando as
decisoes do cientista” (LAKATOS, 1986, p. 41).

Lakatos (1986) demonstra que o método cientifico seria uma teoria da in-
vestigacdo e cumpriria a sua funciao em nove etapas. A primeira delas correspon-
de a descoberta de problema ou lacuna num conjunto de conhecimentos. Nao é
possivel pensar na investigacao cientifica sem problematizar certo tema ou acon-
tecimento; é quando ha mais duvidas do que certezas. A segunda destina-se a co-
locacao precisa de problema ou recolocacdo de um velho problema de acordo com
novos conhecimentos (empiricos ou tedricos, substantivos ou metodoldgicos). E
possivel realizar uma investigacio cuja tematica ja foi analisada, mas com outro
foco. Esse foco diz respeito a novos elementos tedricos que serdo introduzidos ou a
nova realidade a ser investigada.

A terceira etapa seria a da procura por conhecimentos ou instrumentos
relevantes ao problema (dados empiricos, teorias, aparelhos de medicao, técnicas

de calculo ou de medigao, etc.). O novo conhecimento seria fruto de conhecimentos

LA reparticdo ou a subdivisdo da ciéncia como, por exemplo, Formais, Factuais ou Sociais possui, de acordo
com Abbagnano (1970), uma importancia apenas pratica e provisdria, ndo é sistematicamente necessaria e
definitiva. Por isso, ao se falar em classificagdo das ciéncias, ndo se deve dar a tal distingdo um carater absoluto
ou rigoroso.
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ja produzidos. O que se faz nesta etapa é associar elementos constitutivos ja exis-
tentes numa nova problematica instalada. A quarta etapa designa a tentativa de
solucdo do problema com auxilio dos meios identificados. Por meio do levanta-
mento tedrico ou empirico para investigacao cientifica e de todo o método constru-
ido, busca-se responder aos anseios e objetivos da pesquisa com a solucao do pro-
blema posto no inicio da construcao investigatoria. Pela quinta etapa preveem-se
novas hipoéteses, teorias ou técnicas, ou producao de novos dados empiricos que
prometem resolver o problema. Mas, por meio da investigagao, pode-se descobrir
que sao falsas, dai novos conhecimentos siao postulados.

Na sexta etapa tem-se a obtenc¢ado de uma solucao exata ou aproximada do
problema, com auxilio do instrumental conceitual ou empirico disponivel. Toda
tematica a ser investigada requer uma busca minuciosa de instrumentos teoricos
ou empiricos. A escolha de um ou de outro, ou entdo a combinacao de ambos de-
pende do acontecimento ou fato a ser investigado. A sétima etapa corresponde a
investigagao das consequéncias da solugao obtida.

Nas duas ultimas etapas, estdo contidas a investiga¢do em si, a organiza-
cao dos dados pesquisados, relacionados com a discussao de teorias e producao
cientifica sobre a tematica. Os resultados obtidos da investigacio serdo confron-
tados com o conhecimento ja existente na area investigada.

A oitava, dessa forma, é a etapa da comprovacao da solucéo, do confronto
da solugdo com a totalidade das teorias e da informacdo empirica pertinente. E a
ultima, a nona, é a que propde a correcao das hipodteses, teorias, procedimentos ou
dados empregados na obtencio da solucdo incorreta. Com esse fato, surgem novos
postulados e a necessidade de corrigir o percurso durante a investigacio cientifi-
ca. Assim, por meio da investigacdo cientifica é possivel chegar a consideracoes
nem sempre previstas e novos conhecimentos sdo produzidos em beneficio da ci-
éncia e de sua aplicabilidade no contexto sociopolitico-cultural. O que denota ou-
tra caracteristica da ciéncia, a de ser um processo em construcao.

Portanto, na busca por conhecimentos validos e verdadeiros, utiliza-se de
métodos que possam proporcionar controle, sistematizacio, revisao e seguranca
maior que outras formas de saber nido cientifico. E é a partir da sua aplicacéo,

argumenta Barros e Lehfeld (2000), que se garante a legitimidade do saber obti-
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do, Figura 1.
/ Fcasais Conhecer — agir
Ciéncia Metodologia Métodos e intervir na
\ o realidade
Técnicas
Ciéncia——— Forma especial de conhecimento da realidade empirica.
E um conhecimento racional, metddico e sistematico, capaz
de ser submetido a verificagao.
Busca o conhecimento sistematico do universo. Nao é produto de
um processo meramente técnico, mas do espirito humano.
Metodologia Estuda
Descreve ——— > Os Métodos
Explica
Interpreta
Compreende
Avalia

Método————— Forma ordenada de proceder ao longo de um caminho.
Conjunto de processos ou fases empregadas na investigacao,
na busca do conhecimento.

Figura 1: Ciéncia, uma busca por explicacoes e solugdes, revisao
e reavaliacio de seus resultados. Fonte: Barros e Lehfeld (2000)

Ainda com relacdo a ciéncia, tem-se a chamada metodologia, ou seja,
aquilo que Barros e Lehfeld (2000) denominariam de “metaciéncia”. Para as
autoras, a metodologia seria um estudo cujo objeto é a propria ciéncia e suas
técnicas. E, ao abordar o processo cientifico, além de descrever o que sdao os
métodos, inclui outros procedimentos que levam a formulagdo de hipdteses,
elaboracio de leis, explicacoes e teorias cientificas, fazendo também uma analise
critica deles. Assim, por consequéncia, a metodologia seria o estudo critico do
método e também a légica particular de uma disciplina.

Portanto, a partir do processo de investigacao cientifica, destaca-se nao sé
uma relacdo de existéncia entre ciéncia, metodologia, método e técnica, mas de
certa dependéncia hierarquica entre elas, sendo a atitude cientifica precursora e

mantenedora do processo, Figura 2.
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Figura 2: Esquema da relacéo de existéncia
entre ciéncia, metodologia, método e técnica. Fonte: Carlos Henrique C. Gongalves

Assim, tem-se: um conjunto de técnicas gerais ou particulares constitui
determinado método que, por sua vez, sera estudado por uma determinada
metodologia e que, por fim, dara suporte a uma determinada ciéncia ou as
ciéncias.

Apenas nio se esquecer que os conceitos técnica e método sao diferentes.
As técnicas representam o como fazer, para se chegar a um fim a partir de uma
orientacdo fornecida pelo método. Este, por sua vez, estabelece o que fazer, ao
solucionar os problemas para que as suas diversas etapas sejam concluidas. As
técnicas asseguram e instrumentalizam a acido das fases metodologicas,

concluiriam Barros e Lehfeld (2000).

1.2 Ciéncia, design e ensino

Na classificacdo do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnoldgico (CNPq), secao “Tabela das Areas do Conhecimento”, design esta loca-
lizado entre as “Ciéncias Sociais Aplicadas”. Sem abordar a discussio sobre ser
ou ndo o design uma ciéncia, tal classificacdo o remete a uma condicdo que o tam-
bém diferencia do senso comum. Com 1sso, como a ciéncia, ele também busca por
conhecimentos validos e verdadeiros, utilizando-se de métodos que possam pro-

porcionar controle, sistematizacio, revisdo e seguranga maiores que outras for-
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mas de saber nio cientifico. Assim, o design procura um corpo tedrico que possa
relacionar a pratica projetual e o mundo da ciéncia, ou melhor, a pratica projetual
com a investigacao cientifica, fruto de uma metodologia.

Como caracteristica e diferenciacdo, o design se estabelece pela apropria-
¢ao de conhecimentos advindos de diversas areas do conhecimento, como a arte, a
filosofia, a geometria, etc. A partir de entdo, de acordo com o projeto, o design se
apropria de algum método. Portanto, pode-se dizer que nao existe uma
metodologia especifica que se possa generalizar as varias situagoes de design: um
conjunto de técnicas particulares constitui determinado método que, por sua vez,
sera estudado por uma determinada metodologia e que, por fim, dara suporte ao

design, dentro das Ciéncias Sociais Aplicadas, Figura 3.

Figura 3: Esquema da relacéo entre
design, metodologia, método e técnica. Fonte: Carlos Henrique C. Gongalves

Historicamente, no Brasil, a ado¢do de métodos cientificos na area do de-
sign remonta a década de 1950. Epoca em que o design rompe com vinculos im-

portantes que mantinha com a tradigdo artistica na producao de artefatos.

Esse processo progressivo de demanda cientifica por parte da atividade
do designer tem muitas e diversas causas, entre as quais podem ser des-
tacadas: o crescimento e a complexidade de problemas envolvidos em um
projeto, a imensa quantidade de informagoes disponiveis geradas por
empresas, institutos de pesquisa, etc, a precisao e a automacio dos pro-
cessos industriais, o desenvolvimento de novos materiais de fabricacéo, a
criacédo de legislacdo especifica na defesa de consumidores, e muitas ou-
tras causas menos explicitas (CIPINIUK; PORTINARI, 2006, p. 29).
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De acordo com Bonsiepe (1997), o design ganhou muito tarde a condigao
de tema. Nos anos 80, devido a sua popularizacao, cresceu o discurso projetual e,
assim, o design tornou-se tematica para a Academia. Mas desvinculou-se daquilo
que pode se chamar de competéncia projetual. Nao existia, até entao, dentro das
academias, um corpo tedrico formado, préoprio. O que se tinha derivava de outras
areas cientificas, como a semidtica, ergonomia, engenharias, filosofia, histoéria,

psicologia, etc.

Esse é certamente um sintoma positivo do carater transdisciplinar do de-
sign, porém nio devemos esquecer que uma familiaridade concreta com o
mundo do projeto seria um bom antidoto contra especulagdes tedricas so-
bre o design afastadas da realidade. Vale a pena lembrar o que se passou
com a metodologia projetual, que inicialmente tinha um interesse prati-
co, mas depois murchou num estéril academicismo (BONSIEPE, 1997, p.
180).

O ensino do design, como alertou Dorfles (1972), apresentava um proble-
ma em sua formagao. Por se constituir em uma area em que a técnica e a tecnolo-
gia sdo aliadas a problemas e solugdes estéticas, ndo era facil estabelecer e distri-
buir as matérias de ensino. E por 1sso que em quase todos os paises onde o design
foi implantado, como os latinos, Italia, Franca e Espanha, ocorreu uma fase de
autodidatismo, que s6 num segundo periodo foi substituida por uma de precisa e
rigorosa metodologia didatica.

No cotidiano, o estudo e a aplicacdo de métodos para o desenvolvimento
de projetos de design nio sdo consideradas tarefas faceis. A complexidade dos fa-
tores envolvidos nos projetos de design nao permite que o seu desenvolvimento se
fundamente somente na intuicio e na experiéncia. Mas o que ocorre é um distan-
clamento natural entre pratica e teoria por parte dos profissionais do design.

Atualmente, as disciplinas que tém trabalhado metodologia no terceiro
grau do ensino no Brasil, segundo Coelho (2008), costumam ter diferentes deno-
minacoes. Elas possuem titulos que representam o estudo de processos e técnicas
envolvendo trabalhos académicos na universidade, ou com énfase ao campo teodri-
co de determinada area, tal como engenharia, quimica, biologia, arte, etc., ou con-

centrando-se em grandes areas, como é o caso de disciplinas que trabalham con-
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teudos a partir das ciéncias bioldgicas, sociais, humanas ou fisicas.

A matéria dada nessas disciplinas geralmente contempla ou a teoria me-
todolégica em si, ou a metodologia aplicada. Seus contetidos privilegiam a cha-
mada metodologia cientifica, embora tratem de procedimentos metodoldgicos par-

ticulares a um campo delimitado.

E o caso, por exemplo, do curso de design, em que o chamado método pro-
jetual é ensinado. Justifica-se esse tipo de tratamento da disciplina sobre
métodos no ensino do design em funcio de peculiaridades da profissao,
que exige conhecimentos sélidos de projeto (COELHO, 2008, p.255).

Mesmo assim, é prudente ressaltar que o fato de se trabalhar a metodolo-
gia cientifica na Academia, ainda que em termos teéricos, nio significa que a pra-
tica nao seja ou nao deva ser contemplada. Pelo contrario, espera-se que o traba-
lho tedrico com metodologia(s) leve a uma reflexdo que sirva para todas as areas e
que possa auxiliar o estudante no desenvolvimento de seus métodos na escola ou
no mercado de trabalho. Assim, a teoria metodoldgica privilegiaria a reflexao, in-
dependentemente da sua finalidade. E o design possui materializada a sua rela-

¢ao com os processos cientificos.

1.3 Processo em design, uma estratégia cientifica

Para Coelho (2008), a metodologia seria 0 conjuatondtodos utilizados em deter-
minado trabalho, ou a maneira de se desenvolver tal trabalho, isto €, o proceszmuseu
faciendi. O método e a técnica seriam responsaveis pelo desenvolvimento interno

de cada etapa do processo.

Processo sem método sdo apenas fases pré-definidas. O método esta den-
tro do processo e compreende a organizacdo na realizagio das etapas pro-
cessuais. O método pode ser tanto normas de organizacgio e controle atra-
vés das quais o processo se desdobra, quanto um lado criativo do desen-
volvimento do processo. Quanto a técnica, esta constitui a estratégia me-
todoldgica ja congelada, com procedimentos preestabelecidos, de resulta-
dos esperados (COELHO, 2008, p. 265).

Ao contrario da técnica, um método nao é conhecido a priori. Antes de ini-
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ciado o trabalho, a parte visivel do processo sao suas etapas. Mas o processo de-
pende dos métodos para ser percebido, ja que o método representa os passos apli-
cados a determinado trabalho. Assim, compreende-se um dialogo constante e cri-
ativo entre método e processo, de forma que nem sempre é facil percebé-los.

Ao ser percebido determinado método, ele se torna técnica e se desloca
para um receituario de “métodos que deram certo para resultados especificos”.
Também se podem pressupor casos em que o processo é “subvertido” com a intro-
ducao de novas fases nao previstas inicialmente, algo impensavel no processo ini-

cial.

Em resumo, embora haja alguns e diferentes sentidos para método, como
por exemplo, o que chamamos aqui de “etapas de um processo”, preferi-
mos entender que o processo vem a ser um caminho, um movimento que
tem etapas predefinidas e conhecidas, mas ndo é o mesmo que método.
Este seria constituido dos principios de organizagio das etapas, mais re-
lacionados com a postura organizacional do trabalho. Quanto as técnicas,
seriam as receitas ja experimentadas e realizadas inimeras vezes com
sucesso (COELHO, 2008, p. 266).

Em design, o processo representa a sequéncia de operacoes ou encadea-
mento ordenado de fatos e fenomenos que obedecem a certo esquema, com a fina-
lidade de produzir um resultado especifico de concepcdo e producao de objetos
(estes entendidos como produtos bi ou tridimensionais). Ele também é entendido
como o conhecimento em curso na criagao e realiza¢do do objeto.

Em geral, o processo, assim como um método ou uma técnica, é apresen-
tado sob a forma de um modelo ou representado de maneira esquematica. Se nio
sdo a unica forma de tornar tais processos visiveis, a0 menos os modelos sdo uma
maneira de representa-los.

Portanto, ao servirem como registro, os modelos auxiliam a memodria e o
pensamento, simplificam determinado conhecimento contido em estruturas ou
processos. Mas, ao objetivarem a apreensao rapida de um conhecimento, acabam
no reducionismo dos mecanismos que pretendem explicar.

Os processos de design podem ser metodologicamente iniciados em uma
fase de entendimento do contexto. E quando se faz necessario identificar o pro-
blema real, o que ocorre com o auxilio da pesquisa. Nessa fase, quanto mais in-

formacgoes forem levantadas, melhor.
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Coletadas as informacoes, entra-se em uma segunda fase, que é a de ana-
lise e questionamentos. E quando as informacoes sdo conectadas umas as outras
e transformadas em dados, em informacoes qualificadas, distantes do senso co-
mum, tendo em vista uma possivel solugdo. A analise, dessa forma, seria a ma-
neira de se chegar a conexdes Uteis, ou a insights. Essa fase se caracteriza por ser
de questionamento. Mas um questionamento que, por sua vez, leva a novas per-
guntas, que precisarao ser investigadas e esclarecidas, e a um novo ciclo de pes-
quisa. Ciclo este que persiste até se chegar ao ponto em que os insights sao tao
convincentes, que naturalmente transformam-se em solugées ou respostas.

E quando esse processo atinge um nivel de exceléncia tal que o resultado

rompe com o que é conhecido e introduz algo novo, tem-se a inovacgao.

No atual contexto competitivo, cada vez mais as organizagdes precisam se
diferenciar da concorréncia e a inovacéo se torna uma das coisas mais de-
sejadas pelo mercado. Porém, esta se dedicando muita atencio para os
resultados e poucas empresas investem nos processos para alcanci-los,
ou seja, poucas estdo realmente investindo no aprimoramento de seus
processos de design (BEZERRA, 2008, p. 50).

Assim, planejar o processo de criacdo a ser seguido, definindo a légica e os
métodos para adquirir e transformar informacoes é pensar estrategicamente o

design.

1.4 Exemplos de modelos projetuais: processos de design

Tratando-se de Metodologia de Projeto, Santos (2003) argumenta que e-
xiste uma grande quantidade e variedade de métodos, técnicas e procedimentos,
de acordo com o tipo de projeto, escola de pensamento, contexto historico, dentre
outros fatores. Porém, e o que se constitui em grande relevancia neste trabalho,
todos esses métodos consideram procedimentos baseados em métodos cientificos,
oportunidade em que predomina o pensamento racionalista e o processo de redu-
cao da complexidade. Como ressalta Cipiniuk e Portinari (2006), nao é dificil con-
siderar a dificil tarefa de aplicar métodos sistematicos em design, pois sdo proce-

dimentos e técnicas derivados das areas cientificas.
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Esse pesquisador também ressalta que, para o desenvolvimento de um
determinado produto, o projeto se mostra como uma atividade complexa e, ao
mesmo tempo, fundamental para a empresa. Devido a sua importancia, ele deve
estar baseado em método que minimize os riscos envolvidos em todo o processo e

promova, de maneira rapida e segura, um bom resultado.

Um método de projeto pode ser comparado a uma estrada. O que se sabe
é onde se quer chegar, mas é necessario escolher uma dire¢do a ser toma-
da. Alguns caminhos ja percorridos levam aos resultados mais rapida-
mente, embora nio existam caminhos totalmente seguros. O grau de in-
certeza é elevado em qualquer atividade de projeto e o que se espera é
que ela diminua progressivamente a medida que se percorre o caminho
da metodologia (SANTOS, 2003, p. 60).

E nao existe desenvolvimento cientifico sem comunicacdo, pois, se a acdo sem
fundamento é cega, o conhecimento que néo encontra aplicacio é contemplativo,
estéril.

Bruno Munari e Bernd Lobach sao exemplos de pesquisadores da area de
design que basearam seus métodos projetuais em métodos cientificos. Munari
(1998) compara o método projetual a um receituario de culinaria, com indicacgoes
necessarias para se preparar um determinado prato. Mas, esse receituario, den-
tro de uma perspectiva cartesiana2, para se atingir o melhor resultado e com o
menor esforgo, seguiria operacgoes ditadas em ordem légica pela experiéncia que,
de acordo com Munari, ndo deve ser considerada a mesma de um artista. Este
projetaria as suas obras de acordo com as técnicas classicas ou ja experimenta-
das, ou de acordo com as técnicas que lhe sido familiares. Assim, ndo precisaria de

métodos projetuais.

> 0Os preceitos cartesianos seguiriam, assim, uma légica de revisdo e reelaborac¢do do conhecimento em busca
da verdade, e a experiéncia, por sua vez, ndo deve sendo seguir esse caminho. O método cartesiano seguiria
quatro preceitos: “O primeiro [regra da evidéncia] era o de jamais acolher alguma coisa como verdadeira que
eu ndo conhecesse evidentemente como tal; isto é, de evitar cuidadosamente a precipitagdo e a prevengao, e
de nada incluir em meus juizos que ndo se apresentasse tdo clara e tdo distintamente a meu espirito, que eu
nao tivesse nenhuma ocasido de p6-lo em duvida. O segundo [regra da analise], o de dividir cada uma das difi-
culdades que eu examinasse em tantas parcelas quantas possiveis e quantas necessdrias fossem para melhor
resolvé-las. O terceiro [regra da sintese], o de conduzir por ordem meus pensamentos, comegando pelos obje-
tos mais simples e mais faceis de conhecer, para subir, pouco a pouco, como por degraus, até o conhecimento
dos mais compostos, e supondo mesmo uma ordem entre os que ndo se precedem naturalmente uns aos ou-
tros. E o ultimo [regra da enumeracdo], o de fazer em toda parte enumeragées tdo completas e revisdes tdo
gerais, que eu tivesse a certeza de nada omitir” (DESCARTES, 1973, p.45).
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O importante é (...) que as operacgdes necessarias sejam realizadas segun-
do a ordem ditada pela experiéncia. No campo do design néo se deve pro-
jetar sem um método, pensar artistica procurando logo a solugéo, sem fa-
zer antes uma pesquisa sobre o que foi feito de semelhante ao que se quer
projetar, sem saber que materiais utilizar para a construcio, sem ter de-
finido bem a sua exata funcdo (MUNARI, 1998, p.10).

Mas esse receituario nao é absoluto e muito menos definitivo. Para Muna-
ri, ele deve ser modificado caso o designer encontre outros valores objetivos que
melhorem o processo. A propria criatividade, um fator fundamental para o recei-
tuario, se encaixaria nessa no¢ao de método, pois estaria ligada a ele.

Pela Figura 4, tem-se o esquema do método de projeto de Munari em que
estdo dispostas as etapas a serem seguidas por um designer, a comecar pela defi-

nicao do problema (DP) até a sua solucao (S).

Figura 4: Esquema de projeto de Munari e suas siglas:
DP, defini¢do do problema; CP, componentes do problema;
CD, coleta de dados; AD, anélise de dados; C, criatividade;
MT, materiais e tecnologia; E, experimentacgio; M, modelo;

V, verificacdo; S, soluc¢édo. Fonte: Munari (1998)

Ao contrario do artista, continua Munari, o designer necessitaria de um

método que lhe permitisse trabalhar de acordo com o material mais correto, com
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as técnicas mais adequadas e na forma correspondente a funcio (inclusive a fun-
¢ao psicologica). Dessa maneira, o designer deve elaborar um objeto que nao sé
possua qualidades estéticas, mas que leve em consideragio outros itens também
necessarios para a sua execuc¢ao, como o econémico e o publico-alvo.

Assim, outro esquema, o da Figura 5, é apresentado por Munari. Nele, sao
ressaltadas certas constantes encontradas em modos diferentes de se projetar,
segundo os seus designers: Archer (programacao-coleta de dados-analises-sintese-
desenvolvimento-comunicagao), Fallon (preparacao-informacao-avaliacao-
criatividade-sele¢iao-projeto), Sidal (definicdo do problema-exame dos possiveis
designs-limitagoes-analises técnicas-otimizagao-calculo-protétipos-verificagao-

modificacées finais) e Asimov.
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Figura 5: Esquema com o cronograma de agoes
a serem levadas em conta. Fonte: Munari (1997)

E, ao se ressaltarem certas constantes de outros métodos, tem-se um cro-
nograma das acgoes a serem seguidas pelos designers. A¢oes que comegam com a
enunciacdo do problema, passam, entre outras acoes, pela identificacdo dos ele-
mentos do projeto, por modelos, solucoes possiveis, até se chegar ao prototipo.

Lobach (2001) afirma que todo o processo de design é tanto um processo
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criativo como um processo de solucido de problemas. Assim, ao se apresentar um
problema, reiinem-se informacgoes sobre ele, que posteriormente serdao analisadas
e relacionadas criativamente entre si. Na sequéncia, criam-se alternativas e solu-
¢oes para o problema, que serado julgadas segundo critérios estabelecidos até se
desenvolver a alternativa mais adequada, ou um produto. Ao designer cabe com-
preender esse processo de configuracio de ideias e concretiza-lo, o que pode ser

analisado pelo Quadro 1.

Quadro 1: Esquema com o cronograma de agoes
a serem levadas em conta. Fonte: Lobach (2001)

O processo de design, para esse estudioso, pode ser desenvolvido de ma-
neira complexa, dai dividi-lo em quatro fases: a primeira, de preparacio; a se-
gunda, a de geracao; a terceira, a de avaliacdo; e a ultima, a de realizacdo. Mas
Lobach adverte: tais fases, apesar de nunca serem separavels em caso real, se

entrelacam umas as outras, com avancos e retrocessos.
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1.5 Antes do processo, ideias preconcebidas e aptidao para produzir

conhecimentos

Para uma abordagem cientifica, comeca-se sempre, segundo Fourez
(1995), olhando-se o0 mundo ja com certo nimero de ideias preconcebidas, repre-
sentacoes, modelos cientificos, pré-cientificos ou miticos. Tais representacées a-
presentam-se como coerentes, mesmo que no futuro possam nao sé-las. Mas,
quando essas mesmas representacgoes, por qualquer motivo, ndo forem julgadas
mais convenientes, sao trocadas por outras, assim por diante, e de acordo com os
projetos humanos com os quais se quer situa-las.

Com 1isso, tem-se a ciéncia como uma pratica que continuamente substitui
as representacoes que se tinha do mundo. Os modelos partem sempre de uma vi-
sao ligada ao cotidiano, condicionada pela cultura, e ligam-se a uma maneira de
viver, a interesses, a uma multiplicidade de projetos. Quando se mantém certa
distancia dessa vida cotidiana, comega-se a construir um espacgo conceitual de
outro modelo do mundo, e os sistemas tedricos aparecem como interpretacées que
organizam a percepcao que se tem do mundo. “Sao criagoes do espirito humano,
assim como as visoes poéticas, artisticas, estéticas, etc. Trata-se de construcoes
humanas em que acaba se encontrando o espirito” (FOUREZ, 1995, p.67).

