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RESUMO

Os Estudos Decoloniais ganharam importante destaque e rele-
vancia nas pesquisas em Design no Brasil, nos ultimos dez anos, por
meio do ensino e da pesquisa advindos especialmente dos estudos
em Design que unem pesquisadores das Ciéncias Sociais de diferentes
Universidades da América Latina em torno da pesquisa sobre colonia-
lismo e o pds-colonialismo nas Ameéricas. O conceito de decolonialismo
aplicado ao Design expde a centralidade do pensamento eurocéntrico
no ensino-aprendizagem em Design e seus impactos nas producdes dos
discentes. A presente pesquisa tem como objetivo demonstrar o funcio-
namento da metafora sinestésica como proposta decolonial ao processo
criativo do designer e sua inser¢ao no texto cultural presente nos estudos
advindos do campo da semidtica da cultura na regido centro-oeste brasi-
leira, especificamente no estado do Goias. A pesquisa baseia-se em uma
analise sinestésica no Design relacionada as construgdes transdiscipli-
nares como forma de desenvolvimento de um processo emancipatorio
da retorica. Sdo contextualizados o design e sua linguagem, a centrali-
dade do repertoério cultural na articulacdo do discurso e questionados os
conceitos de Modernidade, Modernizacao e Modernismo, onde o cano-
ne eurocéntrico restringe o que € considerado design em producgdes do
sul global como sintoma das relacdes de poder pela cultura. A pesquisa
busca investigar, assim, epistemes locais ao designer goiano como forma

de emancipar sua producao de sentido.

Palavras-chaves: Decolonialismo, Sinestesia, Semidtica da Cultura,

Modernismo, Design.



ABSTRACT

Decolonial Studies has gained important prominence and rele-
vance in Design research in Brazil in the last ten years, through teaching
and research, especially from Design studies that unite Social Science
researchers from different Universities in Latin America around research
on colonialism and postcolonialism in the Americas. The concept of deco-
lonialism applied to Design exposes the centrality of Eurocentric think-
ing in the teaching-learning of Design and its impacts on the students’
productions. The present research aims to demonstrate the function-
ing of the synesthetic metaphor as a decolonial proposal to the creative
process of the designer and its insertion in the cultural text present in the
studies from the field of semiotics of culture in the middle-west region
of Brazil, specifically in the state of Goias. The research is based on a
synesthetic analysis in Design related to transdisciplinary constructions
as a way of developing an emancipatory process of rhetoric. Design and
its language are contextualized, as well as the centrality of the cultural
repertoire in the articulation of discourse and the concepts of Modernity,
Modernization and Modernism are questioned, where the Eurocentric
canon restricts what is considered design in productions from the glob-
al south as a symptom of power relations through culture. The research
seeks to investigate, therefore, local epistemes to the designer from Goias

as a way to emancipate his production of meaning.

Keywords: Design, Language, Synaestesys, Decolonialism, Modernism.
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PENSAR 0 0BJETO, UM COMEGO

Esta dissertacao foi estruturada e escrita com base no incémodo sobre
como a compreensdo acerca dos sentidos das diferentes linguagens cons-
troem um tipo de retodrica e sentido no design grafico através das formas e
suas subjetividades. A busca € pela investigacéo, a partir da metafora sines-
tésica, sobre o0 processo criativo de articulacao decolonial responsavel pela
producao de sentido no Design Grafico, focado no designer goiano como

forma de entendimento da produc¢dao com um olhar focado na sinestesia.

Compreende-se 0 campo como resultado visual da comunicagao a
partir dos sentidos, sensacdes e percepcdes. Sob um olhar histérico pode-
-Se apresentar uma série de precursores na investigacao do objeto, logica e
comunicagao e suas representac¢des em diversas areas, desde as Letras, as
Artes, a Musica e outras manifestacoes de expressdo do cenario criador de

diferentes autores e suas obras.

Meggs (2009) nos apresenta que a caligrafia para os mestres chineses
representava mais do que a traducgao escrita da lingua falada, mas uma
forma de expresséo do que estes definiriam como o espirito responsavel
por gerir os seres animados e inanimados. Esta passagem explicita a carac-
teristica subjetiva inerente a construcao da mensagem, capaz de despertar

emocoes pelo crivo da interpretagéo.

O estudo da construcado de sentido e de intenc¢do na agdo humana
constituem um campo da pesquisa aprofundado por autores como Peir-
ce, Morris, Lotman e diversos outros através do estudo da Fenomenologia.
A Semiodtica e a Semiose vao se debrucgar sobre a logica na construgao do
sentido. Semidtica é para Peirce (2017) a estrutura légica da organizacéo dos
signos, estes signos sao manifestos em todas as comunicag¢des humanas.
Fidalgo (1998) define a semiose estabelecida por Charles Morris como tridi-
mensional, veiculada pela pavimentacao do discurso semantico e prag-
matico atraves da sintaxe. A sintaxe constitui o vértice da triade semio-

légica mais bem estruturado pois é a forma como a lingua organiza-se.
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(FIDALGO, 1998). A confirmacao da sintaxe como gramatica possibilita
criar sentido em uma determinada ordem e permitem a construgéo de
subjetividades a partir de convenc¢des culturais, em diferentes aborda-
gens. Nesta imersao, utiliza-se como meio de entendimento a semantica,
onde a proposta sinestésica é capaz de desenvolver linguagens e a subjeti-
vidade expressa entre autor-objeto-espaco, por meio de diferentes senti-

dos sensoriais, como visao, olfato e tato.