Mas a ciéncia significa abstracdo, e abstracdo, para Cassirer (1994), é
sempre um empobrecimento da realidade que nao se esgota em féormulas ou abs-
tragoes. Para a arte, por exemplo (e por que nao dizer para o design também, ja
que na sua estrutura a arte esta presente), isso se revela uma ilusao, pois os as-
pectos das coisas sao inumeros, e variam de um momento a outro. Um cientista,
ao descrever um objeto, o caracteriza por um conjunto de niimeros, por suas cons-
tantes fisicas e quimicas. Ja a arte apresenta outra maneira de descrever esse

mesmo objeto.

Se dizemos de dois artistas que eles pintam “a mesma” paisagem, descre-
vemos nossa experiéncia estética de modo muito inadequado. Do ponto de
vista da arte, uma tal mesmice é totalmente ilusdria. Nao podemos falar
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de uma Unica e mesma coisa como tema dos dois pintores, pois o artista
néo copia ou retrata um certo objeto empirico —uma paisagem com suas
colinas e montanhas, seus riachos e rios. O que ele nos apresenta é a fisi-
onomia individual e momentanea da paisagem. Ele deseja expressar a
atmosfera das coisas, a interac¢io de luz e sombra. Uma paisagem nfo é
“a mesma” sob a luz e sombra. Uma paisagem nio é “a mesma” sob a luz
da manhé ou sob o calor do meio-dia, nem em um dia chuvoso ou ensola-
rado (CASSIRER, 1994, p. 236).

Assim, a percepcao sensorial comum contenta-se em apreender os aspec-
tos comuns e constantes dos objetos a volta. A experiéncia estética nao; ela é mais
rica, pois apresenta infinitas possibilidades de interpretacao e, portanto, de mani-
festacdo, que nao sao realizadas na experiéncia sensorial ordinaria. Na obra de
arte, essas possibilidades tornam-se realidades.

O importante, diria Joly (2002), seria a tomada de atitudes mais ponde-
radas. As interpretacoes de determinadas obras requisitariam atitudes que per-
mitissem uma abordagem ao fenomeno interpretativo com certa moderacdo e de
acordo com sua complexidade. O que necessitaria levar em considera¢dao néo so
uma coeréncia textuald, mas a sua propria coeréncia contextual, assim como os
sistemas de significacdo aos quais se refere, interrogando-se simultaneamente
sobre aquilo que o destinador e o destinatario encontram nesses mesmos sistemas

de significacdo relativamente aos seus desejos, pulsées e/ou vontades.

Da mesma maneira que existem diversos tipos de imagens, também exis-
tem diversos tipos de interpretagées. Nenhuma mensagem, seja ela qual
for, se pode arrogar uma interpretacio univoca. Inversamente, ainda que
cada leitor ou espectador seja Uinico e possua a sua propria grelha inter-
pretativa, que pode ela prépria variar de acordo com as circunstancias, a
interpretacdo de uma obra nem por isso ¢é ilimitada, pois tem limites e
regras de funcionamento (JOLY, 2002, p. 12).

A interpretacao de mensagens, e das mensagens visuais ou audiovisuais,
seria a acao de decifrar, explicar, a fim de compreender e/ou se fazer compreen-
der, tornando o significado acessivel as pessoas. Assim, interpretar seria atribuir
um significado.

Mas Morin alerta que a nocao de conhecimento diversifica-se e multiplica-

® 0 termo textual serd tomado de maneira mais abrangente, de acordo com o que Joly (2002) determina, den-
tro de uma perspectiva semioldgica, para explicar os termos texto —verbal e ndo verbal, como imagens visuais e
audiovisuais—,e interpretagdo —uma operagdao mental que consiste em “conferir um sentido a um passo ou a
um texto”, seja ele qual for.
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se quando ¢ analisada, ja que desde o inicio o ser humano esta diante “do parado-
x0 de um conhecimento que ndo somente se despedaca desde a primeira interro-
gacado, mas que também descobre o desconhecido em si mesmo e ignora até mes-
mo o que significa conhecer” (MORIN, 2008, p. 17). Assim, pode-se legitimamente
supor que o conhecimento comporta diversidade e multiplicidade e ndo seria mais
passivel de reducdo a uma tnica nocado, como informacao, percepcao, descricao,
1deia, teoria. Antes de tudo, deve-se concebé-lo com varios modos ou nivels aos
quais corresponde cada um desses termos.

Agora, para esse cientista, o conhecimento comporta necessariamente
uma competéncia, ou seja, uma aptidao para produzir conhecimentos; uma ativi-
dade cognitiva (cognicdo) realizando-se em funcdo da competéncia; e um saber
resultante dessas atividades. E por esse processo que se é elaborado e organizado
o conhecimento, utilizando-se os meios culturais disponiveis. Em toda a histéria
humana, a atividade cognitiva interagiu ou de maneira complementar, ou de ma-
neira antagonica com a ética, o mito, a religido, a politica, o poder. E, com fre-

quéncia, controlou o saber para controlar o poder do saber.

Assim, todo acontecimento cognitivo necessita da conjunc¢io de processos
energéticos, elétricos, quimicos, fisiolégicos, cerebrais, existenciais, psico-
légicos, culturais, lingiisticos, légicos, ideais, individuais, coletivos, pes-
soais, transpessoails e impessoais, que se encaixam uns nos outros. O co-
nhecimento é, portanto, um fené6meno multidimensional, de maneira in-
separavel, simultaneamente fisico, biol6gico, cerebral, mental, psicoldgi-
co, cultural, social (MORIN, 2008, p. 18).

O conhecimento humano, como qualquer conhecimento cerebral, é, em
sua origem e em seus desenvolvimentos, inseparavel da acado. E, como todo co-
nhecimento cerebral, elabora e utiliza estratégias para resolver os problemas pos-
tos pela incerteza e pela falta de um do saber completo. Organiza em representa-
¢oes (percepgoes, rememoracoes) as informacoes recebidas e os dados disponiveis.
Associa, ao contrario de qualquer conhecimento cerebral (animal), reflexivamen-
te, atividade computante e atividade cogitante (pensante), e produz, correlativa-
mente, representacoes, discursos, ideias, mitos, teorias; dispoe do pensamento,
atividade dialdgica da concepc¢do; e da concepcao, atividade reflexiva do espirito

sobre s1 mesmo e sobre as suas atividades; o pensamento e a consciéncia utilizam
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necessariamente os dispositivos linguistico-légicos, ao mesmo tempo cerebrais,
espirituais e culturais.

O método para Morin é o pensar por si mesmo para responder ao desafio
da complexidade dos problemas e, assim, se encaixaria num processo de elabora-
cao de uma epistemologia complexa, ou, na reflexdo do conhecimento do conheci-
mento. Os processos cognitivos, dessa maneira, sdo produtores e produtos da ati-
vidade hipercomplexa de um aparelho que: computa/cogita de modo informacio-
nal/representacional/ideal, digital/analdgica, quantitativo/qualitativo, 16gi-
co/alégico, preciso/impreciso, analitico/sintético, classificador/desclassificador,

formalista/concreto, imaginativo/verificador, racional/mitolégico.

O conhecimento do conhecimento alimenta-se principalmente dos conhe-
cimentos cientificos e dedica-lhes uma atencao privilegiada, pois sdo os
Unicos que sabem resistir a prova da verificacdo e refutacio, fornecendo
assim dados relativamente seguros para os conhecimentos cientificos au-
to-elaborando-se como epistemologia complexa (MORIN, 2008, p. 36).

Bezerra (2008) alerta para o engano de se pensar que o design acontece
quando se desenha uma solucao. Antes de se colocar as ideias no papel, inimeras
decisbes sdao tomadas ainda em mente, momento quando sdo utilizadas informa-
coes de experiéncias passadas, quando sio especulados futuros cenarios, quando
sdo conjeturados e refutados muitos dados e decisées, até uma solucéo ser encon-

trada.

1.6 Design grafico e a procura por uma metodologia especifica

Em design, os conceitos de comunicacgio visual, programacao visual e de-
sign grafico se confundem ou, como destaca Coelho (2008), podem ser considera-
dos como sendo a mesma coisa. E, para este trabalho, também serao considerados
como sinénimos.

A confusio, segundo esse mesmo pesquisador, esta na constituicdo da
maioria dos cursos superiores de desenho industrial, que sao divididos em duas

habilitagoes: Projeto de Produto e Comunicacao Visual ou Programacao Visual
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(ou Design Grafico). O aluno desses cursos desenvolve habilidades e apropria-se
de conhecimentos que o possibilitam trabalhar com conteudos por meio da lin-
guagem visual — processo de combinacido de elementos percebidos visualmente
para gerar significado, informacgio e comunicacao.

Tudo isso geraria ao design grafico uma nomeacio defasada em relacio as
novas areas de atuacio, assim como as novas tecnologias. “Design Grafico esta
vinculado a ideia de reproducao impressa, em série, e parece nao dar conta das
novas possibilidades de atuacgdo na internet, na televisdo e em projetos que nao
visem o desenvolvimento de um produto especifico” (COELHO, 2008, p. 200).

A solucdo ao impasse pode estar na propria discussio acerca dos termos
que construiram as bases da profissdao no Brasil. Design visual ou design da visu-
alidade poderia ser a nova nomeacao que daria um fim a essa discussio. Assim, o
termo grafico, tendo visual como sin6nimo, iria muito além das questoes graficas.

Wollner (2003) também se mostra favoravel a mudanca de nomenclatura
ao destacar a trajetoria de evolugao histérica e técnica do artista. Para ele, num
contexto histérico como o de hoje, a expressio grafica ndo cabe mais. Uma evolu-
cao historica e técnica que comeca com o artista como um artesdo no Renascimen-
to e passa pela primeira revolucao industrial, quando se da o aprimoramento des-
se artesao diante de uma nova realidade que surge a partir de 1875, com o movi-
mento Arts and Crafts. Esse artista, agora com formacio em artes e oficios, passa
a se manifestar por cartazes, jornais, revistas, folhetos, e a se integrar a uma no-
va tecnologia grafica e tipografica que se apresenta embalada por movimentos
como De Stijl, Bauhaus, Merz, Dada, Construtivismo.

Tal evolucao histérica e técnica continua com a Segunda Guerra Mundial,
quando os artistas, além de criarem elementos visuais, utilizavam-se de conheci-
mentos da ciéncia (gestalt e semidtica, desenvolvidas a partir dos anos 30). E che-
ga aos nossos dias, a partir dos anos 50 quando, na Sui¢a, na Inglaterra e na A-
lemanha surge a denominagdo programador visual, ou seja, “um artista com o
treinamento de designer, planejador de meios de comunicac¢ao visual (Ulm), com
uma formacao altamente técnica, cientifica e social-econémica-politica” (WOLL-
NER, 2003, p. 66). Ou um artista que se equilibra entre a pura inspira-

¢ao/intuicao e o seu conhecimento técnico-cientifico.
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A historia do design grafico, dessa forma, mostra-se recente. Para Villas-
Boas (1998), ela acompanha o desdobramento da radicalizacdo e da exaustao do
projeto modernista e, na contemporaneidade, mostra-se uma area privilegiada de

analise.

O design grafico, como profissdo, s6 passou a existir a partir de meados
do século XX; até entdo, os anunciantes e seus agentes utilizavam os ser-
vicos oferecidos pelos “artistas comerciais”. Esses especialistas eram “vi-
sualizadores” (artistas de layout); tipdgrafos que faziam o projeto deta-
lhado da chamada e do texto e davam instrugbes para a composi¢ao; ilus-
tradores de todos os tipos, que produziam qualquer coisa, desde diagra-
mas mecanicos até desenhos de moda; retocadores; letristas e outros que
finalizavam os designs para a reproducgéo. Muitos artistas comerciais —
tais como os designers de posteres- reuniam varias dessas habilidades
(HOLLIS, 2000, p.2).

Enquanto atividade profissional e parametro conceitual para a analise de
objetos comunicacionais, o design grafico, afirma Villas-Boas (1998), necessita de
uma metodologia especifica para agir, pois é com ela que o profissional tera con-
trole das variaveis envolvidas no projeto e fara op¢ao entre alternativas de conse-

cucao, a partir de testagens realizadas por ele ou ndo. O que é correto, pois, sem

uma metodologia, nao se pensaria estrategicamente o design.

... para proclamar-se design grafico de qualidade também é preciso estar
atento a funcionalidade de uso, responsabilidade social, respeito pela cul-
tura (do design, da sociedade e do publico ao qual o produto final esta vol-
tado) e manter estreita relacdo com as areas de marketing, administrati-
vas e de gestdo de uma empresa, afinal, para se terem claros os objetivos
e atributos indicativos de qualidade, parte-se das necessidades da empre-
sa e de seus clientes, internos e externos (COELHO, 2006, p.2006).

Por outro lado, Panizza (2004) também corretamente adverte que nao e-
xiste método completo e eficaz que possa preencher todas as necessidades dos
mais diversos tipos de projetos em comunica¢ao visual. E que, ainda, cada autor
sugere um modelo de método que servira como guia ou auxiliara o desenvolvi-

mento de outros métodos ainda.

N3ao se ira encontrar, na literatura disponivel, um método completo e efi-
caz para toda e qualquer situacdo de comunicacio visual que se apresen-
te ao designer grafico. Tampouco é objetivo reunir fragées de diversos mé-
todos para tentar criar este tal método redentor; seria uma empreitada
parecida aquela descrita em Frankenstein, e provavelmente com um final
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tdo tragico quanto, além de correr o risco de tal método tornar-se extre-
mamente distanciado da pratica do dia-a-dia (PANIZZA, 2004, p. 87).

A solucao, talvez, seja adotar o método que mais se adapte ao projeto em
questao e sofra uma adaptacao pessoal do profissional aos propdsitos especificos
do problema proposto. Um método como esse poderia mostrar-se mais eficiente
que o desenvolvimento e aplicacdo de métodos-padrao. A familiarizacdo de méto-
dos reconhecidos, ja a partir do desenvolvimento de projetos de comunicacao vi-
sual durante o processo de formacgao profissional, como um “alfabetismo visual”
(ver capitulo a seguir), também facilita na escolha por métodos mais adequados.

O que Panizza (2004) quer demonstrar é que, independentemente do pro-
jeto e do método utilizado, nunca ocorrera uma Unica resposta. Para ela, em co-

municacdo visual ndo existe um tnico ponto de vista sobre um fato.

Cada profissional, influenciado pelas informacées fornecidas pelo cliente,
pelo momento pelo qual passa a sociedade em questao, pelo momento em
que ele mesmo vive pessoal e profissionalmente, tem a capacidade de ge-
rar uma, duas, diversas respostas para o mesmo problema (PANIZZA,
2004, p.158)

Ja que, como explica Morin, é por esse processo que se é elaborado e organizado o

conhecimento, utilizando-se os meios culturais disponiveis.
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V4 [

Jornal diario impresso e suas relagoes

com o design e o jornalismo

O segundo capitulo deste trabalho prioriza a relacdo entre o design grafi-
co e as praticas jornalisticas voltadas para o jornal diario impresso. Vale dizer da
busca por possiveis relagées metodolégicas entre ambas as areas.

Para tanto, buscou-se, na literatura especializada, assuntos que pudes-
sem destacar tal relacdo. Assim, temas como artes graficas, design grafico, design
de noticia, design editorial, jornalismo, sintaxe da linguagem visual e técnicas de

composicao grafica foram abordados.

2.1 Artes graficas, imprensa e jornais

Para o desenvolvimento e evolug¢ao histérica da imprensa, explica Silva
(1985), a contribui¢do de Johan Gutenberg foi a de reunir, num sistema integra-
do, as seguintes operacoes necessarias a producao de material impresso: producao
de tinta, tipos moéveis, emprego de prensa e abastecimento de papel. Alias, o ter-
mo imprensa € derivado da prensa de tipos moéveis criada por Gutenberg no sécu-

lo XV e que, posteriormente, no século XVIII, sera usada para imprimir jornais.
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A fabricacio de papel trouxe uma série de problemas técnicos em sua rea-
lizacdo. A tinta, usada como cola até atingir uma técnica mais aperfeico-
ada, ao tempo de Gutenberg comegou a imprimir por volta de 1440. J4 se
imprimiam, fazia anos, tecidos, cartas de jogar e estampas religiosas. As
chapas eram blocos inteiricos de madeira entalhada. Mas, embora rudi-
mentar, o processo permitia a impressao de livros que surgiram pouco
antes de Gutenberg iniciar sua produgéo (SILVA, 1985, p. 29).

Gutenberg, assim, comecou a produzir tipos metalicos moéveis a partir de
uma técnica semelhante a que entéo se usava para cunhagem de moedas e meda-
lhas. Com isso, as chapas passaram a ser mais duraveis e utilizadas por mao-de-
obra menos especializada, com cada tipo sendo reaproveitado indefinidamente, o
que permitia a producdo mais economica de chapas de impressao. Portanto, nao
era mais necessario entalhar na madeira toda a pagina de um livro.

Com a Revolugao Industrial, as artes graficas avangaram ainda mais. Na
segunda metade do século XIX, as impressoras a vapor substituiram as operado-
ras manualmente. Estas levavam, para realizar a mesma tarefa, 16% a mais do
tempo das impressoras a vapor. Posteriormente, a gravacao de imagens em cha-
pas para impressao por sensibilizacido fotografica foi sendo, aos poucos, mais uti-
lizada do que a gravac¢ado a mao. A composic¢ao tipografica também foi sendo modi-
ficada com a introdu¢ao das maquinas componedoras: a linotipo de Ottmar Mer-
genthaler (criada por volta de 1886), Figura 6 e, em seguida, pela maquina mono-
tipo.

Figura 6: Maquina de composi¢do mecanica inventada
por Ottmar Mergenthaler, em Baltimore (EUA). Fonte: Silva (1985)
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A linotipo, conhecida como composi¢cdo a quente, ocasionou a mecanizag¢ao
do processo de selecao e de imposi¢cao de matrizes, com a qual os tipos eram fun-
didos em chumbo, formando as sequéncias de linhas completas a serem utilizadas

na impressao.

Apoés a producao grafica, o material tipografico era reutilizado, reinician-
do-se, assim, o processo de composicdo sem perda da matéria-prima. Este
processo nao s6 economizou enormemente o tempo de composi¢do, numa
redugéo na ordem de 85%, como tornou obsoleto o grande montante de ti-
pos de metal criados pelas entdo existentes fundidoras de tipos (NIEME-
YER, 2003, p. 23).

Linn Boyd Benton, em 1885, Milwaukee (EUA), inventou um equipamen-
to pantografico que tracava um desenho na escala desejada. Podia-se, entdo, am-
pliar ou reduzir as dimensées dos caracteres e variar o seu peso, compensando o
seu desenho para uma escala maior ou menort As artes graficas ganhavam
grande impulso até a chegada dos sistemas de fotocomposigao.

Os primeiros equipamentos para fotocomposi¢ao foram criados em 1944: o
francés Photon e o Fotocompositor Intertype. Contudo, segundo Niemeyer (2003),
tal processo s6 comecou a ser usado no comeco da década de 1950, caindo em de-
suso a partir da editoracdo eletronica, em fins dos anos 1980. A fotocomposicao foi
um aperfeicoamento que possibilitou uma maior liberdade no uso do tipo (como a
superposicao de caracteres). Porém, tratava-se de um processo caro.

Na década de 1970, em seu inicio, os primeiros processos de composi¢ao
por computador provinham de adaptacdes dos sistemas de fotocomposicdo. Ape-
sar de essas maquinas trazerem vantagens em relacdo a outras, ocasionavam
problemas, pois nenhum dos antigos comandos se adaptava bem a elementos gra-
ficos, e todos eles tinham os seus proprios formatos para fontes. Ja no final dos
anos 1980, com a impressao a laser da Apple, o Adobe PostScript® surgiu como

um padrao para a composic¢ao tipografica digital.

* De acordo com Niemeyer (2003), todos esses avangos na industria tipografica foram “catastréficos” para
alguns setores. Em 1892, nos EUA, por exemplo, a fusdo de boa parte das fundidoras de tipos em uma chamada
American Type Founders (ATF) ndo permitiu a faléncia geral dessas empresas.

> Todavia, atualmente, mesmo com o dominio da linguagem PostScript, existem outras linguagens de configu-
racdo de pagina, como PostScript, HP PCL, etc, no formato de fontes PostScript Type 1, TrueType e TrueType
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Em seguida, na impressao grafica, ocorreu quase que a total eliminacao
do filme ja na segunda metade dos anos 1990. Atualmente, pelo sistema conheci-
do como direct to plate, podem-se criar as matrizes de impressio diretamente a
partir da informacao do computador, dispensando o fotolito.

Por outro lado, a proliferacdo dos meios de informacio é um fenomeno do
século XX. Até fins de Primeira Guerra Mundial, ndo existiam grandes ameacas
aos jornais impressos. Eles detinham a hegemonia num mercado em que levar a
noticia ao publico era a sua principal obrigacdo. No ano de 1920, surgiu a radiodi-
fusao nos Estados Unidos e, em 1923, foi publicada, nesse mesmo pais, a primeira
revista noticiosa semanal (Time).

Entre as duas guerras, os filmes cinematograficos tentavam levar a tela
determinadas classes de noticias. A televisdo, por sua vez, intensificou suas acoes
logo apds o término do ultimo conflito mundial, de 1939 a 1945. A imprensa, ex-
plica Erbolato (2008), comecgava, assim, a ter sérios concorrentes. As artes grafi-
cas, nesse momento continuam naturalmente se desenvolvendo de acordo com as

exigéncias de mercado e com as tecnologias que vao se apresentando.

O jornal, como peca da industria cultural, é o resultado de grandes trans-
formac6es na imprensa, na sociedade e na historia. Ele tem uma influén-
cla maior ou menor em comparacio a outros meios como a televisio, o ra-
dio ou o cinema, mas é entre todos o de mais consisténcia (BAHIA, 1990,
p. 66).

Os jornais modernos, assim, se tornariam parte da cultura de massa e-
mergente, e seriam o resultado das grandes transformacées na imprensa, na soci-
edade e na historia. De 1980 a 1990, por exemplo, surge outro periodo de grandes
transformacées. De acordo com Faria e Moura (2009), sdo introduzidas na gestéo,
producgao, composi¢ao, publicacao e distribui¢do das edigdes de jornais impressos
o uso do computador e das redes da WEB (World Wide Web).

O desenvolvimento de computadores pessoais provoca, a partir da metade

da década de 1980, uma corrida constante e incessante pela atualizacdo. Kopp

GX, em plataformas como Mac e Windows e em diversos programas de publicagdo de texto e de tratamento de
imagem.
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(2004) relata que os equipamentos e programas sao renovados em prazos de um

ano a um ano e meio e se desatualizam de maneira mais rapida.

A flexibilidade é combinada com a capacidade de renovacio constante, e
gera um modo de consumo tecnolégico que néo se satisfaz em executar as
tarefas que os equipamentos podem oferecer. Os sujeitos da época do up
grade néo aceitam o velho, ou seja, ndo se satisfazem com a versao 9.0 se
ja existe a 10.0. Urge ser atual, renovado e hodierno a qualquer custo
(KOPP, 2004, p. 124).

Em 1994, Faria e Moura (2009) relembram o surgimento do primeiro jor-
nal eletronico digital on-line, o jornal Palo Alto Weekly, na cidade de Palo Alto, no
estado da Califérnia, nos Estados Unidos, com design e contetido assemelhando-
se ao da edicao impressa. Com o tempo, evoluiu para o seu proprio género, com
design e contetudos proprios.

Os jornais americanos, europeus e asiaticos, por exemplo, utilizam tecno-
logia eletronica na composi¢ao e impressdo em escala industrial. Jornais brasilei-
ros, tais como O Estado de S. Paulo, O Globo, Folha de S. Paulo montam e atuali-
zam seus parques graficos para acompanhar o desenvolvimento continuo de tec-
nologias empregadas na area grafica mundial que, desde a década de 1990, con-
tam com WEB ou internet como importante sistema de armazenamento e trans-
missao de dados, de informacao.

Os jornais, assim, sejam impressos, escritos, falados ou visuais, eletroni-
cos, teriam a capacidade de informar, interpretar, orientar e divertir. Como pro-
duto, ainda agregam outras funcées, como a de vender por meio de anuncios e
difundir ideias e eventos mais complexos que a simples noticia. E, como técnica,
ainda utilizam as do jornalismo —um processo histérico e cultural aperfeicoado
com o tempo.

As préprias redagoes de jornais ou revistas, como as areas de producgao
grafica, terdo que, necessariamente, e como ja o tém feito, adaptar-se a esse de-
senvolvimento tecnoldgico: com computadores e softwares cada vez mais potentes
e sofisticados, usados para a edicao de fotos e composicido de paginas; elaboracao

de textos, etc.
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2.2 Um pouco da histéria das reformas graficas dos jornais brasileiros

Nos séculos XVII e XVIII, relata Lage (2006), os jornais eram parecidos
com livros: possuiam quatro ou mais paginas, sendo a primeira feita como uma
folha de rosto, com o titulo e, as vezes, data e nome do impressor; a segunda fica-
va em branco; a terceira comecava com titulo genérico e capitular; a composi¢ao
tomava toda a largura da pagina ou duas colunas, sem divisoes entre as diferen-
tes noticias, avisos ou comentarios. Ainda no século XVIII, devido a apari¢do dos
diarios, o tamanho da pagina e o nimero de colunas aumentaram. Mas o formato
grande s6 se fixou no século XIX com a invencao da rotativa, que impo6s a padro-

nizacao pela largura da bobina de papel.

Até a Revolugdo Industrial, a arte grafica acompanhava de perto o pa-
drao de gosto dominante, do classico ao gético, ao barroco, ao rococd. Em-
bora se mantivessem estaveis os critérios de divisdo e equilibrio de espa-
¢os, as vinhetas, a proporc¢éo de branco, o desenho das letras variavam de
acordo com os estilos da arquitetura, da pintura, da moda (LAGE, 2006,
p- 17).

A partir da mecanizagao, com a Revolugao Industrial, a forma grafica
passa a acompanhar de maneira mais determinante as sequéncias histéricas na-

cionais, passando de uma producao artesanal para a industrial.

Os ingleses estreitaram a coluna para dez paicas (equivalente a 4,23 cm)
ou até menos, nos tabldides; verticalizaram a composicdo e adotaram ti-
tulos irregulares, com padronizagio tipografica e, portanto, limite conta-
do de caracteres por linha; estabeleceram a dominancia grafica das maté-
rias principais, com manchetes ocupando o olho das paginas (LAGE,
2006, p. 17).

O jornalismo francés adotou colunas mais largas, algo em torno de cinco
centimetros ou mais. No lugar de abrir as manchetes, os franceses deram énfase
grafica as matérias, com titulos estreitos, de duas ou trés colunas, em varias li-
nhas. A padronizacao grafica dos titulos e o alinhamento vertical da composi¢ao

nao foram adotados, pelo contrario, foi utilizada a maior variedade possivel de
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tipos, com filetes, quadros, cercaduras e pequenas ilustracoes. Os alemaes, en-
quanto i1sso, adotaram colunas largas, de até 15 paicas; titulos padronizados,
compostos geralmente em corpos pequenos; e poucas ilustragées e extremo cuida-
do no acabamento. Sob a supervisdo do secretario grafico, a matéria era arruma-
da na oficina. Ele tinha anotados os titulos principais do dia ou, no maximo, uma
espécie de “mapa”, a boneca. “A possibilidade de calculo grafico —o estabelecimen-
to prévio do tamanho que os textos ocupariam na pagina- s6 se configurou apos a
ado¢ao generalizada da maquina de escrever” (LAGE, 2006, p. 18).

A lauda padronizada e o calculo grafico, no Brasil, s6 passaram a ser uma
preocupacao quando o primeiro diagramador, Guevara, veio da Argentina para

trabalhar no jornal Meio-Dia, em 1941.

A diagramacéo, impondo o projeto grafico, permitiu que as escolas de arte
voltassem a influir nos impressos —mesmo nos jornais, que sio de feitura
mais industrial. Olhada com perspectiva histérica, ela significou nova e-
tapa de controle sobre a industria, transferindo dos operarios para o pro-
jetista o dominio estético do produto, que a mecanizacgdo, até entdo, nio
lhes tomara de todo. Esse momento da divisdao de trabalho ganhou nova
dimenséo com a introduc¢ao dos sistemas eletronicos de edi¢cdo de texto e
editoracdo. Com estes, o calculo grafico, contagem artesanal, passou a ser
feito imediatamente pela maquina (LAGE, 2006, p. 18).

A fase industrial iniciada no século XIX, de acordo com Lage (2006), para
a maioria dos artistas que se voltaram para o planejamento grafico, representou
um periodo de corrupcio das praticas artesanais anteriores. Esses artistas se
consideravam continuadores de artesdos como Claude Garamond (1480-1561),
Firmin Didot (1764-1836), William Caslon (1692-1766), John Baskerville (1706-
1775), Giambattista Bodoni (1740-1813) e os irmaos holandeses Elvezir (século
XVII). E o projeto grafico tornou-se um meio de expressdo da escola de arte cons-
trutivista ou concretista, cujo ponto de vista é justamente o estudo da proporg¢ao e

do equilibrio nas obras de arte.

A vocagao do movimento concretista pelo despojamento da arte grega em
seu apogeu conduziu-o a valorizar o branco, eliminando elementos visu-
ails como vinhetas, fios e enfeites. Escreve o professor José Maria Campos
do Nascimento, projetista integrado nesse conceito de arte industrial que
parte da escola de arte e arquitetura Bauhaus (1919-1933) e passa por
artistas como Max Bill (1908-1994), Piet Mondrian (1872-1944), Josef Al-
bers (1888-1976) e outros (LAGE, 2006, p. 19).
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Desde o inicio dos anos 1950, o construtivismo mantinha sua influéncia
nas revistas brasileiras. Mas apenas chegou a imprensa diaria, no Brasil, com o
inicio da primeira fase da reforma do Jornal do Brasil, em 1959, pelo artista mi-
neiro Amilcar de Castro (1920-2002). Junto com Janio de Freitas, Amilcar adotou
o sistema de diagramacao baseado no calculo da quantidade de toques das laudas
e sua relacdo matematica com as unidades de medidas tipograficas, Figuras 7 e 8.
Na diagramacao, segundo Aguilera (2005), o artista se adaptava as condigoes e-
conomicas e de trabalho oferecidas pela empresa, e nao por ele. Por isso, tinha
que contar com elementos diversos e alheios a sua vontade, como a precariedade
dos recursos graficos da época, e considerar o desperdicio de material, como papel
e chumbo, por exemplo - 0 que o influenciou e muito nas caracteristicas simples e
ordenadas das paginas do J/B.

Figura 7: A esquerda, a capa do Jornal do Brasil (12/11/1956),
antes da reforma, era praticamente feita com anuncios dos classificados;
a direita, a capa do Jornal do Brasil ( 02/06/1959) com texto,
fotografia e uso diversificado da tipografia. Fonte: Aguilera (2005)
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Figura 8: Espelho comparativo do jornal antes
e depois da reforma: assimetria no novo projeto (a direita,
com destaque para o “L” dos classificados). Fonte: Junior (2010)

O diagramador, apdés quantificar o texto, desenhava, sobre um “espelho”
de jornal, o layout da pagina. Ali, determinavam-se os espacos a serem ocupados
por titulos, fotos, anuncios, etc. Em fase posterior, esse espelho era levado a ofici-
na, onde serviria de modelo para o paginador que, assim, combinaria os textos
linotipados e os clichés das imagens. A preocupacgao com o leitor também era uma
constante no trabalho desse artista ja que, para ele, as matérias deveriam ser

faceis de serem lidas e apreendidas pelo leitor.

Amilcar somou as regras rigidas da divisdo do espago e da eliminagéo de
elementos dispersivos alguma tradi¢do do grafismo saxonico, em particu-
lar a verticalidade da composi¢do. Retirou quase totalmente os fios e am-
pliou o claro entre as colunas; adotou titulos em caixa-baixa (minuscu-
las), padronizados néo s6 quanto ao desenho das letras, mas também em
relacdo ao tamanho (titulos de uma e duas colunas em corpo 24, pouco
menos de lcm de altura); matérias e titulos parangonados (um ao lado do
outro), sem dobras ou joelhos que prejudicassem a forma retangular da
composi¢do. Em seu projeto original, as matérias nao passariam de lauda
e meia, o que, transposto para a tipografia, gerava retangulos proximos
da proporc¢ao aurea, em duas colunas. Um dos aspectos mais interessan-
tes da reforma foi a valoriza¢do do material fotografico, cuja reticula es-
cura servia a intencio geral de equilibrio (LAGE, 2006, p. 20).

Amilcar de Castro, de acordo com Junior (2010), fo1 a oficina do /B na in-
tencido de entender como esta funcionava. E encontrou uma pratica antiquada,
com a diagramacio sendo feita diretamente na rama tipografica, sem nenhum
planejamento que otimizasse tempo e material. As vezes, utilizavam um boneco

simples, mas que pouco servia ao paginador da rama (que quase sempre iniciava
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a distribuicdo de uma matéria sem saber ao certo que espaco esta ocuparia). Essa
situacdo das oficinas obrigou a extensao da reforma que se faria na redagio, na
oficina.

No entanto, segundo Mannarino (2006), a atuacao de Amilcar de Castro
no JB e, principalmente, no SDJB, Figura 9, mostrou-se oposta aos valores con-
cretos de integracao entre arte e vida. A atuacao desse artista ia ao encontro das
ideias de Lygia Clark, ao realizar um trabalho que desafiava o utilitario. Como
diagramador, ele ndo tinha a intencao de encontrar uma aplica¢ao pratica para o
seu trabalho artistico, ou um complemento ao seu trabalho como escultor e dese-

nhista.

Figura 9: Pagina do SDJB (19/02/1959) elaborada
por Amilcar de Castro. Fonte: Aguilera (2005)

Trabalhar como diagramador era uma alternativa encontrada por Amil-
car de Castro ja que, nesse momento, o mercado de arte nio supria suas necessi-
dades financeiras. Mesmo que tenha voltado a fazer projetos para outros jornais,
posteriormente, nos anos 1960 e 1970, e ainda em 1998, com o Jornal de Rese-
nhas, ndo se pode concluir que, pela reforma do Jornal do Brasil, a diagramacao

para jornais fizesse parte de seus projetos pessoais como artista.

Nao se trata exatamente de um artista a servigo da produgio industrial,
nos moldes do ideario concreto, mas de um funcionario da industria que
realiza o seu trabalho como se fosse um trabalho de arte, o diagramador
que usa seu oficio como uma oportunidade para se expressar. Nao é a ar-
te que se adapta as exigéncias de um objeto utilitario, mas o objeto utili-
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tario que é tratado como objeto artistico — um objeto experimental, rea-
firmando o homem como ser criativo capaz de se impor a légica mecanica
do mundo industrializado (MANNARINO, 2006, p. 8).

As atencoes ao fazer e ao olhar voltadas as esculturas e desenhos, Amilcar
de Castro também as direciona para seu trabalho grafico. Seja no JB, seja no su-
plemento SD.JJB, os diagramas e esquemas, por exemplo, com os quais as paginas
eram elaboradas, eram ocupados de um modo inesperado, que s6 poderia ser ex-
plicado por essa mesma atencao ao fazer e ao olhar. Assim, a combinacao de gri-
des, para se gerar ritmos, fez desses diagramas um suporte para o fazer (nunca
uma pré-determinacio da forma). Portanto, seu trabalho foi baseado na experi-

mentacao, na variacao e na liberdade.

A separacio praticada no design racionalista entre projeto e execugio,
que permite uma especializa¢do dentro do trabalho grafico, onde um pro-
fissional define o projeto, no caso de um jornal, e outro o executa com pe-
quenas variagoes a cada dia, ndo seria possivel em um jornal como o
SD<JB, cujo projeto se transformava continuamente, ou no conjunto de
primeiras paginas do Jornal do Brasil MANNARINO, 2006, p. 8).

Concepcao e execucdo eram, dessa forma, atividades dificeis de serem se-
paradas, ja que a cada dia eram apresentadas solugées novas em um projeto
sempre em transformacio, que contrariava a légica da industria.

Essa parceria entre Amilcar de Castro e Jornal do Brasil se apresenta
como a primeira grande reforma grafica elaborada por um jornal brasileiro; e
mais: por brasileiros. £ a partir do olhar de Amilcar de Castro (sem esquecer o
apoio de pessoas importantes como Odylo Costa, Ferreira Gullar, Janio de Freitas
e Reynaldo Jardim) acerca dos acontecimentos sociais, culturais e economicos da
época, que se estabelece o comeco daquilo que pode ser chamado de padrao grafico
do jornal brasileiro, e, por que nao dizer, de trabalho sistematizado em processos
graficos. “Introduz-se, com esse projeto, a no¢do de que o suporte da linguagem
nao é neutro e pode ser um elemento do alfabeto visual da pagina impressa”
(JUNIOR, 2003, p. 15). Formulacées da sintaxe da linguagem visual, com seus
repertérios gramaticais que classificam estruturas imagéticas serdo vistos logo
mais a frente.

Outras reformas graficas ocorreram no Brasil, como no Correio da Ma-
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nhd, na década de 1960, com o proprio Amilcar de Castro a frente. Mas é nas dé-
cadas de 1980 e 1990, quando foram introduzidas e massificadas, nas empresas
jornalisticas, o uso do computador e, consequentemente, para Junior (2003), o uso
definitivo de recursos grafico-visuais, que elas surgem com novos padroes visuais,
proximos aos das revistas e televisao.

Neste contexto, surgem reformas graficas de porte em jornais como, em
Sao Paulo, O Estado de S. Paulo, Folha de S. Paulo, Jornal da Tarde e, no Rio de
Janeiro, O Dia. Mas nada comparado ao que ocorreu com o Correio Braziliense,
em Brasilia, Distrito Federal.

Com a participacdo de Ricardo Noblat e Chico Amaral, no dia 21 de abril
de 1996, o Correio Braziliense amanheceu nas bancas com cara nova. Tipologia,
logomarca, cores, fotos, tabelas, graficos, enfim, o desenho das paginas, como
sendo paginas-posteres, Figuras 10, 11 e 12, seguiria um padrao visual baseado
em equilibrio policromatico, e que seria seguido como modelo, como o que ocorreu
com o JB, por outros jornais. Vale lembrar que o conhecido L do JB (ver Figura 8)
foi reaproveitado pelo Correio Braziliense nessa nova fase (ver Figura 11). Outro
aspecto marcante é o uso de tipos diferentes para o cabecalho; exemplos: em 1994,
serifadas e em caixa alta (Figura 10); em 2003, semisserifadas e versaletes (Figu-
ra 11); em 2010, lineares e versaletes (Figura 12).

O reaproveitamento de solucées de outros trabalhos ou adaptacoes de ou-
tras ideias de meios diferentes de comunicacao é algo que denota uma caracteris-
tica de prdtica antropofdgica, diria Junior (2003), dos latino-americanos. Para
ele, o ato de absorver outras ideias e readequa-las ao contexto em que se apresen-
tam demonstra uma caracteristica da capacidade senséria dessas pessoas. Essa
prdtica antropofdgica aproxima a linguagem de meios de comunica¢do como o
jornal, o cinema, o cartaz, a televisdo, a partir das particularides e necessidades

de cada meio.



Figura 10: Pagina do Correio Braziliense,
em 1994. Fonte: Noblat (2003)

Figura 11: Pagina do Correio Braziliense, em 1998.
Fonte: Junior (2003)
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Figura 12: Pagina do Correio Braziliense,
em 2010. Fonte: http://www.correioweb.com.br/

Foi 1sso o que ocorreu com o Correio Braziliense. Noblat (2003) enfatiza
que a reforma procurou oferecer ao jornal um visual mais atraente, na expectati-
va de atrair novos leitores -especialmente mulheres e jovens, e pessoas com renda
e escolaridade suficientes para ler jornais, mas que nio o faziam-, e de aumentar
a fidelidade dos que ja eram. Para ele, no velho jornal, dava-se maior importancia
ao texto, e nada mais. Ja a partir do novo jornal, o que importava era a comuni-
cacao com o leitor. “Se um grafico, em determinados casos, comunica melhor, pu-
blique-se o grafico, subtraia-se o texto. Se uma infografia conta melhor uma his-

toria do que um texto corrido, publique-se a infografia” (NOBLAT, 2003, p. 148).

2.3 Jornais impressos - “um divdrcio entre o trabalho jornalistico

e sua materializagao”
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O jornal® é uma espécie de caixa escura, cuja estrutura interna nao pode
ser observavel, afirma Erbolato (2008). A redacgao seria, ao mesmo tempo, um re-
ceptor de mensagens (despachos de agéncias, noticias escritas pelos repérteres
locais ou originarias de sucursais e de outros locais) e um emissor de parte do que
se recebe, ou seja, a matéria publicada. Entre o tempo que separa a recepcao da

emissdo, a informacéao é tratada, Figura 13.

Figura 13: Fluxo tradicional da produgao do jornal impresso.
Fonte: Carlos Henrique C. Gongalves

As trés maiores vantagens dos jornais (neste caso, jornais iImpressos) so-
bre o radio e a televisao, seus concorrentes diretos, seriam: o tempo, ja que é o
leitor quem decide quando e onde deve ler o seu periddico; o espago, para dar pro-
fundidade e extensdo as reportagens que o radio e a televisdo apresentam como
simples boletins; e, por ultimo, a durabilidade, pois a noticia impressa esta ao

nosso dispor enquanto o jornal nao for rasgado, queimado ou jogado fora. Vanta-

6 . . . ~ , . .
Nesse caso, Erbolato se refere ao jornal impresso, mas, conceitualmente, ndo ha nada que impega a associa-
¢d0 a maneira como se organiza uma redacgao de jornal de radio ou mesmo de internet.
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gens que, supostamente, poderiam favorecer esse veiculo de informacido com ca-
racteristicas Unicas com o seu leitor.

Todavia, hoje em dia, ter a noticia estruturada apenas de acordo com os
critérios da edigao jornalistica constitui-se em algo, no minimo, dissonante ao
meio em questao. Algo que vai de encontro a evolucao histéorica da area e nao con-
templa possiveis relagoes com outras areas. Como ocorre com o design. O tempo
que separa o trabalho jornalistico e sua materializacao seria mal aproveitado em
funcgbes que nao se renovam, “ossificadas”, ndo criativas.

Assim, Villas-Boas e Marceli logo advertem os interessados: “Jornais ra-
ramente tém sido objeto de analise ou mesmo de interesse profissional por parte
de designers graficos” (VILLAS-BOAS; MARCELI, 2002, p. 1). Para eles, histori-
camente os jornais impressos tém sido analisados, mesmo em relacao aos seus
elementos visuais, como uma tarefa exclusiva de jornalistas e nunca de designers
graficos. Erbolato (2008) corrobora essa ideia ao destacar a importancia do aspec-
to grafico para a materializa¢do de um jornal. E também adverte que esse “divor-
cio” existente entre o trabalho jornalistico e a sua decorrente materializagao so
traz prejuizos ao jornalismo, ao design, a empresa jornalistica e ao seu publico-
alvo.

Moraes (1996), por sua vez, também confirma, em seus estudos, esse “di-
vorcio”. Para ele, em jornal, realmente existe certa dicotomia entre texto e ima-
gem, entre quem produz texto e quem produz imagem. Tal separacao seria mar-
cante no Brasil e refletiria aspectos historicos da cultura do pais, que comecam
bem antes de 1969, quando o Decreto-Lei 972, de 17/10/1962, regulamenta a pro-
fissdo de jornalista no pais e consolida a reserva de mercado para quem é porta-

dor de diploma de jornalista (condi¢cdo que nao permanece nos dias atuais).

A mesma lei, entretanto, deixa livres da obrigatoriedade do diploma uni-
versitario aqueles profissionais do jornalismo impresso que lidam dire-
tamente com imagens, quais sejam o jornalista diagramador (responsavel
pela disposicdo dos elementos na pagina, segundo o projeto grafico do vei-
culo), o repdrter fotografico (a quem cabe o registro fotografico dos fatos)
e o jornalista ilustrador (encarregado de produzir imagens, caricaturas
na sua maioria) (MORAES, 1996, p. 83).
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Por essa lei, a distinc¢io é refletida em diversos aspectos, sendo o mais importante
o que diz respeito as relacées de poder nas redagoes (o que sera discutido a se-
guir).

Mas as causas dessa inoperancia sao identificadas por Villas-Boas e Mar-
celi como sendo quatro: a inadequacio dos prazos, o desconforto da intromissio, o
medo do efémero e o pavor da comunicacao.

A primeira, a inadequacao dos prazos, tem a ver com o tempo, ou fluxo de
producao dos jornais, e com o espaco utilizado para se diagramar uma pagina com
o maximo de aproveitamento.

O fluxo de producédo dos jornais estaria baseado em periodos de tempo
muito curtos, com os quais devem ocorrer a selecdo e hierarquizacio final das no-
ticias, redacdo definitiva dos textos e a organizacio dos elementos textuais e nio-
textuais nas paginas. E o maximo aproveitamento do espaco pelos diagramado-
res’ estaria relacionado com custo e beneficio do papel para as empresas, ja que o

objeto jornal é considerado efémero.

Isto ocasionou um repertorio de elementos visuais extremamente sintéti-
co. Assim, o préprio fluxo de produgdo do jornal se mostra arido para a
insercdo de designers graficos. A preméncia do tempo e do ritmo de deci-
s6es ndo possibilita a aplicacdo da metodologia que é da prépria natureza
do design: como projetar sem um tempo minimamente razoavel para ge-
rar alternativas e testd-las minimamente? Mais ainda: como projetar com
um repertério de elementos tio escasso e objetivo, dada a necessidade de
economia de espaco? E finalmente: como encaixar aquela dada solucio as
alterac¢des comuns motivadas pelo préprio andamento das noticias, com a
necessidade de um segundo e ocasionalmente até de um terceiro cliché?
(VILLAS-BOAS; MARCELI, 2002, p. 2).

Quanto a segunda causa, o desconforto da intromissio estaria relacionado
ao campo profissional dos jornalistas e, mais precisamente, com o reconhecimento
social (e nem tanto com a regulamentacéo da profissdo de jornalista, como acredi-

tam, no caso brasileiro, Villas-Boas e Marcel1).

O repérter integra o elenco do imagindrio urbano, tal como o guarda, o
pipoqueiro, o assaltante mascarado, o engravatado ou o menino que atra-
vessa a rua correndo atras da bola. Este reconhecimento social parece

7 . .. . ~ s . T . ~ .
Hoje, a maioria dos diagramadores sdo jornalistas especializados; anteriormente, essa fun¢do de diagramador
era realizada pelos tipdgrafos -operadores das oficinas tipograficas.
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advir de algumas razoes bem claras. Uma delas é seu papel de interme-
diador entre o fato e o homem comum. Outra é a prépria especificidade de
suas condicoes de trabalho: a jornada estressante em horarios heterodo-
x0s, o contato direto (testemunhal) e premente (pouco reflexivo) com a
noticia, o imaginario de sua condigdo permanentemente em transito em
lugares e horarios (VILLAS-BOAS; MARCELI, 2002, p. 3).

Assim, essas condi¢oes peculiares de trabalho oferecidas por um jornal di-
ario, aliadas a uma atividade profissional que possui reconhecimento social (di-
versamente dos designers) e que compartilha de uma expressiva identidade cole-
tiva nao permitem, claramente, a introdugao da metodologia projetual do design
grafico, muito menos o designer grafico como profissional da area.

O medo do efémero seria a terceira causa pela qual existe certo divéorcio
entre o jornalismo e o design grafico. Ele teria raizes na formacao histérica do
design grafico no Brasil. Num primeiro momento, ao longo do século XX, quando
se associou a alta cultura -ligada ao surgimento do campo no ambiente das van-
guardas histéricas- e, posteriormente, quando se associa a cultura popular.

A producéo do design grafico (talvez com excecdo a area de identidade
corporativa) compartilha com o jornal o mesmo carater efémero. Assim, folders,
revistas, cartazes, displays, sacolas, embalagens etc. também possuem uma pers-
pectiva de vida curta; tudo dependeria exclusivamente do destino dado pelo usua-
rio. Portanto, a efemeridade, num primeiro momento, ndo permitiria a insercao
do design grafico na producéao cultural.

O problema, dessa maneira, estaria no medo do efémero, de perder a sua

condi¢ao de produtor de cultura ao admitir o jornal como sendo objeto de design.

Por que a admissido de nossa efemeridade tornaria teoricamente proble-
matica e politicamente desconfortavel a concep¢do do design grafico como
producéo cultural? Porque, nos termos em que foi colocada sua insercio
na esfera da cultura — ou ele é alta cultura ou ele é cultura popular —, a
saida para sua legitimacio é, justamente, a reivindicacdo de perenidade
— perenidade esta que nasce, exclusivamente, da permanéncia e/ou da
autenticidade das referéncias que o design utiliza para forjar seu campo
conceitual. Nao estando na alta cultura ou na cultura popular, como ter
referéncias legitimas que pudessem lhe conceder a perenidade que, nos
termos em que a questdo é colocada, é indispensavel para sua insercdo na
esfera da cultura? (VILLAS-BOAS; MARCELI, 2002, p. 5).

A saida ndo é negar ou omitir a efemeridade, se ela provoca mal estar

quando o design grafico é posicionado na alta cultura ou na cultura popular. A
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saida estaria na reavaliacdo do papel do design grafico no interior da cultura.
A quarta e ultima causa, o pavor da comunicacdo, seria a concepc¢ao de
jornal vinculada a questbes essencialmente visuais, dando-se pouca atencao ao

seu aspecto comunicacional - o que se constitul em equivoco.

O que nos importa, neste momento, é observar que tal equivoco inviabili-
za conceitualmente a inserc¢do do jornal diario no campo do design grafi-
co: ndo sendo o design grafico um campo da comunicagdo, mas radical e
absolutamente da visualidade (seja o que isso for), o jornalismo didrio
néo teria como encontrar espag¢o no design grafico. Primeiro, porque ele
tradicionalmente contou com um repertdrio visual de pequena monta — o
que o tornava visualmente mondétono, pouco criativo, previsivel. Segundo,
porque é um objeto classico dos estudos de comunicag¢io social, bem como
um campo tradicional de atuacdo dos profissionais daquela area (VIL-
LAS-BOAS; MARCELI, 2002, p. 6).

A analise do aspecto comunicacional do jornal diario nédo o separa do de-
sign grafico. A informacéao jornalistica, ao ser traduzida por imagens, tem por ob-
jetivo interferir na informacao, aproximando-se do universo subjetivo do receptor.
Dessa maneira, o objetivo central do discurso visual da mensagem seria o de gui-
ar ou interpretar a informacao (segundo critérios editoriais, politico-ideolégicos e

mercadolégicos do provedor da informacio).

2.4 Para entender melhor os jornais: design editorial e projetos graficos

Os projetos graficos estao inseridos no que se pode chamar de design edi-
torial. De acordo com Faria e Moura (2009), o design editorial de jornais nao é um
fenomeno recente. Ele é o resultado do desenvolvimento de cerca de cinco séculos
de histéria das tecnologias de producao e comunicacao. Esta voltado a concepcgao,
planejamento, desenvolvimento, implantacao, producao e gestdo dos recursos ne-
cessarios a viabilizacao e o incremento dos jornais no mercado.

O design editorial de jornais esta associado as normas e elementos visu-

ais, que devem ser, ao mesmo tempo dinamicas e estaveis ao longo de um periodo
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possivelmente longo. Ao contrario, por exemplo, do design de noticias, que se re-
fere a resultados diarios do layout das paginas® do jornal.

As variaveis relacionadas ao processo de design de jornais sdo: a flexibili-
zacao necessaria para adaptacdo a situacoes diarias que exigem velocidade na
execucao dos layouts; a otimizacao do espaco, devido aos altos custos da producao
dos jornais diarios; a manutencio de forte carater de identificacdo do projeto (pa-
ra se obter reconhecimento e identificacdo para com o leitor); a busca pela comu-
nicacao imediata, devido as condigoes de leitura deste veiculo; e a necessidade de
dinamismo, para fazer frente ao paradigma hegemonico da linguagem audiovisu-
al.