E visto que as significacdes assumidas pelas semanticas de cada sensa-
cao sédo construidas conforme a cultura do espaco de insercdo do usuario.
Um cheiro forte e amargo como o do pequi ou da guariroba causa estra-
nhamento em primeiro contato, com conotagdes negativas, entretanto

pode aos goianos representar proximidade e familiaridade.

A nocéo de objeto-espaco aqui, é definida por Milton Santos (2006), em
sua obra A Natureza do Espago, onde o autor traduz o espaco como um hibri-
do composto de formas-conteudo, e o0 objeto, como um sistema em si. Ou
seja, observamos o espago como conceito amplo a abrigar e possibilitar a
existéncia do objeto, este, inserido na dindmica de relacao informacional.
E 0 espaco que permite codifica¢des diferentes a objetos distintos a partir

de suas caracteristicas e qualidades sensoriais.

E importante para a compreensao da investigacdo explicitar a defini-
cédo delinguagem e técnica para Santos (2006, p.83), onde a linguagem tem
um papel fundamental na vida do homem por ser a forma com a qual este
se identifica e reconhece a objetividade. Para o autor, o ato fundador € dar
um nome, e entdo produzir o pensamento, nao o contrario. Assim, a lingua-
gem ¢é a estruturacdo da comunicacao, do intento, pelo qual se montam as

intengdes discursivas.

Ja a técnica € um dado constitutivo do espaco e do tempo, uma refe-
réncia comum capaz de assegurar a equivaléncia tempo-espaco, em que o
tempo nao é definido pelo que se faz, mas como se faz e com quais instru-
mentos de trabalho (SANTOS, 2006). Logo, em uma metafora sinestésica,
ou seja, no atravessamento das qualidades de percepc¢des de um sentido
sensorial por outro, como o azedo trabalhado visualmente, a partir das

semanticas, depende-se da técnica e suas formas para materializar-se.
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Depreende-se que o design pode ser observado a partir de varios pris-
mas, porém, no olhar do design como linguagem aparece a razao inquie-
tante entre significacéo, discurso e praxis que motivam esta pesquisa. Para
Paul Hefting (2008) fazer design é dar significado. Tal afirmacéo provoca
enorme reflexao sobre o que se entende por gerar significado no contexto
latino, sobre o que € fazer design na vivéncia latino-americana, no centro-
-oeste brasileiro. Bonsiepe (2008) traz que a identidade se relaciona com o
proprio, no reconhecer do que nos faz sentirmo-nos como nos. assim, se
constroi em um intercambio permanente de ideias que sairam de outros
contextos. Esta contextualizacdo esta constituida pelo repertério compar-

tilhado entre os individuos, na cultura local.

Ramon Tejada (2020) afirma que decolonizar é sobre visibilidade e
reconhecimento, ao que podemos associar a defesa de Flusser (2012), de
que a lingua é realidade, e assim exerce um aspecto deterministico em
seus falantes, o que condiciona o desenvolvimento de ideias e filosofias. Ou
seja, a depender das caracteristicas subjetivas, sintaticas e culturais, uma
lingua conota pessoalidade aos substantivos e objetos em artigos, preposi-
¢Oes e adjetivos. A subjetividade em certo grau é entendida pela atribuicao
de caracteristicas extrinsecas do objeto a si. De alguma forma, a realidade
da lingua portuguesa atinge a praxis visual do designer brasileiro, a partir
de sua imerséo nos aspectos culturais configurados pela lingua e esta arti-

culada por aspectos dialéticos.

A partir da leitura dos espacos do design e suas linguagens, observar
na linguagem do design, suas subjetividades e investigar relacdo casual
de qualificacédo do discurso e retorica a partir de qualidades presentes em
outras linguagens, por seus sentidos sensoriais. A musica, a literatura, a
perfumaria, a culindria, se manifestam respectivamente por audi¢éo, visao,
olfato e paladar. Em um fazer transdisciplinar pode assim ser ponte para
0 eco da cultura local, a producgao do fazer voltado a episteme do proprio. O
decolonialismo € o conceito utilizado oriundo desta articulagao, na cons-
trugao grafica do design. A partir da compreensao da linguagem nestas
disciplinas, nos sentidos em que se manifestam, ou seja, visao, audigéo,

paladar, tato, olfato propde-se a dissertacdo que segue nas dialéticas entre
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linguagem-comunicac¢éo /sentido sensorial-sentido seméantico / retérica-

-reprodugao.