Além delas, o designer tem que levar em consideracao uma acao cuidado-
sa na projetacao para garantir que a mensagem seja interpretada pelo leitor da
maneira como foi produzida, ou seja, segundo a linha editorial, mercadoldgica e

politico-ideoldgica do jornal.

Como em qualquer projeto, o layout de uma pégina de jornal requer uma
conceituacio prévia, necessaria para estabelecer os rumos que se deseja
seguir. Depois, é necessario um levantamento do volume de informagoes
e a forma como se apresentam (s6 texto, ou imagem textual e néo textu-
al). E essencial conhecer o universo da publicacéo, levar em conta a per-
cepcao do receptor a partir de seu conceito editorial e do perfil do publico-
alvo, para evidenciar como e com quem se esta falando. Outros aspectos
devem ser considerados, tais como a usabilidade — ou seja, a forma como
o leitor segura, guarda, dobra e manipula a publica¢do e de que forma o
jornal serd exposto nas bancas, além da forma como chega aos assinantes
(MARCELI; VILLAS-BOAS, 2002b, p.6).

Existe, também, o fluxo da producdo, Figura 14, o percurso que a infor-
macédo leva até chegar ao leitor em forma de noticia (pauta, apuracio, redacéo,
layout, impressao, distribuicido), que interfere na viabilidade do projeto (exceto
em paginas pertencentes a encartes e suplementos especiais, o tempo para a pro-
jetacdo no cotidiano das redacgoes é escasso). Dai a utilizacdo e manutencio dos

templates, ja que sao viabilizados em prazos mais curtos.

.0 layout, segundo Ambrose e Harris (2009), é o arranjo dos elementos de um design em relagdo ao espago
(pagina) que eles ocupam e em conformidade com um esquema estético geral. Seu principal objetivo é apre-
sentar os elementos visuais e textuais, que precisam ser transmitidos de uma forma que o leitor os receba com
o minimo de esfor¢o. Um layout de pagina seria 0 modo mais eficaz de apresentar essas imagens e texto. Para
isso, é necessdrio considerar o objetivo e o segmento de publico de uma obra; caracteristicas do formato, co-
mo processo de impressao, e especificagdes do acabamento, como a encadernagdo.
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Figura 14: Esquema acerca do fluxo da produgio dentro de uma redacéo.
Ele mostra o percurso que a informagio leva até chegar ao leitor em forma de noticia.
Fonte: Carlos Henrique C. Gongalves

O desenvolvimento de um projeto grafico voltado a um jornal impresso,
Faria e Moura (2009) o comparam ao planejamento e execu¢do de um programa
capaz de automatizar as praticas dos principios graficos compositivos definidos,
para a sua posterior aplicacdo e montagem da edicao. Assim, o programa deve
dispor os blocos de texto, imagens e elementos graficos de maneira dinamica, e
alinhados, agrupados, dimensionados e ajustados ao espaco das paginas, sem a
interferéncia de um operador na montagem.

Os principais objetos ou elementos de um projeto grafico para determina-
do jornal podem ser destacados: a ‘grade’; o ‘layout de pagina’; os ‘tipos’; os ‘titu-

los’; os ‘bigodes’; o ‘olho’; as ‘chamadas’; a ‘cartola’ ou o ‘chapéu’; os ‘entretitulos’
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ou ‘intertitulos’; os ‘cabecalhos’ e ‘rodapés’; os ‘créditos’; os ‘logotipos’; o ‘foguete’
ou a janela’; a ‘foto texto’ ou a ‘foto legenda’; os ‘brancos’, espacgos livres de uma
pagina; os ‘fios’ e ‘linhas’; os ‘boxes’; as ‘imagens’; e as ‘cores’.

Tais elementos, também considerados por Villas-Boas (1998) como ele-
mentos estético-formais, Figura 15, podem ser organizados segundo as suas fun-
coes em trés grandes grupos: os elementos estruturais do jornal: a grade, o la-
yout, o logotipo, o cabecalho e o rodapé, os brancos, os boxes, os fios e as linhas, e
as cores; o conteudo em forma de textos: os titulos, os bigodes, o olho, as chama-
das, a cartola ou chapéu, os entretitulos ou intertitulos, os créditos e o foguete ou
a janela; e o conteudo em forma de imagens: a foto texto ou a foto legenda, os de-
senhos, as charges, os infograficos, os graficos e as ilustracoes. E trabalhados se-

gundo os principios tedricos denominados por Villas-Boas de técnico-formais.
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Figura 15: Elementos estético-formais destacados
na capa do jornal Estado de Minas, julho de 2010.
Fonte: Carlos Henrique C. Gongalves

A padronizagao grafica e a identidade de um jornal tém seu inicio com a
escolha de uma estrutura grafica padrao a ser utilizada e de acordo com os seus

recursos materiais.

Na prépria redacio, as laudas utilizadas sdo projetadas dentro da estru-
tura grafica padrao do jornal. Ao olharmos um jornal, facilmente identifi-
camos o seu estilo de apresentacio visual por meio de uma tipologia es-
pecifica, pela divisdo das colunas, compartimentalizacdo das noticias e o
seu inconfundivel logotipo (SILVA, 1985, p. 50).
E continua e se estrutura com a escolha, por parte do designer, dos elementos
constitutivos de um projeto grafico, que atuarido nas paginas do jornal personifi-
cando-as esteticamente para que o leitor as identifique imediatamente.
O aprimoramento dos meios impressos, de acordo com Bahia (1990), seja
em sua forma, seja em seu conteldo, é o efeito de uma melhor utilizacao das téc-
nicas de producao jornalistica, como também da melhora da formagao “de repoér-

teres e redatores, comentaristas e analistas reporteres”®. Como resultado, tem-se

o adequado acompanhamento dos indices de ampliacao de interesse dos leitores.

Bons jornais e revistas seduzem os leitores e criam raizes de fidelidade
que permanecem por geracgoes e geracgdes. A ruptura do vinculo pode ser
explicada de varias maneiras, mas é mais comum quando um veiculo
demonstra incapacidade para acompanhar a evolugao da sociedade. Nes-
se caso, a decadéncia é fatal (BAHIA, 1990, p. 73).

Uma melhora na apresentacao visual se incorpora a personalidade desses
veiculos impressos. Assim, tendo excluidas mudancas precipitadas (que podem
causar uma ruptura com o vinculo com o leitor), quanto mais evolui o aprimora-

mento dos meios impressos, melhor.

9 .~ . . A . .. . .
Entre aspas para destacar a visdo particularizada da existéncia de apenas um setor de profissionais responsa-
veis pela producdo e edigdo de jornais.
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2.5 Técnicas e composi¢cao de uma pagina para jornal didrio impresso

Para ser atual e moderno, devido a competicao com a televisdo, o radio e
outros meios de informagao, um jornal diario impresso deve, como ja foi comenta-
do, seguir um conjunto de fatores em busca de melhorias sem as quais estaria
sujeito a desatualizacdo e uma possivel decadéncia. Por isso, na correta opinido
de Bahia (1990), esse jornal deve buscar ser util nas suas relagées com a socieda-
de, acompanhar a mudanca de interesses, preferéncias, gostos, habitos e niveis
educacional e cultural do publico, e aperfeicoar a sua qualidade reciclando-se con-
tinuamente. O jornal, diria Moraes (1998), é parte de uma identidade social que
se reflete no proprio veiculo. Ao mesmo tempo em que molda seu publico, este
molda o jornal, numa relagdo dinamica e de adaptagao.

Na busca por melhorias e atualizacdo, um jornal diario impresso necessa-
riamente promove o aprimoramento das suas técnicas de producao, ou melhor, de
edicdo, o que resulta em ampliacao de interesses dos leitores. Assim, as técnicas
do jornalismo se aperfeicoam de acordo com o contexto histérico em que estdo in-

seridas.

Nao sdo as mesmas hoje que as da época de Gutenberg, quando o jornal
se desdobra do livro; ou as dos periédicos do século XVI; ou as do prelo em
que se imprimiu o primeiro jornal brasileiro, no século XIX; ou as de
quando se vendia A Noite a domicilio no Rio de Janeiro, apés o jantar, na
segunda década do século XX; e nem mesmo as dos recentes anos 50, de
pouco antes da televisdo e do computador (BAHIA, 1990, p. 74).

Tais técnicas nao diferem tanto assim de um lugar para outro. Seja nos
Estados Unidos, no Japao, no Brasil, na Inglaterra ou na Franca, se internacio-
nalizaram e se desenvolvem com caracteristicas semelhantes. Pode-se dizer que
existe uma padronizacao de técnicas e, portanto, de jornais.

No Brasil, por exemplo, no inicio da segunda metade do século XX, foi in-
corporado as redagbées o chamado lead, criado pelo jornalismo norte-americano,
baseado na regra dos cinco W e um H. “Qualquer foca americano [e por conse-

quéncia, brasileiro] sabe que toda noticia deve conter, obrigatoriamente, os se-
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guintes elementos: who, quem; what, que; when, quando; where, onde; why, por-
que; e how, como” (SODRE, 1966, p. 452).

Técnicas e padrées contribuem para certa qualificacdo e especializagao no
jornalismo, pois se aplicam a redacio e a todos os demais setores: direcdo, finan-
cas, contabilidade, pessoal, publicidade, classificados, circulacido, producio, im-
pressdo, composicio - o que permite o funcionamento de qualquer organizacao
editorial, seja ela pequena, média ou grande.

Assim, para editores e designers que queiram trabalhar com a publicac¢ao
de um produto impresso, um jornal, por exemplo, White (2006) orienta que certos
cuidados nao podem ser esquecidos. Primeiro, eles devem tentar seduzir a pessoa
que folheia “distraidamente” a publicacdo para que preste atencido ao material e,
assim, saiba qual a sua relevancia para os seus interesses. Segundo, devem guiar
essa mesma pessoa pelo material em que tem em maos. Para tanto, é necessario
nao s6 entender, mas explorar tanto os atributos fisicos do meio, como a psicolo-
gia do observador. E, por ultimo, devem estar atentos ao fato de que “nao existe
algo como O Jeito Certo de fazer alguma coisa na nossa profissao de comunicado-
res. E tudo uma questao de analise e julgamento [para a melhor escolha e aplica-
cao de técnicas no ato de compor a pagina a ser impressa]” (WHITE, 2006, p. 2).

Como néo existe o “jeito certo de se fazer alguma coisa em comunicacio”,
como proceder da melhor maneira em analise e julgamento para se configurar
uma pagina de jornal diario impresso?

Do ponto de vista do jornalismo, Erbolato (2008) sugere certas regras que
podem auxiliar a acao de veicular algo pelo jornal, o que ele chama de legibilidade
e, assim, prender a atencao do leitor. Sao 26 regras ao todo:

1. as matérias serdo divididas em paragrafos;

2. nao compor trechos exclusivamente em maitscula, porque sao de di-

ficil leitura;

3. usar papel e tinta de boa qualidade;

4. empregar tipos de corpo oito para cima, ja que as pessoas de idade

dificilmente leem os de tamanhos menores;

5. nao interromper a noticia, continuando-a em outra pagina;
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.
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evitar as letras enfeitadas e goticas, mas escolher as mais simples e
comuns, que possam ser lidas rapidamente;

nao adotar colunas muito largas, pois as composi¢ées devem ter, no
maximo, 15 cm horizontalmente. Lé-se com mais facilidade uma no-
ticia de jornal do que as paginas de um livro;

deve haver combinac¢ao adequada entre a cor do papel e a da tinta.;
colocar intertitulos na matéria, pois evita-se a monotonia do texto e
ha pausa na leitura;

adotar a composi¢cdo sangrada (ou com claros); assim, deixa-se um
espaco em branco, do lado esquerdo ou direito, ou em ambos;

se houver necessidade de destacar uma ou varias palavras no texto,
nao usar as maiusculas, mas preferir o negrito e o grifo, em minus-
cula;

além de periodos breves, empregar palavras curtas;

evitar os lugares-comuns, ja que nada expressam jornalisticamente;
pouquissimos adjetivos, somente quando necessarios, para amenizar
a estrutura de uma frase;

empregar termos de uso corrente;

se tiverem que ser usadas palavras técnicas ou estrangeiras, dar a
explicacdo logo a seguir, caso o contrario, o leitor ndo entendera a
frase, irritar-se-a e podera até desistir de ir até o final da matéria;

o redator deve ser positivo e ndo negativo; fazer, quando possivel, a-
firmacdes e ndo negacdes no texto;

redigir no estilo direto;

colocar o verbo, sempre que possivel, na voz ativa;

evitar erros de revisao;

emendas corretas, para que os textos ndo sejam truncados;

usar ilustragoes e exemplos graficos, além de oferecer vistosidade as
paginas, ajudam a compreender o que foi escrito;

escrever uma so palavra em lugar de duas, duas em lugar de trés,
trés em lugar de quatro e assim por diante;

procurar intensidade e propriedade e nao quantidade de palavras;
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25. empregar sindnimos ou termos equivalentes em lugar de repeticoes;

26. sera conveniente, também, que os jornais adotem dobras que facili-

tem o manuseio dos exemplares (ergonomia).

Por essas regras, tem-se mais a constituicdo de um manual de estilo jor-
nalistico (literario) de como proceder com o contetido expresso pelas matérias,
evitando-se erros gramaticais, de redacao. Nao ha praticamente uma preocupacao
quanto ao aspecto grafico. A historia das artes graficas, com suas regras tipogra-
ficas, pode até estar indiretamente relacionada ao que Erbolato elencou, princi-
palmente quando fala sobre o uso dos tipos. Mas como oferecer mais “vistosidade
as paginas”?

A legibilidade, por outro lado, ndo deve ser considerada apenas uma me-
dida para auxiliar a acao de veicular algo pelo jornal. Ela também deve ser rela-
cionada como sendo um dos critérios do design para o processo de escolha de uso
de fontes, a usabilidade. Niemeyer (2003) destaca que a usabilidade é uma impor-
tante area de pesquisa em tipografia e que nao deve ser tomada como um critério
1solado e absoluto, ja que também devem ser considerados, na utilizacdo dos ti-
pos, os seus aspectos estéticos, de significacdo e de adequacéo ao processo produ-
tivo. Os outros dois critérios para se atender a usabilidade do tipo sao a leiturabi-
lidade e a pregnancia.

O termo leiturabilidade comecgou a ser usado a partir de 1930; antes, era
tido como legibilidade (e, portanto, mais préoximo ao conceito adotado por Erbola-
to). Atualmente, leiturabilidade é considerada como “a qualidade que possibilita o
reconhecimento do contetido da informacdo em um suporte quando ela esta repre-
sentada por caracteres alfanuméricos em grupamentos com significacdo, como
palavras, frases ou texto corrido” (NIEMEYER, 2003, p. 72). Ela depende, tam-
bém, do espacejamento entre caracteres e grupos de caracteres, de sua combina-
¢ao em frases, de espacamento entre linhas, do comprimento de linha e das mar-
gens. Uma leiturabilidade alta depende da composicdo do texto em facilitar o a-
cesso a informacao contida nas palavras, da dificuldade do vocabulario, da estru-
tura frasal e do grau de abstracio presente nas relacoes expressas pelas palavras
- 0 que se refere aos paragrafos do texto, a tabelas, notas de rodapé e outros for-

matos de texto.
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A pregnancia “é a qualidade de um caractere ou simbolo que faz com que
ele seja visivel separadamente do seu entorno” (NIEMEYER, 2003, p. 73). Quan-
do algumas palavras de algum texto de livro qualquer, por exemplo, devem ser
destacadas das demais ao seu redor, elas ganham destaque, o que pode ocorrer
por contraste com as demais partes do texto, seja pelo corpo, pelo peso, pela incli-
nacao, pelo entrelinhamento, etc.

Quanto a legibilidade, ela é “o atributo de caracteres alfanuméricos que
possibilita que cada um deles seja identificavel dos outros. Isto depende de algu-
mas caracteristicas como espessura da haste e a forma do caractere” (NIEME-
YER, 2003, p. 70). Quando as formas das letras de um mesmo desenho de tipo
podem ser identificaveis facilmente, elas possuem um alto nivel de legibilidade,
ou seja, sao altamente legiveis. Assim, a legibilidade de um caractere é a facilida-
de com que um observador identifica um caractere individual como uma letra em
particular. E a legibilidade de um texto, segundo essa mesma pesquisadora, seria
a facilidade com que grupos de caracteres sao identificados corretamente como
uma palavra. Se um texto de jornal, por exemplo, ndo for muito legivel, vai afetar
a velocidade de leitura e aumentara o esforco mental necessario para identificar
corretamente as letras e a compreensao do texto por parte do leitor.

Erbolato menciona, na regra 26, que sera conveniente que os jornais ado-
tem dobras que facilitem o manuseio dos exemplares, que pensem em sua ergo-
nomia. Hoje, isso se torna vago com relagdo a propria ergonomia, que deve ser
utilizada pensando-se na pagina como um todo, ndo s6 em seu formato, tornando-
a manuseavel, mas na mensagem que esta impressa e deve ser legivel aos olhos
humanos, lembra Mota (2009).

O texto impresso, de acordo com Lage (2006), s6 ganha sentido quanto li-
do, ou melhor, quando o leitor o traduz em signos e sons (ainda quando inaudiveis
ou subjetivos). Como geralmente nao conta com elementos analdgicos proprios
(fotografias, ilustragoes, charges, cartoons, imagens em infograficos que fixam e
comentam momentos e, por isso, sdo unidades autonomas de grande valor refe-
rencial), tem que aumentar a sua redundancia linguistica. Em principio, a situa-
cao emocional é neutra. O pensamento, a partir de entdo, formula-se com a com-

binacao de unidades semanticas, como palavras, sentencas. E o seu entendimen-
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to, a partir de uma hipé6tese geral, acaba sempre se reformulando no decorrer da
fruicao do discurso. A legibilidade, assim, tem papel fundamental nesse contexto.

Outra resposta a pergunta como proceder da melhor maneira em andlise e
julgamento para se configurar uma pdgina de jornal didrio impresso? pode estar
na sintaxe da linguagem visual proposta pela pesquisadora e professora Denis A.
Dondis, no alfabetismo visual que propoe. Se a invencao do tipo médvel criou o im-
perativo de um alfabetismo (literacy) verbal universal, a invencido da camera cri-
ou o imperativo do alfabetismo visual universal, afirmaria Dondis (2007).

Para considerar-se alfabetizado verbalmente, é necessario que se aprenda
os componentes basicos da linguagem escrita, ou seja, as letras, as palavras, a
ortografia, a gramatica e a sintaxe, e que eles sejam compartilhados entre os in-
dividuos. Dominando-se esses componentes basicos, qualquer individuo é capaz
de produzir uma infinita variedade de informacoes e solucbes para os problemas
da comunicacao verbal.

Os objetivos do alfabetismo visual sdo os mesmos que os da linguagem es-
crita: “Construir um sistema basico para a aprendizagem, a identificac¢do, a cria-
cao e a compreensao de mensagens visuals que sejam acessiveis a todas as pesso-
as, e ndo apenas aquelas que foram especialmente treinadas, como o projetista, o
artista, o artesao e o esteta” (DONDIS, 2007, p.3).

O modo visual, dessa maneira, é constituido de todo um corpo de dados
que, como a linguagem, podem ser usados para compor e compreender mensagens
em diversos niveis de utilidade. Para Dondis, é inevitavel que a preocupacio do
alfabetismo visual seja com a forma inteira; com o efeito cumulativo da combina-
cao de elementos selecionados; com a manipulacido das unidades basicas por meio
de técnicas; e com a sua relacdo formal e compositiva com o significado pretendi-
do.

Assim, para ela, a sintaxe visual existe, pois existem elementos basicos
que podem ser aprendidos e compreendidos por todos os estudiosos dos meios de
comunicacao visual. Tais elementos basicos podem ser usados, em conjunto com
as técnicas manipulativas, para a criacdo de mensagens visuais claras. E o co-
nhecimento desses fatores pode levar a uma melhor compreensido das mensagens

visuais.
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A sintaxe visual existe e sua caracteristica dominante é a complexidade.
A complexidade, porém, nido se opde a definicdo. Uma coisa é certa. O al-
fabetismo visual jamais podera ser um sistema tdo légico e preciso quan-
to a linguagem. As linguagens sfo sistemas inventados pelo homem para
codificar, armazenar e decodificar informacgées. Sua estrutura, portanto,
tem uma légica que o alfabetismo visual é incapaz de alcangar (DONDIS,
2007, p.19).

Qualquer acontecimento visual, afirma essa estudiosa, é uma forma com conteu-
do. Porém, o contetudo é influenciado pela importancia das partes constitutivas,
como a cor, o tom, a textura, a dimensao, a propor¢ao, e por suas relagées compo-
sitivas com o significado. Essas partes constitutivas de todas as comunicagoes
visuais sdo a fonte compositiva de todo tipo de materiais e mensagens visuais,
objetos e experiéncias: Figura 16. A partir desses elementos, obtém-se a matéria-
prima para todos os niveis de inteligéncia visual. E é a partir deles que se plane-
jam e expressam todas as variedades de manifestagoes visuais, objetos, ambien-

tes e experiéncias.

Figura 16: Fonte compositiva de todo tipo de comunicagio visual
Fonte: Carlos Henrique C. Gongalves
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Os elementos visuais sao manipulados pelas técnicas de comunicagao vi-
sual. A mais dinamica delas é o contraste. E sdo muitas as técnicas que podem
ser aplicadas na busca de solugbes visuais: contraste e harmonia; instabilidade e
equilibrio; assimetria e simetria; irregularidade e regularidade; complexidade e
simplicidade; fragmentacio e unidade; profusio e economia; exagero e minimiza-
cao; espontaneidade e previsibilidade; atividade e estase; ousadia e sutileza; én-
fase e neutralidade; transparéncia e opacidade; variacao e estabilidade; distorcéao
e exatidao; profundidade e planura; justaposicao e singularidade; acaso e sequen-
cialidade; agudeza e difusao; episodicidade e repeticao.

E por meio das técnicas que solucoes visuais tomam forma. E, por maior
que seja o numero de opcoes abertas a quem pretenda solucionar um problema
visual, sdo as técnicas que proporcionardo uma maior eficicia enquanto elemen-

tos de conexao entre a intengao e o resultado.

Em nossa busca de alfabetismo visual, devemos nos preocupar com cada
uma das areas de analise e definicdo acima mencionadas; as for¢as estru-
turais que existem funcionalmente na relacdo interativa entre os estimu-
los visuais e o organismo humano, tanto ao nivel fisico quanto ao nivel
psicolégico; o carater dos elementos visuais; e o poder de configuracgéo das
técnicas. Além disso, as solugdes visuais devem ser regidas pela postura e
pelo significado pretendidos, através do estilo pessoal e cultural. Deve-
mos, finalmente, considerar o meio em si, cujo carater e cujas limitagoes
irdo reger os métodos de solucido (DONDIS, 2007, p. 25).

Muitas coisas sdo feitas ao mesmo tempo no ato de ver. Perifericamente,
vé-se um vasto campo, vé-se por movimentos de cima para baixo e da esquerda
para a direita. Com relacio ao que esta isolado pelo campo visual, impoem-se nao
apenas eixos implicitos que ajustam o equilibrio, mas também um mapa estrutu-
ral que registra e mede a acdo das forcas compositivas, importantes para o conte-
udo e para o input e output da mensagem. Tudo isso acontece ao mesmo tempo

em que sao decodificadas todas as categorias e simbolos.

Trata-se de um processo multidimensional, cuja caracteristica mais ex-
traordinaria é a simultaneidade. Cada funcéo esta ligada ao processo e a
circunstancia, pois a visdo ndo sb6 nos oferece op¢oes metodolégicas para o
resgate de informacGes, mas também opgdes que coexistem e sdo disponi-
vels e interativas no mesmo momento. Os resultados sdo extraordindrios,
nao importando quio condicionados estejamos a tomé-los como verdadei-
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ros. A velocidade da luz, a inteligéncia visual transmite uma multiplici-
dade de unidades basicas de informacgio, ou bits atuando simultanea-
mente como um dindmico canal de comunicacdo e um recurso pedagogico
ao qual ainda no se deu o devido reconhecimento. Serd esse o motivo pe-
lo qual aquele que é visualmente ativo parece aprender melhor? (DON-
DIS, 2007, p. 27).

Fazer um filme, produzir um livro e pintar um quadro, de acordo com
Dondis, constituem uma aventura complexa que deve estar ligada tanto a inspi-
racao quanto ao método. “As regras nao devem ameacar o pensamento criativo
em matematica; a gramatica e a ortografia nao representam um obstaculo a es-
crita criativa. A coeréncia nao é antiestética, e uma concepg¢ao visual bem expres-
sa deve ter a mesma elegancia e beleza que encontramos num teorema matemati-
co ou num soneto bem elaborado” (DONDIS, 2007, p. 88). O processo de criacao
de uma mensagem visual pode ser, dessa maneira, descrito como os passos que
vao de esbocos 1niciais a procura por solucoes, até a escolha e decisdo definitivas,
passando por varias versoes. Quando as solug¢ées nao sido consideradas boas, o

efeito visual final sera ambiguo.

Os juizos estéticos que se valem de termos como “beleza” ndo precisam
estar presentes nesse nivel de interpretacdo, mas devem ficar restritos ao
ambito dos pontos de vista mais subjetivos. A interacido entre propésito e
composicio, e entre estrutura sintatica e substancia visual, deve ser mu-
tuamente reforcada para que se atinja uma maior eficicia em termos vi-
suais. Constituem, em conjunto, a for¢ga mais importante de toda comuni-
cacéo visual, a anatomia da mensagem visual (DONDIS, 2007, p. 105).

Mas, segundo Pivetti (2006), qual a razao de ser e de atuar do design para
a realizacdo de qualquer trabalho, inclusive o grafico?

Qualquer aventura visual, de acordo com Dondis (2007), por mais sim-
ples, basica ou despretensiosa, implica a criacao de algo que ali nao estava antes.
Porém, qualquer um é capaz de conceber ou fazer alguma coisa. Existem critérios

a serem aplicados ao processo e ao julgamento que se faz dele.

A inspiracgdo subita e irracional ndo é uma forca aceitavel no design. O
planejamento cuidadoso, a indagacéo intelectual e o conhecimento técnico
s@o necessarios no design e no pré-planejamento visual. Através de suas
estratégias compositivas, o artista deve procurar solugbes para os pro-
blemas de beleza e funcionalidade, de equilibrio e do reforco mutuo entre
forma e conteudo. Sua busca é extremamente intelectual; suas opcoes, a-
través da escolha de técnicas, devem ser racionais e controladas (DON-
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DIS, 2007, p. 136).

Visualmente, a criacdo em multiplos niveis de func¢ao e expressao nao po-
de ocorrer num estado estético, “semicomatoso”’, diria Dondis. Pressupoe que se
saiba com que se trabalha e de que modo se deve proceder. A composi¢ao visual
parte dos elementos basicos como ponto, linha, forma, direcdo, textura, dimenséo,
escala e movimento. Na composicao, a forma é a estrutura elementar e o primeiro
passo € o da escolha dos elementos apropriados ao veiculo de comunicagdo com

que se vai trabalhar.

Mas o que se precisa fazer para criar a estrutura elementar? As opgoes
que levam ao efeito expressivo dependem da manipulacio dos elementos
através de técnicas visuais. Entre os dois, elementos e técnicas, e os mul-
tiplos meios que oferecem ao designer, ha um nimero realmente ilimita-
do de opgbes para o controle do conteido. As opgoes de design, literal-
mente infinitas, tornam dificil a descri¢do das técnicas visuais segundo o
procedimento rigido e definitivo com que estabelecemos o significado co-
mum das palavras” (DONDIS, 2007, p. 136).

Assim, para Pivetti (2006), com relacao as ideias de Dondis, é possivel di-
zer que:

a. criar uma forma para definir aquilo que se encontra na ordem da
abstracio seria formular uma mensagem de comunicacdo particu-
larmente dirigida. Tratando-se, aqui, da representacao de um con-
teudo especifico (igual ao contetido de informacao jornalistica);

b. ter consciéncia de que o designer trabalha, sempre, em funcio des-
te processo e que, para realiza-lo, precisa seguir uma metodologia
préopria em que o planejamento é parte fundamental, ou seja, per-
correr aquele processo caracteristico da comunicacao visual de ma-
neira que se possam formular mensagens certas, apropriadas a
funcao especifica. Uma metodologia na qual cada designer, ou gru-
po, constrol seu percurso operativo e, por meio deste, também des-
cobre as brechas por onde canalizar a criatividade.

Ao designer, a partir de entdo, cabe a funcdo de dar as mensagens ou a-
quilo que se quer informar, a devida estrutura visual, a fim de que o leitor possa

identificar, da maneira mais rapida e confortavel, aquilo que, para ele representa
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algum interesse. Uma pagina bem ou mal diagramada, dessa maneira, realmente
seria o resultado da pericia dos profissionais responsaveis por ela. Em seu traba-
lho, é necessario descobrir um ponto de apoio da pagina e escolher o elemento que
vail orientar toda a diagramacéao, o que pode ser uma foto, um titulo, uma letra ou

até a propria estrutura da pagina.

Basta olhar globalmente para um jornal para se perceber que seus ele-
mentos expostos foram idealizados segundo uma estrutura definida. Ora
formam blocos horizontais ou verticais, ou entdo uma combinatéria de
ambos, as coordenadas. O ponto de apoio pode ser a prépria letra, o seu
formato, e nesse caso é denominada palavra-peso (SILVA, 1985, p. 44).

E o equilibrio, segundo Hurlburt (2002), seria o elemento-chave do sucesso dessa
pagina.

Com a disposicdo harmoniosa de todos esses elementos, pode-se definir a
diagramacgao como uma atividade que coordena corretamente o material grafico
com o material jornalistico, na inten¢ao de persuadir o leitor, diria Villas-Boas
(1998). Por ela, tem-se a construcao de diagramas ou, por que nao dizer, roteiros
a serem seguidos e que podem ser simples ou complexos, especificos ou genéricos,

rigidamente definidos ou livremente interpretados.

Eles definem sistemas para a disposi¢do de conteiido em paginas, telas
ou ambientes construidos. Projetados para responder as pressdes inter-
nas do contetudo (textos, imagens, dados) e as pressdes externas da mar-
gem ou da moldura (pagina, tela, janela), os diagramas eficientes néo sio
férmulas rigidas, mas estruturas flexiveis e resilientes — esqueletos que
se movem em unissono com a massa muscular de informacao (LUPTON,
2006, p.113).

Atualmente, pesquisadoras como Lupton e Phillips (2008) resgatam os
conceitos da pesquisadora Denis A. Dondis e os reafirmam, a alunos e interessa-
dos, por acreditarem que uma base comum de principios visuais congrega desig-
ners através da histéria a ao redor do globo. O préprio Junior (2003), utilizado
aqui como exemplo, recorre a sintaxe da linguagem visual de Dondis como um dos
métodos de analise das capas de trés grandes jornais, Jornal do Brasil, Jornal da

Tarde e Correio Braziliense.
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2.6 Design, uma via de conciliagao entre o trabalho jornalistico

e sua materializacao

Um projeto especifico para jornais impressos, orientam Marceli e Villas-
Boas (2002a), deve buscar integrar todos os elementos veiculadores de informa-
cao: textos, fotos, ilustracoes, infograficos, cores, para obter e aperfeicoar a me-
lhor maneira de se comunicar com o leitor. Isto estabelece em jornais, o nivel de
relacdo entre o veiculo e seus leitores, atribuindo identidade a publicacao e forta-

lecendo o vinculo social com o publico.

O projeto grafico do jornal inclui uma grande pluralidade de recursos,
que vai da fixacdo de padrbes cromaticos a variacao tipografica e ao uso
macico de infograficos, fotos em grandes dimensdes e grafismos. O layout

N

aplicado ao jornal nio deixa duvidas quanto a4 preocupac¢do em guiar a
leitura e procurar facilita-la segundo uma hierarquia clara dos elemen-
tos- que, entretanto, ndo minimiza o dinamismo das relagdes que eles
guardam entre si (MARCELI; VILLAS-BOAS, 2002a, p.3).

Na década de 1980, a sistematizacao e a normatizacao de elementos visu-
als e solucoes projetadas para a organizacao visual de jornais diarios nao eram
novidades. Mas é a partir do fim dessa década que os designers (em sua maioria
estrangeiros) comecam, no Brasil, a prestar assessorias em reformulagoes grafi-
cas ou a elaborar projetos graficos editoriais para grandes jornais.

Isso ocorreu devido a concorréncia cada vez maior com a midia audiovisu-
al, pela necessidade de atualizacao tecnoldgica e aproveitamento de seus novos
recursos (0 que, por sua vez, gerou a necessidade de profissionais qualificados
tanto para a operacao de computadores como para a projetacao das paginas, e nao
apenas para sua montagem, ou seja, a adequacao do material editorial aos tem-
plates1Y) e pela elaboracio e fixacao de uma identidade visual propria que singu-

larizasse o jornal, e nao interferisse negativamente no seu fluxo de producao. E o

Yo template, segundo Marceli e Villas-Boas (2002b), representa o “terreno mapeado” sobre o qual o designer
define e organiza os elementos visuais de que dispde para o projeto grafico do jornal em questdo. A diferenca
para com as antigas no¢des de diagramacdo é proporcional a complexidade dos recursos disponiveis: ao con-
trario daquele escasso ferramental visual do diagramador (que ndo permitia muito além de uma montagem de
paginas), o designer pode dispor de um repertdrio muito amplo, cujos elementos ndo sé sdo diversificados
como, muitas vezes, sdo alternativos entre si. Deste modo, do mesmo template é possivel obter-se resultados
diversos, desde que haja a projetacgao.
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projeto grafico foi o responsavel por isso.

Vale destacar que os jornais impressos, como qualquer outro produto da
cultura dos homens, sempre refletiram o estado das sociedades de onde
vieram. Isso fica claro na edi¢do dos assuntos abordados —reflexo da ideo-
logia dominante e dos grupos que a defendem- e no préprio processo de
producao dos diarios, que destaca o estado tecnoldgico da sociedade em
que foram produzidos (MORAES, 1996, p. 81).

Segundo Villas-Boas e Marceli (2002), o projeto grafico de jornais se cons-
titui, basicamente, de layouts padronizados para as paginas, os templates, que
sdo baseados na combinagao de médulos originarios de uma malha ortogonal que
mapeia a mancha grafica. Isso facilitaria, pela repeticido de modelos, a tarefa dia-

ria de organizar visualmente as informacées textuais e ndo-textuais.

A projetacéo de templates, bem como a sele¢io, a especificagdo e a norma-
tizagdo dos elementos visuais que lhe serdo aplicados, é uma atividade
prépria do design grafico. Se a montagem didria das paginas é uma ativi-
dade de diagramacéo, a elaboracdo do projeto grafico é da alcada do de-
sign (VILLAS-BOAS; MARCELI, 2002, p. 2).

Mas os designers, ja na década de 1990, nao se limitariam mais a projetos
graficos esporadicos e passaram a atuar periodicamente nas redacoes. A aplica-
cao do design é, assim, denominada de design de noticias, ou seja, variagées nos
layouts, ndo-estruturalmente previstas, mas projetualmente permitidas, em ca-

dernos suplementares, reportagens especiais ou encartes.

Até o comando executivo da edi¢do de arte de um jornal diario passar as
maos de profissionais de design, essa funcio era assumida, em geral, por
um jornalista. E deste periodo a ocorréncia muito comum de variacées ti-
pograficas incoerentes, abuso néo projetual de recursos de condensacio e
expansio e manipulacées injustificadas na propor¢ao de fotos. Tal afeta-
va diretamente a identidade da publicacdo e, muitas vezes, chegava a in-
terferir involuntariamente no proprio contetdo editorial. (VILLAS-
BOAS; MARCELI, 2002, p. 4).

Dessa maneira, pelo design de noticias, ndo se impossibilitou a atuacgao do
designer grafico no dia-a-dia dos jornais. Pelo contrario, possibilitou um design
diferenciado e especifico a determinadas matérias, agindo positivamente no pro-
jeto grafico original, complementando-o sem descaracteriza-lo - o que ajudaria

nao s6 na formacao de uma identidade da publicacdo, mas viabilizaria os prazos,
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garantindo a eficacia do discurso visual da informacdo em alta velocidade, e a-

tenderia a demanda do mercado, Figura 17.

Figura 17: O design grafico, ao se inserir no universo do jornalismo,
conquistou a possibilidade de repensar o jornal como um todo.
Fonte: Carlos Henrique C. Gongalves

Mesmo assim, o design de noticias ndo pode ser considerado a solucgao pa-
ra os problemas de atuacdo dos designers em jornais impressos, e muito menos
considerado o elo de aproximacao entre o jornalismo e o design grafico. As refor-
mas graficas que os jornais impressos brasileiros atravessaram e atravessam sio
reflexos de mudancas ainda maiores no cendrio da producio de veiculos de comu-
nicac¢ao de massa.

A época atual, de acordo com Moraes (1996), se caracterizaria pelo desen-
volvimento vertiginoso da tecnologia da informacao. Jornais impressos e toda a
rotina da vida das pessoas compartilhariam de uma existéncia imposta por esse

desenvolvimento vertiginoso caracterizado pela obsolescéncia. Talvez o grande
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desafio seja redistribuir o tempo de todos para que se possa, pelo menos, tentar
usufruir de algumas fontes de informacao.

Velocidade e agilidade passam, agora, a ser sinbnimos de uma qualidade
almejada pelas fontes tradicionais de informacao, como jornais, revistas, radios e
televisoes, ja dispostas por outras mais recentes, como a internet. O que, por ou-
tro lado, revela certo descaso com a prépria informacio -um direito garantido em
todo o mundo democratico aos cidadaos, sobretudo desde a Declaracao Universal
dos Direitos do Homem, de 1948. Pois, na viabilizagao do jornal como um comér-
cio, amplia-se o conflito de interesses entre empresas e anunciantes.

O jornalismo, afirma Bahia (1990), esta sujeito a distorc¢oes e seus concei-
tos e definicbes nem sempre se comprovam com a pratica. O seu exercicio é eficaz
na medida em que passa a ser mais bem compreendido e quando sdo maiores as
garantias a liberdade e quando as opinides nao estdo sujeitas ao controle estatal.

Na pratica, também diria Bucci (2003), a ética jornalistica, em relagio aos
conflitos de interesses, é a ética da empresa, e é no ambito dela que se conceituam
os conflitos e os métodos para supera-los. A independéncia editorial, tdo almejada
pelos profissionais da area, corresponderia, assim, ao direito a informacéao, que é
da ordem publica. “Sem que esse direito seja atendido, a democracia nao funcio-
na, uma vez que o debate publico pelo qual se formam as opinides entre os cida-
daos se torna um debate viciado” (BUCCI, 2000, p. 33).

As décadas de 1980 e 1990 realmente foram importantes para o mundo da
comunicacao, ja que foram marcadas pelo inicio das fusées de grupos econémicos.
Os que antes exploravam apenas o entretenimento comecaram a se fundir com
outros antes dedicados ao jornalismo. Exemplo dessas fusées foi a unido da Time
(empresa jornalistica) com a Warner (entretenimento). O que antes eram empre-
sas jornalisticas independentes comecaram a se transformar em verdadeiros “de-
partamentos” desses conglomerados da midia. E como ser independente do anun-
ciante ou do governo, se o objeto de analise do jornalista é, ao mesmo tempo obje-
to de sua cobertura e um produto —filme, CD, video, livro, etc. - gerado por seus
empregadores. Além de ser independente do governo ou do anunciante, sera que

consegue ser independente dos préprios donos?
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Mas os negocios dos meios de comunicacio e das fusdées ndo param e to-
mam outras proporg¢oes, agora em escala mundial. A partir de janeiro de 2000, a
America Online assumiu o controle da Time Warner por 162 bilhoes de ddlares, o
que fez surgir um conglomerado empresarial estimado em 350 bilhoes de ddlares,
cujo faturamento anual é da ordem de 30 bilhées de ddlares. Bucci explica (2003),
que numa economia globalizada, essas associac¢oes sdo transnacionais e envolvem
valores que podem ser comparados ao PIB somado de alguns paises mais pobres,
o que afeta determinantemente a independéncia jornalistica.

Antigamente, os critérios de mercado, de certa maneira, estavam alinha-
dos aos direitos do cidadao. Hoje em dia, as proprias regras que antes resguarda-
vam a independéncia editorial necessitam de atualizacio urgente, pois os confli-
tos entre os interesses do capital e os interesses da cidadania aumentam. A de-
mocracia, além de exigir a diversidade de pontos de vista e de opinides, necessita
da pluralidade dos veiculos de informacéo no espacgo publico. E os conglomerados
caminham para concentracao de capital e de poder. Segundo Bagdikian (1993), as
corporacoes que dominam os meios de comunicag¢ido alegam que os processos de

fusdo aperfeicoam a midia, mas isso, na realidade, ndo ocorre.

O que ndo se diz é que o terreno no qual a técnica conquista seu poder
sobre a sociedade é o poder que os economicamente mais fortes exercem
sobre a sociedade. A racionalidade técnica hoje é a racionalidade da pré-
pria dominacdo. Ela é o carater compulsivo da sociedade alienada de si
mesma. Os automodveis, as bombas e o cinema mantém coesos o todo e
chega o momento em que seu elemento nivelador mostra sua forca na
prépria injustica a qual servia. Por enquanto, a técnica da industria cul-
tural levou apenas a padronizacido e a producio em série, sacrificando o
que fazia a diferenca entre a logica da obra e a do sistema social. Isso, po-
rém, nio deve ser atribuido a nenhuma lei evolutiva da técnica enquanto
tal, mas a sua funcio na economia atual. A necessidade que talvez pu-
desse escapar ao controle central ja é recalcada pelo controle da conscién-
cia individual (HORKHEIMER, 1985, p. 114).

Em uma democracia, diria Bagdikian (1993), o monopdlio e a concentra-
¢ao de controle por parte ndo s6 da midia, mas do poder governamental, diminu-
em as chances reais de proporcionar aos cidadaos acesso pleno as informacées e
oportunidades reais de escolha.

Diante de um contexto social desses, na pratica, como as empresas jorna-

listicas podem, ao mesmo tempo, atender a democracia, aos direitos dos cidadaos
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e sobreviver, viabilizar o meio jornal sem perder a independéncia editorial (o que
nem sempre sera possivel)?

Meyer (2007) acredita que o jornalismo de qualidade e o sucesso empresa-
rial possam estar juntos, mas existem dois problemas atrelados a essa ideia. O
primeiro é a dificuldade em se demonstrar que o jornalismo de qualidade é a cau-
sa do sucesso financeiro, e ndo um resultado casual. O segundo estaria ligado ao
modelo de negdcios dos jornais que, fortemente influenciado e transformado pelas
novas tecnologias, ndo criaria uma formula de sucesso a ser seguida. Os modelos

estariam a favor das mudancas de mercado impostas por essas tecnologias.

Os valores do jornalismo sofrem pressbes de diversas fontes, ndo apenas
das exigéncias de investidores com pouca visdo. Se o velho jornalismo néo
conseguir adaptar-se, pessoas que sabem usar a nova tecnologia melhor
do que os tradicionalistas -ou que apenas estejam mais abertas a experi-
mentar- comec¢ardo a nos substituir. No final, o jornalismo como um con-
ceito distinto, formado por um conjunto préprio de habilidades e valores,
corre o risco de perder sua identidade (MEYER, 2007, p.242).

Assim, as novas tecnologias estdo redirecionando o setor de informacao. A
edicdo aumenta de importancia em relacao a reportagem. O objetivo, agora, passa
a ser o de tornar o produto informacido mais atraente e desejavel para o consumi-
dor final (que nunca foi tdo desejado), ja que existe uma grande oferta de infor-
macao.

O foco no processamento da informacao necessita de novas maneiras de
aplicar antigas habilidades e da descoberta de habilidades totalmente novas - o
que cria uma demanda por novas habilidades, tais como a criacao e edi¢ao de pa-
ginas WEB. E é a partir desse ponto que o design pode se conjugar com a procura
por novas maneiras de se fazer um jornal impresso.

Mas qualquer mudancga grafica em um jornal impresso implica em trans-
forma-lo em um espago ndo s6 mais atraente e desejavel visualmente (apenas co-
mo um display) para um numero cada vez maior de pessoas, de acordo com as
suas necessidades e, é claro, para um numero cada vez maior de anunciantes,
mas em um espaco que permita o aprofundamento das noticias sem perder a ve-

locidade e agilidade tao almejadas.
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Moraes (1996) destaca a necessidade da formacio de um novo profissional
para o mercado editorial. Alguém que, ao compreender as limitagées atuais de um
editor e de um designer grafico, possa transforma-las em habilidades; alguém
que, ao compreender as limitagées das antigas habilidades, descubra novas habi-
lidades.

Aos editores cabe a tarefa de editar, ou seja, montar o jornal, separando
entre as noticias que chegam a redacio aquelas que sdo relevantes para o
leitor, determinando seu peso na cobertura, o espaco na pagina, o trata-
mento que devem receber, através de um processo de selecdo e elimina-
¢do, alteracdo ou insercido de partes da matéria. Entretanto, a no¢io que
tém de Design torna-os limitados diante das necessidades que os didrios,
hoje, Thes impéem. Os designers, por sua vez, se por um lado dominam os
critérios de edigdo grafica, por outro ndo o fazem satisfatoriamente com
relagdo aos complexos critérios de edigdo jornalistica, o que os impede de
exercer a tarefa em sua totalidade (MORAES, 1996, p. 86)

Para Villas-Boas e Marceli (2002), caracterizar o design grafico como
campo especifico e autonomo é um caminho para viabilizar o seu reconhecimento
social. Para eles, o jornalismo diario nao pode ser caracterizado como uma area
especifica do design grafico, ja que é, fundamentalmente, um objeto da comunica-
cao social, do jornalismo, pois é na légica deste que ele se insere. E preciso, assim,
delimitar a area de atuacido dos designers graficos nos jornais diarios ndo como
uma insercao na comunicacao social, mas como uma nova area de atuacao do de-

sign grafico, Figura 18.
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Figura 18: Design, ferramenta privilegiada em discutir problemas
e apontar solugdes dentro de um universo comunicacional.
Fonte: Carlos Henrique C. Gongalves

,

E necessario pensar a atuacao dos designers graficos nos jornais impres-
sos diarios ndo como uma inser¢cdo na comunica¢ao social, mas como uma nova
area de atuacdo. Historicamente, argumentos para a quase nio atuacio desse
profissional na area em questdo nao faltam. Para os designers, esses jornais de-
monstram a sua importancia no meio social em que estao inseridos e destacam
caracteristicas de adaptacao a evolucao tecnoldgica a qual estao sujeitos e supe-
racao de conflitos de interesses.

Os jornais estdo em exting¢do, agonizando devido a concorréncia com ou-
tros meios de comunicagao? A resposta, nesse caso, talvez, seja mais técnica, com

relacdo ao suporte papel do que outra coisa. Os jornais, ou melhor, o jornalismo
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nao acaba, ele se recria, se adapta, se revigora. E a demanda por novas habilida-
des, tais como a criacgao e edi¢cao de paginas WEB esta presente. Nao é sem moti-
vos que grandes jornais brasileiros, como O Estado de S. Paulo e Folha de S. Pau-
lo, ao procurarem uma adaptacdo economica, apostam em frequentes reformas
graficas, principalmente na ultima década, quando aproximaram sua linguagem
grafica, visual a internet, Figura 19. A ultima reforma grafica desses dois jornais

ocorreu este ano.

Lk
o ] . dos
. 5 RJ_-.d_{_nl_':ll.IsJ"‘I
o Jia ditil de palcys

irpnles lem

it Jivre ds 17h

No i

Figura 19: Com a internet, a informacéao, em tempo real, é obtida
por dispositivos como o iPad. Fonte: jonasgoncalves.wordpress.com

O principal, aqui, é ressaltar que os jornais impressos € mesmo o mercado
editorial, como um todo, ainda se constituem em Aarea que merece a atencao dos
designers. Propor a formagao de um novo profissional para o mercado seria criar
mais uma capacitacdo entre tantas. O importante é fomentar meios de melhorar
a formacio académico-profissional de quem vier a se dedicar a esse tipo de ativi-
dade, seja ele um jornalista, um designer, ou mesmo um autodidata.

Talvez, s6 a partir de entdo, esse profissional possa compreender melhor a
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sua area de formacdo e atuacido e perceba que a relacdo entre design, trabalho
jornalistico e sua materializacdo nao esta mais nos moldes antigos de se fazer

jornalismo.
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Compondo paginas:

relatos de experiéncia

Até o momento, realizou-se um estudo tedrico, dividido em dois capitulos
em que o primeiro tratou da relagao entre design e processos metodoldégicos, mais
precisamente entre a metodologia cientifica e as praticas projetuais em design e
design grafico; e o segundo tratou do jornal diario impresso e suas relagées com o
design e o jornalismo.

O objetivo desses dois primeiros capitulos fol o de apresentar, por uma
pesquisa bibliografica, de que maneira a literatura especializada (sites, livros,
artigos e revistas cientificas) aborda esses temas para que, num segundo momen-
to, pudessem servir como base de argumentac¢do para a uma pesquisa pratica
(disposta a seguir) e as consideracgoes finais.

Assim, a partir deste capitulo, iniciou-se uma pesquisa pratica, que, por
sua vez, utilizou-se de dois instrumentos de coleta de informacoes, o questionario
e a entrevista. Como roteiro a ser seguido para o cumprimento dessa pesquisa de
campo, dois itens foram criados. O primeiro item tratou dos procedimentos para a
coleta de dados, sendo organizado desta maneira: objetivo; critérios de selecao dos
participantes; elaboracdo de modelo de questionario para ser apresentado aos
participantes e a entrevista; e a analise dessas informacgées ou dados, fundamen-
tada em método, de acordo com Souza (2004), denominado de andlise do discurso.

Como a analise do discurso propoe dois momentos distintos, um de anali-

se e outro de sintese, o segundo item da pesquisa pratica baseou-se neles. Portan-
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to, o item de discussio, dos dados obtidos com os questionarios e entrevistas, foi
constituido de um momento da analise, que ocorreu ao se construirem categorias,

e o de sintese, quando se formularam consideragoes sobre os respectivos dados.

3.1 Procedimentos para a coleta de dados

Este capitulo foi elaborado com a inten¢ao de poder identificar, na pratica
diaria dos profissionais que trabalham com a composi¢ido ou configuracio das pa-
ginas de jornais impressos (neste caso, designer, publicitario, autodidata, e jor-
nalista) um pouco da teoria disposta nos capitulos anteriores. Isto resultou na
criacao de um modelo de questionario com perguntas tedrico-praticas, apresenta-
do aos participantes, e de, posteriormente, entrevista realizada com dois dos par-
ticipantes do mesmo questionario.

No entanto, esta pesquisa de campo teve um carater exploratorio nao
sendo possivel um maior aprofundamento neste momento. O importante, porém,
foi tentar identificar, em um processo em que o jornalismo e o design grafico se
unem, como as praticas metodoldgicas estavam presentes, se foram valorizadas

ou lembradas.

3.1.1 Objetivo

O questionario teve por objetivo compreender a pratica dos profissionais
responsaveis pela elaboracdo de uma pagina a ser impressa, suas dificuldades
profissionais, conceituais e, principalmente, sua sistematica de trabalho ou meto-
dologia.