Quanto a construcao do discurso na linguagem grafica, Almeida-Junior
(2010) aponta que o design se realiza como manifestacdo de linguagem que
opera nas varias interfaces entre os usuarios e produtos, que pressupoe a

efetivacao de uma semiose que cria enunciagdes. Para isso conclui que:

O design grafico é a pratica projetual que resulta numalingua-
gem de gramatica imprecisa e em um vocabuldrio em franca
expanséo, cuja matéria-prima se assenta na manipulacéo de
imagens. Enquanto linguagem, nunca € neutro, resguarda
sempre uma ambiguidade e, ideologicamente norteado, traz
uma argumentacéo e detém uma retorica especifica. (ALMEI-
DA JUNIOR, 2010, p. 76)

Por fim, o autor mostra que a retérica do design grafico € constituida
paraalcancar a persuaséo através da identifica¢ao, termo cuja importancia
e definicdo opta-se pelo entendimento de Bonsiepe (2008), e assim, permi-
tir a0 emissor externar uma garantia de credibilidade, um ethos, a fim
de uma acao eficiente. Estas no¢des justificam o exame de um momento
anterior na construgédo da imagem visual como objeto grafico, que se volta
para a composicao visual a partir de técnicas que permitam buscar, enfim,

a subjetividade.

O conceito de semiologia apresentado previamente permite explicitar
o trabalho de construgéo da sintaxe visual no design, exemplificada pela
lente dos fundadores de movimentos canénicosao design,como a Bauhaus,
que explicada por Lupton e Phillips (2016), exploraram a linguagem visual
como base perceptiva, seus professores, como Kandinsky, ambicionaram a

criagdo de um diciondrio de elementos e uma gramatica universal.

A Bauhaus abriu as portas do séc. XX para a consolida¢do do pensa-
mento modernista, racionalista e que defendia que o design nao é redu-
zivel a sua funcéo ou, uma descricdo técnica. No tardar do mesmo século
os pos-modernistas em oposicao, concordavam que buscar o significado
inerente a uma imagem ou objeto ¢é inutil, j4 que o receptor incorpora ao

processo de interpretacao suas proprias vivéncias e experiéncias culturais
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(LUPTON, PHILLIPS, 2016). A semidtica da Cultura traz contraste impor-
tante a este posicionamento, ja que em Lotman (1998) e na escola de
Tartu-Moscou, inaugura-se a semiologia levando-se em conta o espago
e 0 tempo da semiose, e assim seus impactos nos sentidos construidos e

compreendidos pelos individuos.

Deste entendimento, esta dissertacdo contextualiza e problematiza
a fixacado do Modernismo enquanto movimento hegemoénico de pensa-
mento e discurso no design grafico goiano. A centralidade do movimento
modernista do design enquanto definidor da propria concepc¢ao do que é
design e o que nao ¢é design e seu uso candnico no ensino-aprendizagem
sera questionado por meio dos conceitos advindos da semiotica da cultu-

ra e do decolonialismo.

Capella, Correia, Machado (2005), em sua obra sobre morfologia no
portugués, fixam que a lingua falada € um instrumento do qual nao nos
damos conta de seu poder. Sobre as classes de palavras balizam que os
substantivos dao qualidade de ser ao objeto, e que os adjetivos caracteri-
zam estes seres em seus estados e, portanto, modificam os substantivos.
Como expressar, de forma subjetiva, qualidade de ser e caracteristicas aos
objetos visuais por meio de caracteristicas gustativas? Como a investiga-
cao transdisciplinar pode favorecer a construc¢ao de uma pratica decolo-
nial e emancipatdria? Qual € a proposta de decolonialismo e emancipa-

cao que se define?

Para responder a estes questionamentos, a metafora sinestésica foi
testada enquanto parte do processo criativo inserido na metodologia
Design. No pré-projeto em que a pesquisa define os rumos e discursos
gerados pelo projeto de Design, se propoe a transcodifica¢do dos sentidos
sensoriais ao visual para enriquecer o didlogo feito pelo designer e assim

emancipar a significacao da retdrica.

O pianista Anténio Vaz Lemes (2020) analisa a expressdo da musica
“Construcgao”, de Chico Buarque (1971) de uma maneira que nos instiga a
transpor para o visual as caracteristicas abordadas. O autor cria inter-

pretacoes subjetivas e semanticas ao analisar construcdes e composi¢des
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morfologicas e sintaticas em uma pratica semelhante as analises e criti-
cas de arte. Lemes interpreta os valores e qualidades de ser morfolégicos
modificados pelo ritmo e compasso que adjetivam a obra. Assim, princi-
pios da linguagem como repeti¢ao, contraste e tensao se tornam repre-

sentantes semanticos do trabalho, do dia a dia e do enfado.

Este trabalho experimenta a metafora sinestésica no processo cria-
tivo do Design, abrindo espaco para possibilidades de trocas sensoriais
e qualificacdo do discurso. A experimentacao volta-se ao espaco local,
em proposta de desarticulacédo da reproducao acritica de canones euro-
céntricos replicantes de retoricas que sao demonstrados no topico sobre
decolonialismo, manifestagdes de colonialidades do ser / saber / poder,

sufocantes de epistemes e modos de fazer, classificados como menores.

E necessdrio entdo andlise para que se possa reconhecer a atuagéo
colonial presente em producdes de design para que se possa compreen-
der a transdisciplinaridade sinestésica como meio de produgéo visual e
de discurso, que, ao olhar para o lado, ndo se torne reprodutor de discur-
sos importados, mas propositor, absorsor e transformador do objeto e do

espaco local.

1.1 DESIGN E VISUALIDADE

Ao enxergarmos o design como uma disciplina visual, faz-se neces-
sario entender a formacdo de sua composi¢ao no universo cultural. O
estudo da cultura visual, suas composi¢oes inseridas no espaco e tempo,
possibilita nortear a discussdo. Define Everly Pegoraro (2015) em seu
artigo que os estudos visuais sdo influenciados pelos estudos culturais a
partir da relacao entre visibilidade e discurso. A autora cita Jessica Evans
e Stuart Hall, (1999) que firmam os estudos da imagem como irreversi-
veis a pressupostos pré-semioticos, indissoluveis do dominio linguistico

€ suas estruturas.
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Alberto Manguel (2001) nos traz que a imagem, sua producgéao e cultu-
ra, de que as narrativas estdo inseridas no tempo e as imagens no espaco,
assim sua leitura tem o carater temporal da narrativa. Portanto, a pesqui-
sa em Design é também a pesquisa acerca das visualidades, enquanto

objetos de estudo também culturais.

Lilia Moritz Schwarcz (2014) conclama a leitura das imagens, para
além da ilustracao, como concep¢ao, percepgao e representacao de ques-
toes éticas, de conhecimento e poder. A autora estd aqui relacionando a
leitura da imagem a construcao de si, e nacionalmente a construgéo de
Brasil. Essa defesa também esta presente no trabalho de Gustavo Piquei-
ra (2021) em seu Primeiras Impressdes, uma obra mista entre narrativa e
historicidade que demonstra como a composi¢do de imagens narrativas
construiu a percepcao colonial do originario sul-americano como selva-
gem e antropofagico. Reconhecer o discurso presente no texto semiotico
dasimagens pelo Design exige entao reconhecer nesta leitura suas inten-

cionalidades e significa¢cdes pragmaticas.

Em consonancia com o exposto por Flusser (2012) anteriormente, o
artigo de Camargo-Borges (2020) mostra que: “As descri¢oes de mundo
sdo limitadas pela linguagem disponivel, 0 que aponta para a importan-
cia da linguagem na criagdo de nossa realidade e ndo somente na sua
representacao”. Ou seja, a construgao de sentido e significacao so pode
estar realizada conscrita a interpretacao da realidade pelo interpretante.
No mesmo artigo a autora ainda defende que uma abordagem epistemo-
légica como construcdo ndo nos restringe em posi¢cdes como objetivida-
de e neutralidade, visdo que favorece a busca de uma proposicao emanci-
padora, ciente dos impactos que as no¢oes de objetividade e neutralidade

tém no design e sua origem modernista.

Esta reflexédo instiga reflexao para que se possa discutir a capacidade
desta abordagem de favorecer uma perspectiva decolonial, de emanci-
pacédo do espaco latino ao problematizar seus canones europeus. Deco-

lonialismo entendido como o explicitado por Porto-Gongalves (2005),
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no legado epistemoldgico do eurocentrismo, que nao nos permite ler,

compreender e assim produzir o espago a partir do lugar que ocupamos.

A teoria decolonial firmada pelo grupo Modernidade/Colonialidade
(SOTO, 2008), é 0 ponto de partida para esta discusséo, em que; “Na Améri-
ca Latina a perspectiva eurocéntrica foi adotada pelos grupos dominantes
como propria e levou-os a impor o modelo europeu de formagao do Esta-
do-nacao para estruturas de poder organizadas em torno de relagdes colo-
niais”. (QUIJANO, 2005, p. 136)

Acerca da relagdo entre emancipacao e as linguagens, Rivera Cusican-
qui (2015, p.30) traz: “A busca por uma sintaxe que possa caracterizar-nos de
forma que se possa abrir zonas de autonomia nas nossas praticas pessoais
e coletivas”. Rodrigues (2021) faz uma importante reflexao relacionada com
os conceitos de espaco, lugar, territorio, em um deslocamento de confronto

ao colonialismo interno.

E possivel entdo, como demonstram os autores mencionados buscar
no estudo da imagem e a cultura que se cria, investigar os discursos
linguisticos e como estes sao criados a partir de recursos sintaticos, para
assim estabelecer relagdes semioticas que possam conversam e propiciam

o dominio subjetivo da narrativa em um fazer sinestésico transdisciplinar.