Quanto a entrevista, a sua finalidade foi a de complementar o que havia
sido proposto com o questionario; ja que, pelas respostas obtidas, ndo se conse-
guiu atingir por completo o seu objetivo, principalmente no tocante as questoes

sobre método e profissionais.
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3.1.2 Critérios de sele¢dao dos participantes

Obedecendo ao objetivo de problematizar e pontuar possiveis falhas e a-
certos na composicao/configuracdo da pagina impressa de jornais diarios, foram
estabelecidos os seguintes critérios gerais de selecao dos participantes para o
questionario: 1°) quanto ao tempo, de ter ou estar, no minimo, ha trés anos em
atividade profissional; 2°) de ter ou estar envolvido, de alguma maneira, com a
producdo de jornal impresso ou com a pesquisa e/ou ensino em design grafico.
Dessa forma, levando-se em consideracdo o universo multidisciplinar do design,
pode-se reunir e contemplar uma maior diversidade possivel de profissionais.

Assim, seguindo esses critérios, trés grupos de participantes foram cria-
dos:

e Professores: terem lecionado ou lecionarem, no sistema regular de en-
sino superior, alguma disciplina de design grafico;

e Jornalistas: terem trabalhado ou trabalharem regularmente em algu-
ma empresa jornalistica;

e Designers graficos formados ou ndo em Design: terem trabalhado ou
trabalharem regularmente em alguma empresa jornalistica.

A entrevista adotou os mesmos critérios gerais de selecao de participan-
tes utilizados para o questionario. Apenas foi criado mais um grupo, agora con-
tendo um jornalista e um designer, que deveriam trabalhar na mesma empresa
jornalistica (no caso, uma do interior do Estado de Sao Paulo) e serem responsa-

vels por uma mesma pagina.

3.1.3 Elabora¢ao de modelo de questionario para ser apresentado

aos participantes e entrevista

O questionario e a entrevista, como instrumentos ou métodos de coleta de
informacées, para Schmidt e Mahfoud (1993) apud Miletti (2003), sdo uma via de

acesso para a experiéncia do individuo, seja pelo relato escrito, seja pelo relato
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oral. Ambos possuem a funcio de ser um elemento que auxilia o pesquisador a se
organizar em fun¢io da pesquisa realizada e ao entrevistado a fornecer a infor-
macao de forma mais precisa e com maior facilidade.

Pelo questionario (Apéndice A), a seguinte estrutura foi composta em
quatro paginas: a primeira, de apresentacao da pesquisa; a segunda, de orienta-
coes quanto ao preenchimento do questionario e participacao na pesquisa; e, por
fim, as duas ultimas paginas com as questdes. Estas foram dispostas em dois
grupos: um com questoes gerais e outro com questoes especificas. O primeiro gru-
po contém 11 questdes. O segundo grupo, 17, sendo subdivido em outros trés: o
primeiro, quanto a feoria, com sete questoes; o segundo, quanto ao profissional,
com tres; e o terceiro, quanto ao método, com sete questoes. Foi utilizada a inter-
net para mandar e receber os questionarios, além de respostas afirmativas ou
negativas quanto a participacao na pesquisa.

Para a entrevista, o modelo elaborado e apresentado aos participantes, e
tido como roteiro por este pesquisador (Apéndice B), foi composto de trés paginas:
a primeira, de apresentacao da pesquisa; a segunda, de orientacgdes quanto a par-
ticipacao na pesquisa; e, a ultima pagina, com perguntas semi-estruturadas ou
semi-abertas, com um roteiro pré-definido, mas que oferece a possibilidade de a-
dicionar perguntas abertas. A internet também foi utilizada para mandar esse
modelo de entrevista e receber a resposta quanto a sua realizagio - feita de ma-
neira presencial, e no proprio local de trabalho dos participantes. Como auxilio
para a analise da entrevista, usou-se uma pagina editada pelos participantes, a
de numero seis, do dia 21 de maio de 2010 (Figura 20, disposta no item 3.2.3), de

um jornal do interior do Estado de Sao Paulo.

3.1.4 Analise dos dados

A analise dos dados obtidos com as respostas dos questionarios e entrevis-
tas fo1 baseada na andlise do discurso. Segundo Sousa (2004), a andlise do dis-
curso ¢ um método das Ciéncias Sociais e Humanas e quando aplicado configura

um tipo de pesquisa que também pode ser denominada andlise de contetido — em-



84

bora alguns pesquisadores facam uma diferenciacio entre a andlise de contetido,
a qual consideram quantitativa, e andlise do discurso, considerada qualitativa.

A analise do discurso é muito utilizada, por exemplo, para avaliar os con-
teudos de jornais e revistas. Ela pode ser aplicada isoladamente ou em conjunto
com outros métodos. Um deles é a Teoria do Jornalismo, que estabelece que, para
os fatos se tornarem noticia, necessitam passar por um processo de selecdo, hie-
rarquizacgio e transformacio: o processo jornalistico de fabrico de noticias (SOU-
SA, 2004, p. 20).

No processo jornalistico, as informagoes acerca de acontecimentos jamais
serao noticiadas na integra. Elas também serao selecionadas e hierarquizadas e,
logo em seguida, recombinadas, montadas e adaptadas a linguagem do meio pelo
qual vao ser veiculadas, num processo de transformacao - o que evidencia influ-
éncias pessoais. Ao processo de selecao de noticias e informacgoes, da-se o nome de
gatekeeping, e de newsmaking ao processo global de fabrico de noticias.

Pela andlise do discurso, procuram-se fazer relagdes entre o conteido do
discurso e o contexto em que foi produzido. Como método, pode ser inserido no
grupo das pesquisas descritivas, pois procura descrever uma situacao, observar,
registrar, classificar, analisar, interpretar e relacionar fenémenos, sem qualquer
manipulacao experimental ou de outro tipo. Mas implica em uma pesquisa biblio-
grafica prévia.

Sousa (2004) observa, ainda, que a analise do discurso propde “descom-
plexificar” o objeto de conhecimento - o que seria parecido com qualquer investi-
gacao cientifica. Assim, a pesquisa, caberiam dois momentos: um de analise, com
o qual se “decomporia” o objeto do conhecimento em parcelas, e um de sintese, a
operacao contraria. O momento da analise ocorreria ao serem construidas catego-
rias para analise do discurso; e o de sintese, quando se formulassem as conclu-
soes. Tais categorias podem ser criadas a priori ou no decorrer da propria analise

do discurso, a posteriori.
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3.2 Resultados e discussao

A partir deste item, foram discutidos os resultados obtidos com as respos-
tas dos questiondrios e entrevistas. Para tanto, e para formularem-se possiveis
conclusodes, primeiro foi feita a caracterizacdo dos participantes. E, segundo, pela
andlise do discurso, num primeiro momento, foram criadas categorias com as
quais os pontos principais das respostas foram selecionados para, num segundo

momento, serem analisados.

3.2.1 Caracteristicas dos participantes

Pela Tabela 1, nota-se que quase a totalidade dos participantes trabalha
ou trabalhou em uma empresa jornalistica. Apenas um nunca trabalhou nesse
tipo de empresa, dedicando-se apenas a docéncia. A média de anos trabalhados é
alta, 17, como também é alto o nimero de designers com formacio académica:
quatro sdo formados em Jornalismo; um é da area de Publicidade e Propaganda;
um formou-se em Design Grafico; e apenas um é autodidata.

Dos que apenas trabalham em uma empresa jornalistica, quatro ao todo,
trés sao formados em jornalismo e um é autodidata - o que pode indicar uma pre-
feréncia na escolha por profissionais especializados por parte das empresas jorna-
listicas, pelo menos na ultima década. Mas isto ndo quer dizer, por sua vez, que
ocorra diretamente uma melhora na qualidade do produto jornal, ja que a maio-
ria desses mesmos profissionais nio procurou por alguma atualizacdo formal
(qualificacao académica, por exemplo, como curso lato sensu), fator importante de
permanéncia na area. Somente P4 possui especializacdo em Comunicagcdo em Mi-
dia Contemporanea.

Por outro lado, a totalidade dos participantes da pesquisa afirma procurar
por literatura especializada (condi¢do necessaria, principalmente para os docen-
tes), como mantém contatos profissionais. Talvez esteja ai um fator informal de

atualizacdo, principalmente pela internet. E por meio dos questionarios nio se
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teve como conferir se esse tipo de atualizacdo propiciou melhorias estético-visuais

no produto jornal.

Tabela 1: Caracteristicas dos participantes

Curso Contato
Interesse técnico ou de com outros literatura
Part. Atuagao Tempo Formagdao pela area especializacdao profissionais especializada
. . Pela habilidade Informagdes
. Design Grafico . .
Ensino e 13 (7 em de projetar e dese- importantes
e Mestrado ~ . ~
P1 empresa empresa (Design nhar; por gostar de Nao Sim na confecgdo
jornalistica jornalistica musica, poesia, de uma pagina
) ) ) de Produto) . e -
literatura e artes
Sim Indicagdes
- - (Internet: de profissionais
. Publicidade Por trabalhar Atualizacbes . ,
P2 Ensino 11 , . foruns, e busca por titulos
e Propaganda na area de criagdo de softwares .
blogs, relacionados
e-mails) ao assunto
Buscar
conhecimentos
de design grafico
Empresa . ~ .
P3 . L 14 Jornalismo e das outras Nao Sim
jornalistica .
formas de lingua-
gens
através da imagem
Possibilidade
de escrever Sim
. . . Busca por
Empresa . com imagens (Comunic. Sim .
P4 . ‘s 10 Jornalismo - on atualizagdo
jornalistica e fazer desta em Midia (reuniGes) .
- e aprimor.
prdtica uma Contemp.)
forma de escrita
Empresa Sempre gostei . " E um campo
p_ . P . g - Sim (conferén- P
P5 particular de 40 Jornalismo de design Nao . de mudangas
L . . > cias, internet) ..
comunicagdo e jornalismo freqlientes
Melhorar meus
Empresa . . Sim (reunides, conhecimentos
P6 . P L 28 Autodidata Nao . ( . ~
jornalistica internet) sobre diagramagdo
e design
Na faculdade,
Embresa por causa Sim Para trabalho
P7 . P . 5 Jornalismo da disciplina Ndo . de conclusdo
jornalistica . (internet)
Planejamento de curso
Grafico

Nota-se, também, que a caracterizacdo do participante é ampla. Isso se

deve por ser o proprio mercado de trabalho, o dos jornais impressos, que regula-

menta a profissdo de designer grafico e seleciona os profissionais que irdo traba-

lhar com a configuraciao de suas paginas!l. Panizza (2004) destaca que a comuni-

cacao visual deixa margem para que qualquer pessoa se sinta capaz de realizar a

11 ~ s . s . . ~ . ~
Vale ressaltar que ndo é objetivo desta pesquisa fazer uma discussdo sobre a necessidade ou ndo da

regulamentacgdo da profissdo de designer grafico.
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tarefa, ja que a atividade de designer grafico nao exige algum certificado de profi-
ciéncia. Pivetti (2006) lembra, por sua vez, que para compreender a figura do de-
signer e por consequéncia o design e o jornalismo, é preciso observar os avancos
tecnoldgicos e a cultura que os acompanha - o que significa refletir sobre a socie-
dade em que estao inseridos a partir dos tempos de sua industrializacido até os
dias de hoje.

Portanto, atualmente, apesar desse meio editorial cada vez mais se espe-
cializar e necessitar das tecnologias digitais (o que requer profissionais capacita-
dos para compreender e executar tarefas especificas impostas pelo meio e pelas
tecnologias que se apresentam), ainda existe certo amadorismo!? por parte dos
proéprios profissionais (em nao procurar a qualificacdo profissional ou esperar que
ela seja oferecida por parte empresa: “As empresas devem oferecer capacitacido
profissional e delimitar funcées” (Tabela 3, P7)) e por parte das empresas (na se-

lecao e permanéncia de profissionais sem qualificacao ideal).

3.2.2 Categorias e analise do questionario

Para a formulacdo das categorias, primeiro é necessario relaciona-las a
temas de base, que sdo os seguintes: teoria, profissional e método. Esses temas
estao diretamente ligados aos questionarios (ver item 3.1.3). Assim, a partir des-
ses temas, foram formuladas as seguintes categorias:

e quanto a teoria: definicdo de comunicacao visual; concepcao de jornal,;

concepc¢ao de design grafico; relacdo de design grafico e jornal impres-
S0;

e quanto ao profissional: profissional indicado para compor uma pagina

impressa de jornal; conflitos existentes entre profissionais da area; so-

lucgdes para os conflitos;

12 . 7 ~ . . .
Aqui também nio foi objeto de pesquisa saber as causas dessa falta de procura por qua-
lificacéo, seja por parte dos profissionais, seja por parte das empresas, mas, sim, saber como de-
signers e jornalistas atuam a partir da sua formacao.
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* e quanto ao método: conceito sobre metodologia; aplicabilidade do mé-
todo; relevancia do publico alvo (o leitor); etapas de criagao; utilizacao
apenas de praticas comunicacionais; e uso dos aspectos técnico-formais
e estético-formais.

Para Gomes Filho (2006), no ambito do design, deve-se pensar sobre os
aspectos essenciais das interfaces entre usudario-produto industrial identificados
nas funcoes basicas que facilitam a percepcio e a compreensio, durante o proces-
so de uso do objeto, e que possibilitam satisfazer as diversas necessidades das
pessoas. Tudo isso levando-se em consideracio as bases conceituais que partici-
pam e auxiliam o profissional do projeto, e que se inter-relacionam no planeja-
mento, na concepc¢ao e no desenvolvimento do design do produto.

Com as categorias, busca-se “descomplexificar” as respostas obtidas pelo
questionario, hierarquizando e selecionando dados, recombinando-os, montando-
os e adaptando-os a linguagem do meio pelo qual vao ser veiculados: esta disser-
tacdo. Por isso, os dados jamais serao “noticiados” na integra e sempre estarao
sob a influéncia pessoal do analista.

Em relacao ao primeiro grupo de categorias, teoria, Tabela 2, a hipotese
para a sua elaboracao e analise é a de que os participantes devam saber lidar com
conceitos tedricos das areas de comunicacio e design grafico para melhor enten-
derem a sua profissdo e o meio em que ela esta inserida. O importante nao é jul-
gar se o participante domina exemplarmente os conceitos em questao. Mas, sim,
perceber se sao usados ou ndo no meio profissional em que se inserem. Por exem-
plo, os termos comunica¢do visual e design grafico sao considerados sin6nimos,
como alertou Coelho (2008). Mesmo assim, todos discorreram sobre eles como
sendo coisas aparentemente distintas.

Para P2 (Tabela 2), a defini¢do de comunicag¢do visual seria: “Toda forma
de comunicag¢ido baseada ndo somente no texto corrido, mas que se vale de ele-
mentos graficos e/ou do préprio texto como forma de capturar o olhar do leitor”. E
a de design grdfico: “Forma de representar, em materiais impressos, mensagens
de maneira a torna-las atrativas ao seu publico” (Tabela 2). Essas sdo respostas

que se complementam, e poderiam ser relacionadas para cada termo ao acaso.
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Para esta pesquisa, a essa confusio nao foi dada tanta importancia, o que
se levou em conta é se esses conceitos foram considerados na pratica. A resposta
velo com a categoria Relac¢do de design grdfico e jornal impresso: “Forma de co-
municagio em que sao usadas imagem, tipografia e diagramacao” (Tabela 2, P6).
Mesmo obtendo respostas como a de P3 ao conceituar jornal, “Concepcao de liber-
dade, espaco democratico, momento de inclusao” (Tabela 2), logo em seguida, ao
relacionar design grafico e jornal, responde: "Um parametro para a redacao” (Ta-
bela 2). Essas sao respostas que podem ser aceitas, pois é justamente por meio de
parametros de atuacdo que a producdo de um jornal procura para estabelecer a
melhor maneira grafica de se transmitir ou comunicar a noticia, e em uma midia
que deve necessariamente ser democratica.

As nocoes tedricas presentes nessas categorias, mesmo que incompletas,
também revelam, nos participantes, se possuem ou nao a nocao do que fazem en-
quanto designers graficos. Coelho (2008) relata que, para o designer, o aspecto
comunicacional de um produto - bi ou tridimensional - compreende o significado
transmitido ao usuario por meio da forma: “Expressao por meio de formas, cores,
objetos, que uma pessoa tem para passar informacao”’ (Tabela 2, P7); “Area de
conhecimento que determina e manipula os elementos graficos visuais que serao
transmitidos com informacio e lidos por um usuario leitor” (Tabela 2, P1).

Assim, a forma, que envolve aspectos sensiveis, sobretudo relativos a vi-
sdo e tato, devera transmitir o sentido da fungao, além de sensag¢bes que expri-
mam valores agregados: “Area que leva em consideracdo o uso das técnicas do
design grafico e a transmissdo da noticia, levando-se em consideracido conceitos
jornalisticos” (Tabela 2, P4). E demonstram entender a sua profissido e a area em
que estdo inseridos: “O impresso tera seu lugar se ele redefinir-se e perceber que
nao é mais a Unica midia existente. Sdo uma oportunidade, ndo uma ameaca [as

tecnologias digitais]” (Tabela 2, P5).
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Definigdao de Concepgao Relagdo de design  Jornal impresso
Part. comunicagéo Concepgao de design grafico e jornal e tecnologias
/Cat visual de jornal grdfico impresso digitais
- Area de conheci- . . :
Produto midiatico E um agente O jornal impresso
. ~ mento o .
Toda forma com informagGes . moderador diario ja estd inserido
- . que determina s .
nao verbal atuais . do equilibrio e cada vez mais
- e manipula os .
de expressdo e que represen- e entre o verbal forte e lido
. elementos gréficos . .
P1 impressa, tam L e o visual, no no ambiente
o . visuais que , )
holografica, o estado politico, - " qual torna legivel virtual. As
. - N serdo transmitidos )
videografica, econdémico . - e atraente a tecnologias
s . com informagdo . N ~
tétil o sonora e social de e lidos por informagdo sdo as
uma geragao p L noticiada ferramentas
um usuario leitor .
do designer
Toda forma de As novas ferramentas
comunicagado Forma de repre- E uma forma de leitura digitais,
baseada ndo sentar, de solucionar ndo vejo um final
somente no texto Meio de em materiais im- problemas para o jornal impresso,
P2 corrido, mas que se publicacio pressos, mensa- de comunicagdo, talvez seja um momento
vale de elementos . gens de maneira assim como de de reflexdo
e impresso , . . N
graficos e/ou do a torna-las atrati- personalidade sobre a utilizagdo
préprio texto como vas do jornal com de novas formas
forma de capturar a0 seu publico seu publico de convergéncia
o olhar do leitor entre elas
- Uma seguranga Ha demanda
. Concepgdo de . .
Tudo aquilo que . e uma personali- por novos meios
liberdade, espago A .
observamos ou L dade Um parametro impressos.
P3 . democratico, . ~ .
sentimos —— para cada instante  para a redagdo Tecnologias
com os olhos . ~ da comunicagdo dig. ndo podem
de inclusdo .
social ser desprezadas
Disciplina Ramo da comuni-  Area que leva
que estuda Veiculo de infor- cagdo visual que em consideragdo
o didlogo magao trata especifica- 0 uso das técnicas
pa intertextual que passa por mente de solucio- do design grafico N3o
entre grande revolugdo nar graficamente e a transmissdo da
aimagem e adota posturas projetos voltados  noticia, levando-se
e o conteldo inovadoras a um resultado em consid. concei-
que transmite impresso tos jornalisticos
O impresso tera seu
. Maneira como se lugar se ele redefinir-se
. Uma atualizagdo . ~ ~
Transferéncia o e Como a informagdo apresentam fotos, e perceber que ndo
P5 . - didria de noticias h . " L, L .
de informagdo o historias é apresentada informacdes é mais a Unica midia exis-
graficas, textos tente. Sdo uma oportuni-
dade ndo uma ameaga
Processo de divul- ~ Forma de comuni-
Meio pelo qual se  Veiculo de comuni- gar visualmente cagdo Os meios impressos
P6 usam componen- cagao informagOes utili-  em que sdo usadas  tém seu lugar
tes visuais impressa zando-se de textos imagem, tipografia  garantido
e imagens e diagramagado
Expressao
or meio de
P Produtos . ~
formas, cores, . Projeto para se Expressao . ~
. impressos para . E uma evolugdo
P7 objetos, que passar mensagem  por meio

uma pessoa tem
para passar
informagao

passar informagdes
aos leitores

nao-verbal

de diagramagao

para os designers

Com relacgao ao segundo grupo de categorias, profissional, Tabela 3, a hi-

potese para a sua elaboracio e analise é a de que existem conflitos e solugdes no
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convivio entre profissionais responsaveis pela composicdo da pagina impressa de
jornal. Moraes (1996) alerta para esse aspecto de conflito entre aquele que produz
texto e aquele que produz imagem. Para ele, tal divisdo é marcante no Brasil e

reflete aspectos historicos e culturais.

Tabela 3: 2° grupo de categorias, quanto ao profissional

Profissional ideal
para compor uma pagina Conflitos existentes
Part./Cat. impressa de jornal entre profissionais da area Solugdes para o conflito

Com formagdo em artes grafi-
P1 cas e com habilidades
em diagramagao

Melhora da "posi¢do” do
designer e investimento
no profissional

Quando ndo ha a compreensao
do trabalho do designer

Com conhecimento - . Deve haver planejamento
P2 . N3do deveria S o

em design e defini¢do de fungdes

Jornalista com nogdes S3o essenciais para ..
P3 . e . . Ser profissional

de design grafico a qualidade e aperfeicoamento

Um jornalista grafico - L .

J . & Ocorrem e sdo tratados Dialogo sincero
P4 ou designer com .. . -
com profissionalismo e profissional

especializagdo na area
Alguém com grande

A . . H4 conflitos, algo natural
experiéncia em jornalismo,

Um bom planejamento

P5 . . entre pessoas criativas . ,

mas treinado em design R e respeito mutuo

o . e com prazo a cumprir

e artes graficas/fotografia
P6 O diagramador ou designer

Especializado em comunica- As empresas devem oferecer

. . Depende da empresa. N ..
P7 ¢ao, design capacitagao profissional

Ha conflito de fungdes

e jornalismo e delimitar fungoes

Tais conflitos ocorrem ou pela falta de compreensao do trabalho do desig-
ner dentro da empresa: “Quando nao ha a compreensao do trabalho do designer”
(Tabela 3, P1). Ou por falha da empresa por nao oferecer “planejamento e defini-
cao de funcées” (Tabela 3, P2) - o que tipifica uma situacio histérica de diferenci-
acao entre profissoes e que permanece até os dias de hoje. Ou até mesmo por ser
considerado algo natural entre as pessoas: “Ha conflitos, algo natural entre pes-
soas criativas e com prazo a cumprir’ (Tabela 3, P5).

As solugdes geralmente caminham em dire¢do ao respeito e profissiona-
lismo: “Dialogo sincero e profissional” (Tabela 3, P4); ao planejamento e defini¢ao
de funcées (Tabela 3, P2); e a “melhora da ‘posicdo’ do designer e investimento no
profissional” (Tabela 3, P1).

E se existe um profissional ideal para compor uma pagina impressa de

jornal, a resposta estaria na sua formacgio. Como a maioria dos participantes é da
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area de jornalismo, naturalmente as solucdes sao partidarias: “Jornalista com
nogoes de design grafico” (Tabela 3, P3); “Alguém com grande experiéncia em jor-
nalismo, mas treinado em design e artes graficas/fotografia” (Tabela 3, P5). O 1i-
deal seria todos se especializarem, um na area do outro: “Um jornalista grafico ou
designer com especializacdo na area” (Tabela 3, P4). Mesmo assim, essa ideia de
um profissional ideal vai ao encontro da postura das empresas em privilegiarem
alguém com certa formacao (ver iten 3.2.1).

Para o terceiro grupo de categorias, método, Tabela 4, a hip6tese para a
sua elaboracéo e analise é a do design grafico estar baseado em praticas projetu-
ais, o que envolve o planejamento, a concepc¢ao, o desenvolvimento de produto (o
jornal diario), tendo em vista um usuario, o seu leitor. Villas-Boas (2003) explica
que o design grafico, enquanto atividade profissional e parametro conceitual para
a analise de objetos comunicacionais, requer uma metodologia. E que essa meto-
dologia sera usada pelo designer para que tenha o controle das variaveis envolvi-

das em seu projeto.
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Utilizagao
Relevancia do apenas de Uso dos aspectos
Part. Conceito sobre Aplicabilidade publico-alvo Etapas praticas estético-formais
/Cat. metodologia do método (leitor) de criagao comunic. e técnico-formais
L. , Eles garantem
Varios métodos g.
a qualidade do
para se obter . . .
. Sim, principal- produto impresso
Procedimentos um grau de .
s mente - e do leitor poder
corretos criatividade. . , Nao .
E levado em se o método transitar pelas
P1 adotados para o Para que se . - apenas .
. consideragdo levar em paginas de ma-
desenvolvimento possa proceder . ~ elas - .
. consideragdo neira harmoniosa
do projeto corretamente 2 Desquisa o brazerosa
diante das pesq P
~ no contato
acGes tomadas -
com a noticia
A usabilidade é
. algo que deve
O profissional goq
. Faz parte da ser levado em
Conjunto de acaba por cons- ~ Buscam
. compreensao . o conta.Todos
regras para orga-  truir uma meto- informacgdes
. . - do mercado . . os elementos
nizar o processo  dologia propria. Todas as na comunicagdo
. e em que se devem estar
P2 de desenvolvi- Sua utilizagdo se , etapas que se e no mercado .
, . estd atuando . . em harmonia
mento das solu-  da de maneira inter-relacionam  para aumentar
o . . . e, portanto, da L para compor
¢Oes relacionadas inconsciente, . as possibilidades
. metodologia uma estrutura
ao design baseada em seu L de acertos A
. a ser utilizada agradavel ao
conhecimento > .
leitor e funcional
ao diagramador
Desde o primeiro .
- Para valorizar
Préticas que momento em . - .
- E levado em Todas N3o se restringe o produto
P3 nao podem que comega a . -
. consideragdo as etapas apenas a elas e nasua
ser esquecidas escrever ~
produgado
N3o existe
organizagao Sdo consid.
. sem método Todas devem todo o conheci-
Conhecimento . .
pa aplicado e um jornal Sempre levado ser acomp. mento envolvido
ép ratica para sair em consideragdo analisadas na pratica jorna-
P as ruas precisa e avaliadas listica
dessa rotina didria
de préticas
S3do o principio.
L . Tudo comeca
Utiliza-se a O resultado final, C
. . . com um série
A maneira maioria deles, Necessariamente, baseado numa de blocos de
como pois sdo sim, pois é tudo  metodologia, é . .
P5 . o p informagdes,
se realiza comprovad. sobre o publico quem dird se ~ .
SO entdo projeta-se
um trabalho bons e a audiéncia alguma etapa .
IR e cria-se uma
e seguros foi privilegiada . . .
pagina ou jornal
baseada nisso
Estudo dos
métodos
ou as etapas
P6 P
a seguir num
determinado
processo
. Aspectos que
E levado em P 9
Cronograma . - melhoram a
consideragao, . o
p7 onde se segue Depende ois existe Apenas essas visualizagdo
regras para atin-  da empresa P .. sdo utilizadas do jornal
. - afinidade entre
gir um objetivo e o trabalho

jornal e leitor

da produgao
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Todos os participantes demonstram entender a necessidade de se ter uma
metodologia: “Procedimentos corretos adotados para o desenvolvimento do proje-
to” (Tabela 4, P1). E a demonstram ao usar os aspectos estético-formais e técnico-
formais: “Sao o principio. Tudo comega com um série de blocos de informacgoes,
entdo projeta-se e cria-se uma pagina ou jornal baseada nisso” (Tabela 4, P5).
Como aplicam o método de acordo com a sua compreensio: “O profissional acaba
por construir uma metodologia propria. Sua utilizacao se da de maneira inconsci-
ente, baseada em seu conhecimento” (Tabela 4, P2); “Nao existe organizacdo sem
método; e um jornal, para sair as ruas, precisa dessa rotina de praticas” (Tabela
4, P4); “O resultado final, baseado numa metodologia, é quem dira se alguma e-
tapa foi privilegiada” (Tabela 4, P5).