No entendimento estabelecido pela semidtica da cultura, tem-se
que a cultura funciona mecanizada através das linguagens e organiza-
da entre elas (Nakagawa, Nakagawa, 2020). Os autores explicam a dife-
renciagdo que é feita por Lotman (1968) em observar a cultura por dois
sistemas signicos, a lingua natural e a linguagem espacial. A primeira
relacionada a mediag¢do entre esferas culturais, e a segunda, que desta-
cada nesta discusséo, permite que o “modelo estrutural do espac¢o” possa

\

classificar e posicionar os textos culturais e se contrapor a “néo cultura”
(Nakagawa, Nakagawa, 2020). A semiotica da cultura entdo, estabelece
organicamente diferenciacado entre o centro e a periferia, na fronteira da
semiose. O centro sendo mais rigido, € resistente as mudancas, ao passo
que na fronteira, a periferia € modelizada constantemente e produz

maior quantidade de informacgdes. O que nos inquieta a refletir o lugar
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do design nesta periferia, modelizando e sendo modelizado constante-
mente. E nesta fronteira que o entendimento do discurso produzido pelo
projeto de design ou ecoa textos locais, ou é colocado como modelo por
epistemes locais.

Ao se observar a cultura neste acordo signico, os simbolos sédo
constituidos em acordo coletivo, que Manguel (2001) dird que as imagens
e seus discursos sao simbolos, sinais, mensagens e alegorias. O autor
discorre sobre a imagem como narrativa, e defende que esta, existe no
tempo, enquanto as imagens, no espaco. Dai conclui a leitura, da imagem
dependente do aspecto temporal da narrativa, em que sé podemos ler
traduzidos em nossa propria experiéncia, e ainda que, a narrativa € cons-
truida em ecos de outras narrativas, ndo sendo nem definitivas, nem
exclusivas. Isto as coloca neste fluxo informacional da semiosfera defini-
da como parte indissociavel do texto cultural.

Assim, busca-se na metafora sinestésica potencialidades decolo-
niais para o fazer do design, com suas leituras por meio da semiotica da
cultura que aglutina em suas teorias e métodos as defesas apresentadas
da centralidade da linguagem e sua estruturacao contextualizada pelo
espaco e local para a compreenséo do individuo e sua cultura. Problema-
tizar-se-a a expansdo do pensamento modernista a Ameérica Latina, ao
Brasil, filtrado no cerrado goiano, em uma analise historica do colonialis-
mo e seus impactos na constituicdo da modernidade; o século XX como
fixador do design enquanto campo e profissdo; sua exportacdo moder-
nista a América Latina como ferramenta de modernizagéo e industriali-
zacao local; a critica desenvolvida por cientistas sociais, antropdlogos e
historiadores em um esforco contra colonial, apresentando a teoria deco-
lonial e seus impactos no debate do design. Compreender-se-a a histdria,
o estado das coisas e depreender caminhos possiveis para que processos
decoloniais surjam em eco a subjetividade local em busca da modeliza-
cao propria da semiosfera.

Abre-se outra vertente para que seja possivel o debate sobre a
transdisciplinaridade como importante ferramenta de projeto, de expan-

séo do repertdrio e de reconhecimento e identificacdo. Cré-se que existe
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espaco para a transliteracdo cultural de uma linguagem a outra a partir
de metaforas sinestésicas transdisciplinares, em uma abordagem volta-
da a fornecer recursos discursivos ao campo do Design.

A partir dos expostos, a pesquisa questionou se através destes estu-
dos, das relagdes transdisciplinares, existe relacao possivel entre inspira-
cao, analise, interpretacéo sinestésica transdisciplinar e a construgéo do
discurso/didlogo na praxis do design grafico.

Assim, constiu-se como objetivo investigar, a partir da metafora
sinestésica, o processo criativo de articulacao decolonial responsavel pela
producao de sentido no Design Grafico, focado no designer goiano como
forma de entendimento da produgédo com um olhar focado na sinestesia.

Para este fim, foi preciso atender objetivos especificos importan-
tes. Pesquisar a subjetividade presente entre as sintaxes e semanticas do
design a partir da visdo como sentido sensorial, e aslinguagens presentes
nos outros sentidos, como tato, olfato, paladar, como forma de entendi-
mento sobre a aplicabilidade e implementagdo em espagos de ensino-
-aprendizagem em Design.

Estudar o campo do Design, a partir de um olhar sobre os Estudos
Culturais, como agente reprodutor de colonialidades do saber, ser e poder
a fim de introduzir a teoria decolonial do grupo Modernidade/Coloniali-
dade como parte necessaria a criagdo em Design.

Investigar o processo criativo de produg¢éo da metafora sinestésica
como forma de analise dos resultados entre a articulacdo de epistemes e

fazeres voltados ao espaco local goiano.

A pesquisa percorre entdo no primeiro capitulo, a relacdo entre a
articulacado dalinguagem e o repertorio cultural do designer como deter-
minantes da producgao de sentido e significagdes do design. No capitulo
seguinte, o decolonialismo € apresentado enquanto conceito em favor
de epistemes locais e a problematizacdo do eurocentrismo € percorri-
da em dialogo com autores latino americanos em posi¢des contrastan-
tes. As andlises feitas para esta pesquisa sao estruturadas no capitulo
metodoldgico que delineia a semidtica da cultura e o decolonialismo em

etapas e percursos que possibilitam as andlises que seguem nos capitulos
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seguintes. A primeira analise faz a leitura das fachadas patrocinadas pela
cervejaria Brahma no espac¢o goiano como sintoma visual do colonia-
lismo do ser presente no modernismo enquanto hegemonia no Design.
Estes diagndsticos sao confrontados nos capitulos finais que apresenta
a metafora sinestésica enquanto processo criativo e proposta decolonial
de reconhecimento do repertorio cultural local entre objeto-espaco. Este
processo criativo € testado com os alunos de design grafico da Faculdade
Senac Goias na disciplina de Design de superficies ministrada pelo autor

no segundo semestre de 2024.
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2| DESIGN, CULTURA, LINGUA E REALIDADE:
A CONSTRUGAO DO REPERTORIO

O designer goiano produz ciente de seu local e territério (SANTOS,
2006). E sob esta premissa que se busca alicercar em tedricos de diferen-
tes campos das ciéncias sociais conceitos como decolonialismo, reperto-
rio e linguagem, que se mostram relevantes e necessarios a pesquisa em
design ao refletir sua insercao cultural e propor processos de emancipa-
cao.

Vilém Flusser em sua filosofia investiga as relagdes formais e infor-
macionais entre design, cultura, lingua e realidade. Para o filosofo, infor-
mar assume a significagcdo de dar forma a (FLUSSER, 2007), em seus
amplos sentidos. Em um lado da balanca, informar ¢ dar conhecimento
a, no outro, colocar algo em forma. O autor néo faz distingao do design
entédo para além de uma manifestacéo cultural. Rafael Cardoso (2007), ao
prefaciar o filésofo, diz que para Flusser a base de toda a cultura € tentar
enganar a natureza por meio da tecnologia. Os codigos assumem-se como
vértices de tecnologia, capazes de informar o mundo, rejeita-se o didimo
signo e coisa em si como entes distintos. Linguagem e objeto sdo entao

signos do espaco, constituintes da triade discurso vs. dialogo vs. narrativa.

Sobre o papel da linguagem na constituicao do espac¢o, temos em
Santos (2006) que é na linguagem que se reconhece e identifica a objeti-
vidade, damos nome e ai produzimos o pensamento, ja que, em contra-
rio, caso o objeto precedesse o pensamento, ndo poderiamos nomea-lo.
Cabe aqui pequena digresséo, para citar o que o autor formulara mais a
frente em seu texto “Um mesmo objeto simboliza e possui significa¢des
sociais diferentes, e uma significacao pode se instalar em objetos dife-
rentes” (p. 56). Ao citar Ferrara, Santos apresenta: “A func¢éo do produto é
sua capacidade de informar sobre tecnologias materiais, outro modo de

viver, outros comportamentos, outra ideologia” (p. 44). Fecha-se a digres-
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séo para concluir que, “nédo hé significacao independente dos objetos (p.
56), ou seja, depreende-se que a linguagem é indissoluvel da intencio-
nalidade, independente do emissor domina-la ou nao, ha informacoes
produzidas e reproduzidas”. Este dominio da intencao, discurso e sentido
estd bem desenhado em:

O Interpretante Imediato corresponde ao Sentido (palavra a
qual Peirce continuou preferindo o termo antigo Acepcéo), o
Interpretante Dinamico equivale ao Significado e o Intepre-
tante Final, a Significagdo. Sentido € o efeito total que o signo
foi calculado para produzir e que ele produz imediatamente
na mente, sem qualquer reflexado prévia; € a Interpretabili-
dade peculiar ao signo, antes de qualquer intérprete. Coelho
Netto (1983, p. 73)

Ou seja, o sentido €, segundo o autor, uma abstracédo dependente da
construcao coletiva em torno do significado. Surge operacao pragmatica
entre a significacéo, ou o efeito real dado. Desta forma, Netto (p. 98) segue
para considerar “o sentido que se propde a neutralidade no discurso
burocratico, ou de massas diante da impossibilidade de sentido ausente
de intenc¢ao no apagamento do sujeito”. A obra conclui que discurso sem
sujeito nao permite o didlogo, a troca fica impossibilitada porque “pres-
supde que alguem que diz e, do outro lado, alguéem que cala. Fala-se para

alguém que nao existe”

Volta-se, assim, a Flusser (2012), para quem a lingua é realidade, mani-
festacdo da comunicacdo. Matematica, fisica, portugués, musica, design,
s@o todas linguas a servi¢co da IN+formacéo. Estes autores coadunam
para que se conclua que alinguagem é a materializacdo da cultura,lhe da
forma e objetividade, manifesta a partir da expressao humana em dife-
rentes superficies. Nao ha cultura sem expressédo simbdlica, bem como
a linguagem nao pode ser neutra, separada da soma cultural dos grupos

que a informam.