As praticas comunicacionais, tendo em vista um publico-alvo, sdo levadas
em consideracdo, mas nao sao as Unicas consideradas: “Nao se restringe apenas a
elas” (Tabela 4, P3); “Sao considerados todo o conhecimento envolvido na pratica
jornalistica diaria” (Tabela 4, P4). Ainda mais pelo uso assertivo dos aspectos
estético-formais e técnico-formais: “Eles garantem a qualidade do produto im-
presso e do leitor poder transitar pelas paginas de maneira harmoniosa e praze-
rosa no contato com a noticia” (Tabela 4, P1); “A usabilidade é algo que deve ser
levado em conta. Todos os elementos devem estar em harmonia para compor
uma estrutura agradavel ao leitor e funcional ao diagramador” (Tabela 4, P2).

Pelas analises feitas nesse item, pode-se considerar que as praticas me-
todolégicas fazem parte da atividade dos profissionais que tratam diretamente da
configuracio das paginas impressas de jornais diarios. O problema é como identi-
fica-las num meio em que velocidade e agilidade sdo adotadas como siné6nimos de
qualidade.

Em situacgoes especificas como, por exemplo, a elaborag¢do de um infografi-
co ou de edi¢bes e matérias especiais, quando as etapas de planejamento, concep-
¢ao e desenvolvimento nao sofrem com a inadequacio de prazos curtos, a identifi-
cacao de métodos pode ser clara. E deve-se dizer métodos, pelo carater interdisci-
plinar que tanto o design quanto o jornalismo agregam ao seu modo de agir.

No caso das paginas diarias, a identificacdo de métodos nido se da de modo

tao claro, pois conta-se com a compreensio de que as praticas projetuais, pela ex-
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periéncia e rotina de quem as adota, estejam internalizadas ao ponto de, como foi
dito por P2, Tabela 4, “o profissional [...] construir uma metodologia prépria”. E,
claro, de utiliza-la “de maneira inconsciente, baseada em seu conhecimento” (Ta-
bela 4, P2). Esse é um processo rapido que requer certa competéncia para se fazer
boas escolhas, e faz relembrar os aspectos de qualificacdo desse profissional, pois
conhecimento é diretamento proporcional a capacidade de aplica-lo. Tal situacao
reforca o que Bezerra (2008) havia comentado sobre o engano de se pensar que o
design acontece quando se desenha uma soluc¢ao, ja que varias decisoes sao toma-
das ainda em mente até uma solucgao ser encontrada; pois olha-se o mundo ja com
certo numero de i1deias preconcebidas, diria Fourez (1995).

Geralmente, a nocao de técnica é o que se apresenta com mais clareza nas
praticas diarias de composi¢cao. Assim, tendo um conjunto de técnicas adotadas,
pode-se tentar deduzir um método que, por sua vez, sera objeto de estudo de uma

determinada metodologia e que, por fim, dara suporte ao design.

3.2.3 Categorias e analise da entrevista

A formulacdo das categorias, aqui, também, esteve relacionada a temas
de base, profissional e método, diretamente ligados a entrevista (ver item 3.1.3).
Assim, a partir desses temas, foram formuladas as seguintes categorias:
e quanto ao método: processo de trabalho; utilizacdo de padrao grafico;
forma ou contetido; uso de paginas pré-diagramadas;
e quanto ao profissional: jornalistas e designers.
Em relacao a essas categorias, Tabela 5, a hipotese para a sua elaboracao
e analise é a de entender melhor o processo de composicao de uma pagina a partir

do ponto de vista de dois profissionais distintos, um jornalista e um designer.
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Part./ Processo Utilizagao Forma Uso de paginas Jornalistas
Cat. de trabalho de padrdo grafico ou conteudo pré-diagramadas e designers
trabalho com alguns
12 penso no processo o 2
L. padrées, como corpo : adoto paginas
de escrever a matéria, . conteudo .
B de texto 12, Times, .. pré-diagramadas...
seu conteudo ... mas ) da matéria, .
L tamanho de titulo, - . que surgiu pelo .
ocorre limitagdo pelos . ndo da pégina, . sempre deixo
. . . . quantidade o relacionamento . -
jornais do interior L. ela ja diagramada ... . alguma orientagdo
P3 . de matérias, 4 ... .. com o diagramador
. gue cobram muito - matéria com A de acordo com
nalista . a empresa nao segue } - [para matérias - ;
pra se produzir, conteudo ndo o o padrao do jornal
. nenhum modelo , especificas].... - T
0 que importa ™ ha espaco.... , . [padrado editorial]..
, . grafico, nenhum .. ai consigo ter
é a quantidade ~ " hd interesses N
~ . padrdo estético.... .. essa visualizagdo,
e ndo a qualidade - comerciais .
nao se usa calhau vejo o formato
criado por nés
[entrelinha, fonte,
Century Schoolbook,
cor, corpo de titulos, coloquei nao tem pré- os reporteres se
geralmente etc.], pode ser a ri?neira diagramacgao... preocupam com
pela a que alterado, mas P .. a diagramacao o texto....
matéria e ) «
P6 abre.... mantenho tudo e imagino é feita com a diagramacgdo
Designer  a principal.... igual ... mas ndo comog 0 que se tem é minha ...
em jornal standard, foge do padrao vai ficar no momento.... ninguém
com 6 colunas.... [editorial] do jornal... . como na época se preocupa
L. [a paginal... .
foto no maximo em 3 do chumbo com isso

colunas...n3o se usa
calhau, tem que
caber tudo....

Apesar dos participantes demonstrarem entender a necessidade de se ter
uma metodologia, no cotidiano, no jornal em que trabalham, nido é bem assim.
Praticas projetuais, pelo que foi visto, ndo existem sem um minimo de organiza-
cao, trabalho em conjunto, e isso é um dos motivos de sucesso para as empresas.
Pela Tabela 5, nota-se certo desencontro e desinteresse pela maioria dos profis-
sionais dessa empresa em relacdo ao que fazem: “A empresa ndo segue nenhum
modelo grafico, nenhum padrao estético [....] mas ocorre limitacao pelos jornais do
interior, que cobram muito pra se produzir [...] o que importa é a quantidade e
nao a qualidade”; (Tabela 5, P3), ou “Os reporteres se preocupam com o texto [....]
a diagramacdo é minha [...] ninguém se preocupa com isso’ (Tabela 5, P6). Ao
contrario de P4, que trabalha em uma grande empresa que parece entender a uti-
lizacao do design: “Nao existe organizacdo sem método e um jornal para sair as
ruas precisa dessa rotina de praticas”, (Tabela 4).

Mesmo néo sendo possivel a generalizacdo dos seus resultados, pois ha
necessidade de uma investiga¢do, também em outros locais, com outros profissio-

nais do design, outros contextos jornalisticos, foi possivel perceber que infeliz-
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mente essa é uma pratica comum em empresas do interior do estado de Sao Pau-
lo, em que conflitos de interesses empresariais sobrepujam o direito basico de um
cidadao ter informacao dos fatos que acontecem em sua comunidade, regido, etc:
“Matéria com conteiido ndo ha espaco [....] ha interesses comerciais” (Tabela 5,
P3).

Por meio da Figura 20 (apresentada abaixo), pode-se obter uma melhor
visdo dessa situacdo em que jornalista e designer estdo submetidos e reflete no
dia-a-dia de trabalho. Pela sequéncia da configuracao da pagina seis, nota-se que
o designer P6 parte de uma grid simples de seis colunas e com um cabecalho a-
presentando data, nimero da pagina e nome do jornal. Essa grid é uma constante
com a qual os designers do jornal trabalham, enquanto nao recebem todo o mate-
rial a ser disposto nas paginas ou alguma orientacao de como dispor os elementos
graficos e texto para se compor a pagina. Vale dizer que nesse material podem
estar relacionados antncios de tamanhos diferentes. No caso do dia 21 de maio de
2010, um de trés colunas por 27 cm de altura e outro de trés colunas por 20 cm de
altura, que foram elencados com a coluna Agropecudadria.

Tal secao é especifica, sempre para duas colunas, com logo e dois antncios
de 5 cm de altura cada. A responsabilidade por sua atualiza¢do com assuntos re-
lacionados a agropecuaria da regido centro-oeste de interior do estado de Sao
Paulo é do jornalista P3. Nao sdo adotados templates ou qualquer tipo de pré-
diagramacao ou dialogo prévio entre redagio e setor de Arte. Todo trabalho de
compor uma pagina (a excecao fica por conta de P3 que as vezes trabalha em con-
junto com P6) é feito pelo designer a partir dos seus conhecimentos em design e
das condic¢ées fisicas e tecnoldgicas que a empresa lhe oferece. “A diagramacio é
minha [...] ninguém se preocupa com isso” (Tabela 5, P6).

No dia em questdo, o editor chefe interino, sem avisar, dispos a coluna
Agropecudria para trés colunas. Fato que néo teve a participacdo de P3 e muito
menos a opinido de P6. O problema é que, com a matéria dessa sec¢do, estavam
foto e texto que néo condiziam com o espaco limitado pelas colunas (no caso, duas
colunas) e por dois anuincios que, somados, quase totalizavam a area de meia pa-
gina. Os elementos graficos e texto dessa coluna deveriam ser relacionados a uma

area maior na pagina, como esta a outra matéria ao lado. No final, a pagina en-
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controu-se com textos com tamanhos de fonte e entrelinha diferentes, ao lado de
legendas sem um padrao de estilo editorial ao dar a impressao de poderem ser
uma foto-legenda. Titulos com tamanhos inadequados relacionados a fotos sem
enquadramento ideal. “Nao tem pré-diagramacao [...] a diagramacao é feita com o

que se tem no momento [....] como na época do chumbo” (Tabela 5, P6).

Figura 20: Pagina diagramada por P3 e com a participacio de P6.

Paginas pré-diagramas ou mesmo os chamados templates, que poderiam
ser um auxilio precioso a todos, mas que, por sua vez, demandam rotina, plane-
jamento e organizacao, nao sao adotadas: “Nao tem pré-diagramacao” (Tabela 5,
P6). Mas ha a excecao, que nao é uma constante ou diretriz para a empresa: “A-
doto paginas pré-diagramadas [...] que surgiu pelo relacionamento com o diagra-
mador [para matérias especificas]” (Tabela 5, P3).

Ha a adogao de determinados padroes graficos que estdo relacionados a
um padréao editorial que a empresa adota ha anos: “A diagramacéao é feita com o
que se tem no momento [....] como na época do chumbo” (Tabela 5, P6). Mas que
também confirmam esse desencontro e desinteresse exposto anteriormente, ja

que cada profissional adota um padrio de tipo de fonte, tamanho de corpo: “Tra-
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balho com alguns padroes, como corpo de texto 12, Times” (Tabela 5, P3), em con-
traposicao, o designer adota a fonte Century Schoolbook, que é mais “encorpada”
que a Times New Roman.

Como existe um natural desencontro entre jornalistas e designers, o que
exemplifica, mais uma vez, o que foi relatado anteriormente, ao se discutir a rela-
cao historica do design e jornalismo, o processo de configuracdo da pagina nao
leva em consideracao padroes estéticos, muito menos o leitor: “Nao existe isso na
empresa, ela peca em deixar o reporter totalmente desorientado [0 que é] percep-
tivel em qualquer pagina no JM [...] tamanhos diferentes de artigos [...] o leitor
fica perdido, poluido [...] quem gosta de ler foge desse tipo de leitura [...] a edito-
racao é passivel de criticas”, P3.

Por outro lado, é interessante observar que cada profissional possuil uma
maneira de ver a pagina. O jornalista relaciona o termo conteuido ao ato de escre-
ver a matéria: “Contetido da matéria, nao da pagina, ela ja diagramada” (Tabela
5, P3). O designer adota esse mesmo termo em segundo plano, ja que, tendo o ma-
terial disponivel para se trabalhar, pensa a forma, a pagina ja diagramada, pron-
ta: “Coloquel a primeira matéria e imagino como vai ficar [a pagina]” (Tabela 5,
P6). Termina-la seria questao de tempo, e encaixar o material em seus devidos
lugares, ja determinados anteriormente em sua imaginacao.

Neste item, com as analises feitas a partir das entrevistas, o que se nota é
que a organizacao das empresas reflete diretamente na maneira de agir dos seus
funcionarios. Se estruturadas e organizadas, é mais facil identificar as praticas
projetuais de quem se dedica a composicao das paginas.

O contrario, beira ao amadorismo e dificulta a sua identificacdo e compre-
ensao. Elas passam a ser individuais, repetitivas, ndo melhoram a visualizacao
do jornal e o trabalho da producado. “Nao garantem a qualidade do produto im-
presso e do leitor poder transitar pelas paginas de maneira harmoniosa e praze-
rosa no contato com a noticia”, diria P1 (Tabela 4). O design deixa de ser “um pa-
rametro para a redacdo” na busca pela melhor maneira grafica de se transmitir

ou comunicar a noticia.
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Consideracoes finais

A partir do que foi visto, algumas considerac¢oes podem ser feitas. Estuda-
se metodologia cientifica para organizar o pensamento e, assim, poder fazer boas
escolhas a partir dos meios culturais disponiveis. Fazendo-se a relacao dessa a-
firmacado com o design grafico, pode-se dizer que se estuda metodologia cientifica
para organizar o pensamento e, assim, poder fazer boas escolhas dentro do pro-
cesso de transmitir mensagens visuais e a partir dos meios culturais disponiveis,
0 que necessitaria de competéncia. Esta implicita nessa situacdo uma relagao de
existéncia e de producio de significados determinada pelo contexto histérico em
que se inserem os individuos (o destinador e o destinatario) diretamente ligados
por atos de comunicacao.

Como a ciéncia, o design em geral busca e, portanto, se utiliza de conhe-
cimentos validos e verdadeiros, a partir de métodos que possam proporcionar con-
trole, sistematizacao, revisao e seguranga maiores que 0 Senso comum, e que pos-
sam estar relacionados a pratica projetual. Basta ver os exemplos de pesquisado-
res aqui citados e que basearam seus métodos projetuais em métodos cientificos.

O proprio processo jornalistico, ao selecionar, hierarquizar, recombinar,
montar e adaptar as informacées a linguagem do meio pelo qual vao ser veicula-
das, poderia ser relacionado a qualquer investigacao cientifica. E o que falar da
andlise do discurso, que propoe “descomplexificar”’ o objeto de conhecimento ao se
utilizar de uma pesquisa descritiva, e separa-la em duas etapas de investigacao,
uma de sintese (em que se divide o objeto de conhecimento em partes) e outra de
analise (que recombina essas partes e deduzem-se significados sobre elas).

Por meio da coleta de dados para a pesquisa de campo deste estudo, por
exemplo, todos os participantes demonstraram entender a necessidade de se ter
uma metodologia de design grafico baseada em praticas projetuais; tanto que a-
firmaram procurar por parametros de atuacdo para estabelecerem a melhor ma-
neira grafica de se transmitir a noticia, e em uma midia que deve necessariamen-

te ser democratica. O problema foi e é como identifica-las num meio em que velo-
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cidade e agilidade sdo adotadas como sinénimos de qualidade. A identificacido de
métodos, no caso das paginas diarias, ndo se da de modo téo claro, pois conta-se
com a compreensdo de que as praticas projetuais, pela experiéncia e rotina de
quem as adota, estejam internalizadas.

Das praticas comunicacionais, tendo em vista um publico-alvo, os partici-
pantes afirmaram leva-las em consideracido também, mas nido sdo adotadas como
as unicas. Elas sdo usadas em conjunto com outras técnicas, como as da usabili-
dade pelos designers, em funcido de garantir a qualidade do produto impresso.
Quando se adota certos aspectos estético-formais, eles devem estar orientados por
um conjunto tedrico, de técnicas, métodos, que podem estar ligados a outras a-
reas. Subentende-se nessa situacao sempre um dialogo do design e até mesmo do
jornalismo com outras areas do saber. Tudo depende do que se esta fazendo, do
publico que se quer atingir, e como se quer fazer isso. E a nocdo de técnica é o que
se apresenta com mais clareza nas praticas diarias de composicio.

Os livros Edi¢do e Design, de Jan V. White (2006), e Jornalismo Grafico,
Técnicas e Produg¢do, de Mario L. Erbolato (1981) sdo exemplos de que existem
manuais de técnicas, no caso, repertorios de estilos que demostram o como fazer,
ao serem utilizados os elementos estruturais do jornal e o seu contetido em forma
de textos e imagens.

Como técnicas, estdo determinadas por certo método (o que fazer) das a-
reas grafica e jornalistica, e por um contexto histérico. Mas essas técnicas e mé-
todos nao sdo usualmente utilizados como embasamento tedrico para a constru-
cao de uma metodologia especifica de design, dentro das Ciéncias Sociais Aplica-
das. Se pesquisadores cientificos e empresarios da area comunicacional forem
procurar por uma metodologia do design grafico aplicada ao contexto de um jor-
nal diario impresso, ndo irdo encontrar. Geralmente, encontram uma metodologia
generalizada do design grafico

No entanto, o estudo da metodologia de projeto grafico, aplicada ao con-
texto de uma empresa jornalistica foi importante para se reforcar a ideia da rela-
cao necessaria entre design, metodologia, método e técnica. Aqui, ndo se quis
produzir uma metodologia especifica de design grafico para jornais diarios ou o

estudo de métodos, ainda mais se sabendo que ndo ha método completo e eficaz
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que possa preencher todas as necessidades dos mais diversos tipos de projetos em
comunicacao visual.

Mas a familiarizacdo de métodos reconhecidos ja a partir do desenvolvi-
mento de projetos de comunicac¢ao visual durante o processo de formacgao profis-
sional, como um “alfabetismo visual”, também facilita a escolha de métodos mais
adequados. Porém, isso se constitui um problema identificado tanto pelos questi-
onarios quanto pelas entrevistas.

Pelos questionarios, mostrou-se que, apesar de existir a preocupacao
quanto as praticas metodoldgicas, ndo ha a procura por qualificagcdao ou formacao
técnica. Se essa situacdo for relacionada ao fluxo de produgdo dos jornais, que
estaria baseado em periodos de tempo muito curtos, percebe-se logo o problema
enfrentado nas redacoes. A especulacao, por si s6, ndo é aceitavel em design.

Com as entrevistas realizadas com dois dos participantes do questionario
e que trabalham na mesma empresa jornalistica do interior do Estado de Sao
Paulo, observa-se certo desencontro e desinteresse pela maioria dos profissionais
e da propria empresa em relacdo ao que fazem e, portanto, com as praticas meto-
dolégicas e, finalmente, com o leitor.

E praticas projetuais nao existem sem um minimo de organizacao e traba-
lho em conjunto. Isso é reforcado até mesmo pela ndo adocdo de modelos de dia-
gramas, por exemplo, que poderiam ser um auxilio precioso a todos, mas que, por
sua vez, demandam rotina, planejamento e organizac¢ao. Portanto, a organizacao
das empresas se reflete diretamente na maneira de agir dos seus funcionarios. E,
em empresas pouco estruturadas, o design definitivamente deixa de ser “um pa-
rametro para a redacao”’.

Historicamente, foram mostrados argumentos para o que se péode chamar
de divércio entre o trabalho jornalistico e sua materializacdo. E, depois, motivos
para a sua conciliacdo e o consequente surgimento de novas demandas por habi-
lidades em design, como criacgao e edi¢do de paginas WEB, que pudessem ser apli-
cadas nos jornais; ja que, para os designers, esses mesmos jornais, € o proprio
mercado editorial como um todo, ainda nos dias de hoje, se constituem em area
que merece atencio. Tanto que foi possivel perceber que das empresas jornalisti-

cas em que os participantes do questionario trabalham, apenas uma nao contra-
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tou alguém especializado em design. As outras trés contrataram pessoas forma-
das em jornalismo (pois oferece a disciplina design grdfico, voltada para jornais).

Mas 1sso nao pode ser tomado como norma adotada por todas as empresas
jornalisticas no Brasil. Isso se pensar o pais como um todo, pois possui uma desi-
gualdade econémica que o acompanha durante sua histérica e que influi direta-
mente na distribuicao tecnoldgica e, consequentemente, técnica entre os grandes
centros (com seus grandes jornais), e os demais locais (onde ainda se trabalha
com uma linotipo ou a independéncia das empresas esta atrelada a grupos politi-
cos e empresarials que nao permitem que a imprensa se desenvolva).

O que se pode dizer, é que a gradativa inser¢ao do design grafico nos jor-
nais diarios impressos acarretou nao s6 em uma melhora visual nos mesmos, mas
em algo mais. Ela possibilitou que essa modalidade de jornalismo, por necessitar
da interface grafica para materializar o seu produto, repensasse o jornal como um
todo, ndo s6 como meio de comunicacgio entre a noticia e o leitor. Esta ai a impor-
tancia de estudos como este. E, quem sabe, a partir de entdo, essas empresas pos-
sam prever com mais segurancga o seu futuro.

A propria criacao e edicao de paginas WEB, para jornais que apostam em
frequentes reformas graficas e buscam aproximar sua linguagem grafica a da in-
ternet, abre a possibilidade de novas pesquisas, tanto conceitualmente (se design
grafico ou design visual), quanto metodologicamente, aproximando a linguagem
grafica da WEB.

Mas propor a formac¢ao de um novo profissional para o mercado que hoje
esta estabelecido — uma mescla de designer e editor — mostrou-se errado. Seria
criar mais uma capacitacao entre tantas. O importante é fomentar meios de me-
lhorar a formacao académico-profissional de quem vier a se dedicar a atividade de
design grafico nao s6 para os jornais. E, assim, proporcionar a esse profissional a
possibilidade de compreender melhor a sua area de formacgao e atuagdao — o que
passa por uma “alfabetizacéo visual”, ja que é a partir dela que se capacita para
planejar e expressar todas as variedades possiveis de manifestacées visuais, in-
clusive as prdticas antropofdgicas.

Outro aspecto interessante a ressaltar com as entrevistas foi o de obser-

var que jornalista e designer possuem maneiras distintas de perceber a pagina. O



104

jornalista relaciona o termo conteiido ao ato de escrever a matéria. O designer
adota esse mesmo termo em segundo plano, ja que, tendo o material disponivel
para se trabalhar, pensa a forma, a pagina ja diagramada, pronta. Termina-la
seria questao de tempo, o de encaixar o material em seus devidos lugares, ja de-
terminados anteriormente em sua imaginacao - o que reforca o alerta para o en-
gano de se pensar que o design acontece quando se desenha uma solucgao.

Com este estudo, mesmo com a sua parte tedrica tendo identificado a re-
lacdo necessaria entre os procedimentos metodolégicos cientificos e a pratica pro-
jetual em design, isso ndo ocorreu de maneira tao clara a partir da sua parte pra-
tica. Os participantes do questionario e das entrevistas, mesmo assumindo en-
tender a necessidade de se ter uma metodologia de design grafico baseada em
praticas projetuais, nao representam estatisticamente o que realmente ocorre em
todo o mercado de trabalho dos jornais diarios do interior do Estado de Sao Paulo
ou do resto do Brasil. Assim, surge uma proposta de pesquisa, que também seria
tedrico-pratica.

Ela partiria da ideia de que existe um ideal de formacdo académica de
profissionais como designers e jornalistas, mas a realidade, a partir do préprio
ensino, e do mercado de trabalho, pode ser diferente desse ideal. Ensino e pratica
podem estar distantes da maneira idealizada pelas academias de ensino e pelo
mercado de trabalho que cria seus arquétipos de profissionais. Nao se pode es-
quecer que ha uma caracteristica de interdisciplinaridade que une jornalismo e
design, nao s6 teoricamente, mas na pratica, na aplicacdo de técnicas que pelo
tempo e habito foram adotadas como comuns a ambas.