Pela insercdo do design na cultura, buscamos identificar sua acao
cultural. Estando imerso na semiose deste texto, o design depende da
Cultura para se realizar, entretanto condicionado ainda a outro texto

semiotico.
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Qualquer que seja a sociedade, ndo existe a possibilidade de
um individuo dominar todos os aspectos de sua cultura...o
importante, porém, é que deve existir um minimo de parti-
cipagdo do individuo para permitir sua articulagdo com os
demais. Laraia, (2001, p. 79)

Ou seja, depende-se de uma camada a mais, que nomeamos aqui
como repertorio, o grau de articulacao individual nesta semiose. Ainda
baseados na fala de Laraia (2001) em que o autor relembra que Ruth Bene-
dict escreveu, que a cultura € como uma lente através da qual o homem
vé o mundo. Nela, homens de culturas diferentes usam lentes diversas, e
tém visdes desencontradas das coisas. Logo, o projeto design depende de
quem o realiza, este, condicionado ao alcance de sua troca informacional

na fronteira da semiose.

Wagner (2017), antropologo, em sua publica¢édo A inven¢do da cultura,
afirma que o antropologo, experiencia, de um modo ou de outro, seu objeto
de estudo, e que isto acontece atraveés do universo de seus proprios signi-
ficados. Um individuo sé consegue comunicar essa expressao se o seu
relato fizer sentido nos termos de sua propria cultura. Parece pertinente
extrapolar a defini¢édo de antropologo para o individuo cultural. Reforca-
do pelos autores com que conversamos acima, o agente, na nossa analise,
o designer, produz cultura e linguagem condicionado a sua propria inser-
cao no texto, em suas significagdes experienciadas localmente, ja que € a

lente pela qual este visualiza o local.

Esta lente precisa estar em acordo coletivo de significagdo, o que
garante sua linguagem e expressao. Um objeto nao acrescenta nada sem
significado, é o coletivo que determina o que o artefato diz, no design €
que se atribui significado aos artefatos que ficam associados a conceitos
abstratos marcados coletivamente (CARDOSO, 2013).

Isto é, estando o designer condicionado a seu repertorio, precisa estar
consonante com a cultura para que em sua semiosfera, a periferia reco-
nheca a validade do discurso, que para Cardoso (2013), € o0 modo como
0 ponto de vista de cada um encontra tradug¢do no outro. O artefato, o

objeto de design, necessita da validacdo coletiva, nao restrito apenas a

26



criacdo do projetista. Este reconhecimento € subjetivo, e por esta razao
esta pesquisa até aqui buscou estabelecer os lagos entre design, cultu-
ra e linguagem. O intento foi delinear a importancia do didlogo subjeti-
VO entre objeto-espaco-local em que se forma a linguagem no design, e
assim abrir a discussao a respeito do tipo de discurso que se € produzido,
reproduzido em investigacao da teoria decolonial e sua aplicabilidade no

design grafico.

Figura 1. Fluxograma da construcéo da linguagem do design.

SOCIEDADE
CULTURA

DESIGNER
DESIGN

Fonte: Do autor (2024)

A figura 1 apresenta o fluxo da construc¢ao do design sob o viés cultu-
ral. O projeto resultante do design € codependente do designer, que por
sua vez esta condicionado ao seu repertorio e vivéncia para ampliar suas
possibilidades projetivas. Este repertorio € construido a partir do caldo
cultural em que o designer se insere, na sociedade em que faz parte. Aqui
estd a base para o desenvolvimento local do pensamento do campo, que,
entretanto, fica prejudicado ao se observar a presenca de estruturas colo-
niais na cultura que moldam o pensar a partir do outro caldo cultural,

reduzindo a potencialidade do espaco local.

Entendendo o projeto de design e seus resultados como dependen-

tes de quem os gera, ndo para valorizar uma “aura criadora”, mas para
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demonstrar que o produto do designer € condicionado ao leque de reper-
torio que este possui,em que “oindividuo ndo é o ponto final dos processos
de aquisicao, o conhecimento nao se encontra na mente de uma pessoa,
mas também nas ferramentas que a pessoa utiliza” (SOBRAL, 2015, p. 69).
Assim, fica relacionado o didlogo objeto-espaco, ao repertorio dentro da

cultura, que esta formada a partir de acordos sociais de significacao.

Estes simbolos formam, nas entrelinhas do didlogo, nuances subjeti-
vas, que como terceiridade, buscam o subjetivo coletivo. “Estamos imer-
S0s, assim, num universo simbodlico proprio e composto pelas tantas
referéncias que trazemos... que compdem nossa subjetividade” (ARRUDA,
2023, p. 112).