Assim, seria importante identificar se as instituicoes de ensino, nio sb de
design, mas de jornalismo, estdo atentas a essa caracteristica historica que o pro-
prio mercado editorial das empresas jornalisticas ajudou a moldar, a partir da
inserc¢ao do design nos jornais diarios, e como esse mesmo mercado aproveita tais
profissionais.

Finalizando, por este estudo, tanto a parte tedrica quanto a parte pratica
evidenciaram a sua maneira a condi¢cao necessaria de adoc¢ao de praticas metodo-
logicas em design. E que essas praticas dependem de certa competéncia e, princi-

palmente, de preparo e estudo por parte de quem as aplica. Compreendendo-se
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1sso, pode-se entender melhor a insercao do design nao s6 em veiculos de comuni-
cacao, como os jornais diarios, mas em varias outras areas. E, portanto, da sua
importancia como pesquisa cientifica e como referencial estratégico de criagao e

sucesso para as empresas.
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Glossario

alinhamento de texto - o posicionamento do texto, segundo Ambrose (2009), em
relacdo a area ou ao bloco de texto no qual esta contido pode ser com alinhamento
a esquerda ou a direita, centralizado ou justificado, além da justificacao forgada;
anuncio - apresentacao impressa de um servigo ou produto;

arte - pode ser considerada simplesmente como sendo uma das editorias de jor-
nal, ou, como um setor de criagio, responsavel pela execucdo de uma ideia ou pro-
jeto grafico, pela disposicio estética do texto e das ilustragoes previamente pro-
gramadas;

bancos - espacos livres de uma pagina;

bigode - espécie de pré-titulo ou antetitulo;

boneca ou boneco - diagramacgao que serve de orientagao na colocacao de cada
noticia, anuncios e ilustracgoes nos respectivos lugares, ou simplesmente desenho
de cada pagina;

boxes ou bloco - texto separado, curto, mas relacionado com a matéria, de titulo
proprio, que corre paralelamente a matéria;

cabecalho - informacéo que identifica um periédico permanentemente, compre-
endendo o nome, a data de publicagdo, o ano, o nimero, etc; nome do jornal,;
caderno - o conjunto de 4, 8, 16 ou 32 paginas impressas simultaneamente numa
passagem pela impressora. Quando é dobrado e cortado, é chamado de caderno,
ou cada parte do jornal com um determinado niimero de paginas;

caixa alta - letras maitsculas;

caixa baixa - letras mintsculas;

calhau - pequena noticia sem importancia ou anuncios institucionais da empresa
jornalistica;

capitular - letra usada na abertura das composig¢oes, de tamanho maior que os
tipos do texto;

caracteres - tipos;

chapéu ou cartola - palavra ou conjunto de palavras que colocadas acima do

titulo ou no topo da pagina identificam o tema ou area da matéria;



112

centro geométrico - o ponto visual de um formato limitado que se encontra no
cruzamento de duas diagonais e determina a divisdo de massas visuais que confi-

gura a diagramacgao simétrica, Figura 21;

Figura 21: Centro geométrico.
Fonte: Collaro (2007)

centro 6ptico - o ponto visual de um formato limitado que se encontra acima do
cruzamento de duas diagonais e determina a divisdo de massas visuais que confi-

gura a diagramacao assimétrica, Figura 22;

Figura 22: Centro 6ptico.
Fonte: Collaro (2007)

chamada - resumo de uma noticia, ilustrada ou nao, colocada na primeira pagi-
na, com esclarecimentos sobre a se¢do ou pagina em que sera lida;
charge - desenho que satiriza pessoas ou acontecimentos;
circulacao - a quantidade exata do nimero de exemplares vendidos de uma de-
terminada publicacéo;
cliché - em artes graficas significa reproducio para impressao de fotos e dese-
nhos, numa chapa de zinco, geralmente de forma reticulada (composicio de ima-
gens em pequenos pontos);
CMYK - ciano (C), magenta (M), amarelo (Y) e preto (B) sdo as tintas primarias
subtrativas, que sdo combinadas para reproduzir as primarias aditivas (verme-

lho, verde e azul) no processo de impressao em quatro cores;
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coluna - cada uma das divisoes, no sentido vertical, das paginas de jornal ou re-
vista. Também conhecida como a se¢ao especializada de jornal ou revista;
colunagem - divisdo da pagina em moédulos verticais que norteiam a disposi¢ao
do texto nesse sentido;

cor - a sensacao provocada, de acordo com Pedrosa (2004), por um estimulo (a luz
direta ou o pigmento capaz de refleti-la), chamado matiz;

cores - signos visuais utilizados para demarcar diferentes tipos de informacao;
corpo -tamanho, em altura, dos tipos usados para titulos e textos. Quanto mais
baixo o nimero, menor o tamanho;

crédito - identificacdo dos autores das matérias, fotos, ilustracoes e outros;
deadline - ultima linha, ou hora do “fechamento” (na Redacdo) da edicao de um
jornal;

diagonal da leitura - movimento 6tico que intuitivamente o leitor faz ao obser-
var uma pagina impressa, iniciando no alto superior esquerdo até o canto direito
inferior;

diagrama - desenho prévio de como ficardo as paginas do jornal. Ele define sis-
temas para a disposi¢ao de conteiido nas paginas;

diagramacao - técnica de combinar textos, titulos e 1lustracées para cada pagi-
na, de maneira que ela se apresente com harmonia e de modo a chamar e a pren-
der a atencao dos leitores de acordo com as diretrizes editoriais. Ela pode ser mo-
dular, vertical e horizontal,;

diario - jornal publicado todos os dias;

distibuicao - antigamente recolocag¢ao dos tipos nos caixotins das respectivas
caixas, hoje secao que despacha os jornais;

edicao - selecao, segundo critérios jornalisticos, dos assuntos a serem publicados
e do tratamento que estes receberao nas paginas do periddico; ou total dos exem-
plares impressos de um jornal;

encarte - anuncios, avisos soltos (ou suplementos com anuncios), distribuidos
com a edicao normal dos jornais;

entreletras (kerning)- adi¢do ou remocao, segundo Raimes (2007), de espaco

entre pares de caracteres especificos de um texto, pode ser aplicado as letras au-
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tomaticamente pelo programa de editoracao de texto, baseado em tabelas de valo-
res proprios;

entrelinha (leading) - espaco entre linhas de texto medido entre duas linhas de
base consecutivas;

entretitulos ou intertitulos - titulos de divisdo da matéria, para evitar textos
longos. Geralmente é no mesmo corpo da composi¢cao, mas pode ser em outro,
pouco maior;

escala de cinza - imagem que contém tonalidades de cinza além de preto e
branco;

escala de cores - escala que contém inimeras combinacgoes de tonalidades a se-
rem utilizadas na impressao. Exemplo: escala Panotone;

espaco - tamanho ocupado na pagina por matéria ou anuncio;

espaco em branco - espacgo vazio, sem impressao, em torno de elementos grafi-
cos e de texto em um projeto grafico;

espelhar - tracar, em paginas tecnicamente preparadas, a disposi¢cdo das maté-
rias de um jornal ou revista, em cada pagina. O mesmo que diagramar;

espelho (flatplan) - esboco ou diagrama das paginas de um jornal;

fios - filetes, tracos disponiveis numa infinidade de variedades de larguras e pa-
droes, estdo incluidos em todos os softwares de editoracao eletronica;

foguete ou janela - frase destacada no meio do texto, dentro de um quadro, en-
tre duas ou mais colunas;

folio - numero usado para identificar um lado de uma folha, frequentemente
chamado de nimero de pagina; ou folha de papel impressa dobrada formando
quatro paginas;

fonte e tipo - Os termos fonte e tipo sdo as vezes utilizados equivocadamente.
Fonte, Figura 23, é o meio fisico de produzir um tipo, seja sua descri¢do em codigo
de computador ou seu molde a partir de um filme litografico, metal ou madeira,
sendo mais usado para referir um conjunto de tipos de um determinado tamanho

e face, ou mesmo um determinado design. As letras produzidas sao tipos;,
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Figura 23: Fonte
Fonte: Ambrose (2009)

forca - viuva hifenizada que deixa meia palavra em uma linha. As forcas séo
comumente vistas em textos justificados em que a hifenizacao de palavras é per-
mitida;

formato de jornal - os jornais contemporaneos normalmente sdo impressos em
um tipo especifico de papel espesso e aspero - o papel-jornal - cortado em folhas
de tamanhos padronizados: Standard - entre 60 cm x 38 cm e 75 cm x 60 cm; Ta-
bléide - cerca de 38 cm x 30 cm; Tabloide Berlinense (ou Europeu), Berliner For-
mat - cerca de 47 cm x 31,5 cm; Microjornal,

foto legenda - fotografia, sem qualquer matéria a ela referente, publicada com
um texto geralmente maior do que o de costume e que a explica. O mesmo que
texto-legenda;

fotolito - modernamente, com o uso de impressoras laser e computadores, o foto-
lito pode ser a base de acetato, papel vegetal ou laser filme. Uma imagem colori-
da, ou policromatica, é dividida em quatro cores, CMYK, gerando quatro fotolitos
por imagem, um para cada cor. Para imagens em preto-e-branco, como textos ou
logos simples, é necessario gravar apenas um fotolito. Ele é gravado por processo
6ptico a laser numa maquina imagesetter, se vier de um arquivo digital, ou por
processo fotografico, se for copia de um original fisico. As chapas de impressao do
offset adquirem o texto ou imagens a serem impressas apos terem sido sensibili-
zadas pelo fotolito. O fotolito, assim como o vegetal e o laser filme, sdo utilizados
para gravar chapas, telas ou outros meio sensiveis a luz, para reproducao em sé-
rie. Nele, sdo separadas as cores mas o filme é sempre monocromatico;

foto montagem - técnica em que duas ou mais imagens sio combinadas para
criar uma imagem composta;

foto reportagem - estilo de fotografia caracterizado por imagens que mostram
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momentos importantes da vida real;

grid - estrutura grafica utilizada para organizar a disposi¢ao de elementos indi-
viduais em um design ou em uma pagina, Figura 24. Um grid (ou grid de linhas
de base) funciona de forma semelhante aos andaimes usados na construcgao de
edificios e serve como um guia para o posicionamento de texto, fotos, diagramas,

graficos, folios, cabecalhos, colunas, etc;

Figura 24: Exemplos de grade.
Fonte: Haslam (2007)

hastes - tracos alongados, segundo Erbolato (1981), de algumas letras, comoole
G;

ilustracao - trabalho grafico que explica, exemplifica ou adorna, utilizada para
transmitir uma impressao que o realismo da fotografia nem sempre pode forne-
cer;

imagens - os elementos visuais, fotografias, desenhos, charges, infograficos, gra-
ficos e i1lustracoes, que compdem as paginas ou pecas graficas;

infografia ou infograficos - informacio transformada numa combinacao de
explicacoes verbais e visuais interconectadas. Sdo usados onde a informacao pre-
cisa ser explicada de forma mais dinamica. Em jornais costumam ser usados para

descrever como aconteceu determinado fato, quais suas consequéncias;
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invertida - tipologia que aparece em branco sobre preto ou numa cor clara con-
tra um fundo colorido escuro;

italico - tipo inclinado para a direita;

jornal - meio de comunicacao impresso, produto derivado do conjunto de ativida-
des denominado jornalismo;

largura da coluna/medida - largura da coluna determinada pelo comprimento
das linhas de texto individuais;

layout - disposicao do texto, das imagens e de outros elementos visuais em um
design para dar uma ideia aproximada do seu aspecto final. Um layout é geral-
mente desenvolvido em uma estrutura, como um grid;

layout simétrico - quando seus pesos visuais se equivalem em valores, estando
sua sustentacao assentada no centro geométrico, que é determinado pelo cruza-
mento das diagonais de um formato determinado;

layout assimétrico - seu equilibrio nao esta mais assentado na divisao quase
que matematica dos pesos visuais, passando para o que chamamos de centro 6pti-
co, e a indicatividade passa a ser um critério logico de distribuicao dos elementos
de composicao do layout;

lead - o lead é o primeiro paragrafo de uma noticia ou reportagem nas quais de-
vem estar respondidas as seguintes perguntas: o que, quem, quando, onde, como
e por qué. Para Noblat (2003), ele data de uma época em que era necessario uni-
formizar os textos dos jornais, separar informacao de opinido e privilegiar a obje-
tividade. Atualmente, nem todos os jornais o utilizam;

legenda - texto que aparece junto a uma imagem para explica-la;

letras - sinais graficos com que se representam as palavras na linguagem escrita;
lineares - ou bastonetes sdo tipos sem serifas;

linha de base - linha sobre a qual é posicionada a base das letras;

logotipos - identificagao da publicagao, cliente e agéncia;

mancha - a 4rea imprimivel de uma pagina, que fica dentro das margens;
margem - espaco em branco em toda a volta das paginas dos jornais;

matéria - tudo o que a Redacgao produz para o jornal;

medida falsa - toda a medida grafica cuja largura foge ao padrdo minimo de

uma coluna da publicacéo;



118

modulo - unidade da coluna de grade modernista, divisivel pela medida da en-
trelinha. Separada na horizontal por uma linha branca e na vertical pela calha da
grade;

numeracao - linha que define a posi¢cdo do niimero da pagina;

olho - pequeno texto de destaque entre o titulo e o proprio texto;

orfas - uma ou duas linhas finais de um paragrafo separadas do restante do pa-
ragrafo no ponto em que ele quebra para formar uma nova coluna;

pagina - tudo o que esta impresso em um dos lados de folha de papel do jornal;
pagina espelhada ou dupla - duas paginas (sempre uma par e outra impar)
onde o material impresso ocupa as margens internas como se fosse uma pagina
unica;

paginacao - colocacao, nos espacos pré-determinados, dos arranjos graficos de
textos, titulos, antuncios, fotos, fios, etc, até que ela se complete. A ordem das pa-
ginas e uma publicacao;

paginas-mestra - no contexto dos softwares de layout, paginas de modelo que
contém elementos comuns que aparecerdo em um documento;

paisagem - formato de pagina no qual a altura da pagina é menor que a largura
(o inverso, chama-se retrato);

papel-jornal - papel de baixo custo utilizado para impressido em larga escala,
mas sua alta absorcao de tinta resulta em baixa qualidade na reproducgao de ima-
gens;

pauta - conjunto de assuntos a serem tratados por um periédico em uma deter-
minada edic¢ao;

pé - superficie inferior da pagina;

postscript - linguagem de descri¢do de pagina patenteada pela Adobe; permite
converter com eficacia contornos baseados em vetores;

pré-impressao - segundo Baer (2004), é a preparacao de textos e imagens para
1mpressao, produzida integralmente num sistema computadorizado interativo, ou
num sistema hibrido que combina pré-impressao eletronica com pré-impressao
convencional;

registro - grau em que as diferentes chapas utilizadas no processo de impressao

se alinham corretamente para reproduzir uma imagem com precisao. O registro
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exato resulta em uma imagem de qualidade fotografica quase perfeita. Um regis-
tro ruim resulta e uma imagem que parece desfocada devido ao desalinhamento
das chapas de impressao em cores;

RGB - vermelho (red - R), verde (Green - G) e azul (blue - B) sdo as cores prima-
rias aditivas;

rodapé - informacoes da base da pagina presentes em todas as paginas e edi¢ées;
serifa - tracos que finalizam as hastes de algumas letras;

sistema de impressao - principio que norteia a forma de obter impressos de a-
cordo com a origem de sua formatura, que pode ser off-set, tipografica, rotografi-
ca, serigrafica, tampografica ou ainda digital;

sublinhado - fio colocado embaixo de uma linha de tipos;

subtitulo - titulo secundario, subordinado a outro e composto em caracteres me-
nores;

suporte - papel utilizado na impressao. Diferentes papéis tém propriedades dis-
tintas que podem afetar o resultado visual de um documento impresso, incluindo
brilho, absorcao e rigidez;

texto - composicao corrida, sem titulo ou ilustracoes;

texto vazado - tipos removidos de uma cor soélida;

titulos - 0 que se coloca em artigos, editorias e colaboragoes;

trapping - processo utilizado para garantir o registro exato das cores pelo uso de
1mpressao sobreposta (overprint) ou reserva de cores (knockouts). Como o registro
nunca é totalmente preciso, a camada de tinta impressa sobre a area vazada pre-
cisa sobrepor um pouco as areas adjacentes para evitar que os espacos em branco
aparecam;

trecking - processo de “alargar” ou “apertar” um bloco de texto;

versalete - forma de composicdo na qual todos os caracteres ficam em caixa alta,
sendo aqueles que correspondem as minusculas passam a ter a altura da altura-X
do corpo nominal. Nas fontes digitais, é raro encontrar aquelas que possuam ca-
racteres especificos para este fim, boa parte dos programas de editoracio eletro-
nica possul comandos que simulam as versaletes a partir do rebaixamento auto-
matico do corpo das minusculas para cerca de 1/3 do corpo nominal;

vinhetas - simbolos tipograficos como flores e outros ornamentos, empregados
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como enfeites ou cercaduras de paginas, anuncios, programas e outros trabalhos
graficos;

viuva - palavra isolada no final de um paragrafo ou coluna de texto;

zonas opticas - caminho intuitivo dos olhos ao percorrer um layout, Figura 25;
zonas mortas - areas visuais dos jornais periodicos e layouts em que o olho hu-
mano nao ¢é estimulado naturalmente, necessitando de um procedimento indicati-
vo do designer par ser vista e lida. Normalmente trata-se do canto superior direi-

to e do canto inferior esquerdo de uma pagina;

Figura 25: Zonas 6pticas primarias 1 e 2,
caminho intuitivo dos olhos
ao percorrer um layout,
e as zonas mortas 3 e 4,
cuja atratividade depende
de esforgo do designer.
Fonte: Collaro (2007)
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Apéndice A

Proposta de questionario apresentada

ao0s participantes
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Caros professores e profissionais da area de design grafico

Este questionario é parte importante de uma pesquisa que esta sendo rea-
lizada junto ao programa de Pés-Graduacao em Design da UNESP de Bauru para
a conclusao da dissertacao intitulada: O estudo da metodologia de projeto grdfico
aplicado ao contexto de uma empresa jornalistica.

A sua finalidade é a de problematizar e pontuar possiveis falhas e acertos
na composi¢ao da pagina impressa de jornais diarios. O que se quer é compreen-
der a pratica nao s6 de um designer, mas dos profissionais envolvidos com a composi¢io
de uma péagina de jornal impresso. Suas dificuldades profissionais, conceituais e,
principalmente, sua sistematica de trabalho, ou, metodologia.

Por isso, sua participacao com o preenchimento do questionario é extre-

mamente importante. Qualquer divida, entrar em contato com o pesquisador.

Muito obrigado pela colaboracao!
Carlos Henrique de Castro Gongalves
Tels: (14) 3413-4488
(14) 8139-1102
e-mails: chcg@uol.com.br

carlao-jm@hotmail.com



123

OrientagOes quanto ao preenchimento do questionario

e participacao da pesquisa

As perguntas sao abrangentes e elaboradas a partir de termos usuais do
design grafico e de ideias que envolvem tanto a area do design como a de comuni-
cacao.

Caso aceite participar desta pesquisa, seria importante que tomasse co-
nhecimento deste conjunto de dados:

e 1° Sua participacao fornecera informacoes sobre a pesquisa em design
grafico, mais precisamente aquela voltada ao estudo da metodologia de
projeto grafico aplicada ao contexto de uma empresa jornalistica;

 2° Em se tratando de pesquisa cientifica, tem-se a intenc¢do de que os
dados analisados da mesma sejam publicados em disserta¢do ou mes-
mo em revistas cientificas especializadas;

* 3° Vocé tem a garantia de receber respostas a qualquer pergunta ou
esclarecimento a qualquer duvida acerca desta pesquisa;

* 4°) Voceé tem a liberdade de retirar seu consentimento a qualquer mo-
mento e deixar de participar no estudo, sem qualquer prejuizo ou per-
da de direitos e beneficios na UNESP-Bauru.

Ao participante nio é necessario responder a todas as questoes, apenas as

que achar pertinente e que facam parte do seu dia-a-dia enquanto docente e/ou

designer.
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Questiondrio

Gerais

1 - Qual é o seu nome

2 - Qual a sua formacao?

3 — Qual o nome da escola ou empresa onde trabalha?

4 — Qual a turma em que leciona?

5 - O que levou voceé a se interessar pela area de design grafico?

6 - Ha quanto tempo vocé trabalha nesta area?

7 - Vocé fez algum curso de especializacao? Qual?

8 - Conte um pouco do seu dia-a-dia com o ensino e pesquisa ou trabalho em
jornal.

9 - Vocé mantém contato com outros profissionais da area para conversar so-
bre o que faz?

10 - Vocé adota livros de literatura especializada (metodologia cientifica, dia-
gramacao, layout de pagina, etc) nas suas aulas ou trabalho?

11 - O que levou vocé a adotar estes livros?

Especificas

Quanto a teoria
1) O que é comunicacao visual?
2) O que é jornal?
3) O que é design grafico?
4) O que é design grafico voltado para jornal?
6) O produto jornal impresso esta em extincao?
7) As tecnologias digitais, como a web, sdo uma ameaca ao jornal impresso e

aos respectivos designers?

Quanto ao profissional
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1) Qual o tipo de profissional mais indicado para exercer a funcdo de compor
uma pagina pra jornal?

2) Existem conflitos entre os profissionais (reporteres, editores, designers) que
estdo envolvidos na edi¢ao da pagina impressa?

3) Se existem esses conflitos, quais as solucoes?

Quanto ao método

1) O que é metodologia?

2) Utiliza-se de métodos projetuais na pratica diaria?

3) Como, quando e por que se utiliza desses métodos?

4) Os métodos utilizados levam em consideracio o seu publico alvo?

5) Alguma etapa da criagao do produto é privilegiada com a utilizacao de tais
métodos?

6) Os métodos empregados levam em consideracio apenas praticas comunica-
cionais?

7) Como os aspectos técnico-formais e estético-formais ajudam na elaboracio

do produto jornal impresso?
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Apéndice B

Proposta de entrevista apresentada

aos participantes
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Caros profissionais da area de design grafico

Esta entrevista é parte importante de uma pesquisa que esta sendo reali-
zada junto ao programa de Pés-Graduacdo em Design da UNESP de Bauru para
a conclusao da dissertacao intitulada: O estudo da metodologia de projeto grdfico
aplicado ao contexto de uma empresa jornalistica.

A sua finalidade é auxiliar o que havia sido proposto anteriormente. Por
1sso da escolha de alguns participantes que ja haviam contribuido com a pesqui-
sa.

Sua participagao na entrevista é importante. Qualquer duvida, entrar em

contato com o pesquisador.

Muito obrigado pela colaboracao!
Carlos Henrique de Castro Gongalves
Tels: (14) 3413-4488
(14) 8139-1102
e-mails: chcg@uol.com.br

carlao-jm@hotmail.com
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Orientagdes quanto a participagao na entrevista

As perguntas sio semi-estruturadas e elaboradas a partir de termos usuais do
design grafico e de ideias que envolvem tanto a area do design como a de comunicacgao.

Caso aceite participar desta pesquisa, seria importante que tomasse conheci-
mento deste conjunto de dados:

1°) Sua participacdo fornecera informacdes sobre a pesquisa em design grafico,
mais precisamente aquela voltada ao estudo da metodologia de projeto grafico
aplicada ao contexto de uma empresa jornalistica;

2°) Em se tratando de pesquisa cientifica, tem-se a intencio de que os dados ana-
lisados da mesma sejam publicados em dissertacido ou mesmo em revistas cienti-
ficas especializadas;

3°) Vocé tem a garantia de receber respostas a qualquer pergunta ou esclareci-
mento a qualquer davida acerca desta pesquisa;

4°) Vocé tem a liberdade de retirar seu consentimento a qualquer momento e
deixar de participar no estudo, sem qualquer prejuizo ou perda de direitos e be-
neficios na UNESP-Bauru.

Ao participante néo é necessario responder a todas as perguntas, apenas as que
achar pertinentes e que facam parte do seu dia-a-dia enquanto jornalista ou designer.
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Entrevista

Entrevista semi-estruturada, perguntas:

1% - Qual é o seu processo de trabalho?

2% - Voceé adota algum padrao grafico?

3% - Vocé pensa primeiro na forma ou contetdo?
4? - Voce se utiliza de paginas pré-diagramadas?

5°- Nesta empresa, como se relacionam jornalistas e designers?



	CAPA
	FOLHA DE ROSTO
	FICHA CATALOGRÁFICA
	BANCA EXAMINADORA
	EPÍGRAFE
	AGRADECIMENTOS
	RESUMO
	ABSTRACT
	SUMÁRIO
	LISTAS
	LISTA DE FIGURAS
	LISTA DE TABELAS
	LISTA DE QUADROS

	INTRODUÇÃO
	1 - DESIGN E PROCESSOS METODOLÓGICOS
	1.1 Atitude científica, senso comum e procedimentos metodológicos
	1.2 Ciência, design e ensino
	1.3 Processo em design, uma estratégia científica
	1.4 Exemplos de modelos projetuais: processos de design
	1.5 Antes do processo, ideias preconcebidas e aptidão para produzirconhecimentos
	1.6 Design gráfico e a procura por uma metodologia específica

	2 - JORNAL DIÁRIO IMPRESSO E SUAS RELAÇÕES COM O DESIGN E O JORNALISMO
	2.1 Artes gráficas, imprensa e jornais
	2.2 Um pouco da história das reformas gráficas dos jornais brasileiros
	2.3 Jornais impressos - “um divórcio entre o trabalho jornalísticoe sua materialização”
	2.4 Para entender melhor os jornais: design editorial e projetos gráficos
	2.5 Técnicas e composição de uma página para jornal diário impresso
	2.6 Design, uma via de conciliação entre o trabalho jornalísticoe sua materialização

	3 - COMPONDO PÁGINAS: RELATOS DE EXPERIÊNCIA
	3.1 Procedimentos para a coleta de dados
	3.2 Resultados e discussão

	CONSIDERAÇÕES FINAIS
	REFERÊNCIAS
	GLOSSÁRIO
	APÊNDICES 