A subjetividade € o marcador que interpreta a realidade ja objetivada

e da sentidos simbdlicos a objetos e artefatos no territério local, onde o
territorio € dado no espaco, e o local fixado pelo tempo.

Arealidade cotidiana aparece ja objetivada, isto é, constituida

por uma ordem de objetos que foram designados como obje-

tos antes de minha entrada na cenal..]Jdesta maneira a lingua-

gem marca as coordenadas de minha vida na sociedade e

enche esta vida de objetos dotados de significagdo.” (BERGER;
LUCKMANN, 2009, p.38; apud. ARRUDA, 2023, p.110)

Desta forma, a figura 2 desenha o que é possivel inferir da organizacao
do campo do Design na sua relacao intrinseca com a cultura. Entendendo
tanto o Design quanto a Cultura como entes sociais, estdo ambos, susce-
tiveis a apropriacao, conversao e ressignificacéo por diferentes choques
com outras culturas e outras formas de fazer Design.
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Figura 2. Relacdo entre o design, a cultura e o repertorio ao designer.

DESIGN

—— REPERTORIO

CULTURA

Fonte: Do autor (2024)

Esta proposicao e relevante, porque inserida na discussao da semioti-
ca da cultura, nos atenta para a colonizac¢édo dos discursos, o etnocentris-
mo colonial presente no design, que define na formacdo dos designers
simbolos, tokens do que é bom e do que é ruim, baseados em experiéncias
e epistemes outras, importadas e modelizadoras do texto do design local.
“E uma crenc¢a comum de que a propria sociedade é o centro da humani-
dade, sua Unica expressao, em propensao a considerar seu modo de vida

como o mais correto e mais natural” (LARAIA, 2001, p. 69).

Assim, abrem-se caminhos para as discussdes seguintes, do reco-
nhecimento etnocéntrico eurocentrado a partir do modernismo como
movimento idealizado para a producao no design, a partir da andlise de
producdes locais nas fachadas patrocinadas, entendidas como reprodu-

toras de uma linguagem importada.
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3| EPISTEMOLOGIAS, DECOLONIALIDADE E DESIGN

Este capitulo volta-se a observacao das formas e procedimentos utili-
zados para a aplicagdo do campo no espaco latino-americano. Produzir,
pensar e projetar neste local €, como se vé ao longo deste tdpico, conse-
quéncia das escolhas dos governos e agentes culturais do séc. XX. Os
discursos de racionalismo, cientificismo e neutralidade em busca da
modernizacédo e desenvolvimento dos paises latinos a partir das bases
modernistas europeias de design foram e sdo também atributos de poder
e hegemonia, resultantes em epistemicidios (VERGES, 2020), crises epis-
temologicas e sufocamento ontologico da modelizacdao do pensamento.
Esta ultima introduzida aqui na defini¢do dada pela semidtica da cultu-

ra, movimento pelo qual enrijece-se a estrutura, tornando-a homogénea.

Em selecédo de publicacdes recentes sobre o tema, é possivel visua-
lizarmos duas macro correntes entre: os Estudos Culturais do Design
(ESCOBAR, 2018) e dai o pensamento decolonial aplicado; e os Estudos
Projetuais para o Desenvolvimento (NUNES, PATROCINIO, 2018) com
uma critica a desindustrializacdo dos paises sul-americanos. O texto
aqui apresentado cria uma via tripartite de dialogo entre estas posi¢oes,
os autores, e convida os leitores a participagédo. A proposta nesta escrita
ndo € neutra, e percebe no decolonialismo e nos estudos culturais impor-
tantes contribuicdes a praxis latino-americana, especialmente centrada
no centro-oeste brasileiro, no designer goiano, sem prejuizo do valor do

texto de Nunes e Patrocinio.

3.1 TEORIA DECOLONIAL

A teoria decolonial foi concebida pelo grupo de pesquisa e investi-
gacéo formado por tedricos latino-americanos Modernidade/Coloniali-
dade (M/C) (SOTO, 2008), inspirados por tedricos asidticos como Spivak
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(1990) e Bhabha (2004), que haviam formado o grupo de estudos Subal-
ternos do Sul da Asia, que, refletindo os estudos pos-coloniais liderados
por Fanon (1968) buscaram organizar o pensamento local em reflexo das
independéncias ocorridas do século XX. Fizeram parte do M/C socidlogos
e pensadores como Grosfoguel, Mignolo, Quijano, Lander, Escobar, entre
outros. Este ultimo, pesquisador também em design e dos estudos cultu-
rais, de onde o cerne da oposicdo em defesa das epistemologias locais

deste texto esta orientado.

O termo decolonial causa estranheza em seu primeiro contato com o
interlocutor por sua auséncia do s, ja que seria esperado o sufixo des, em
sentido de afastamento. E, porém, intencionalmente proposto pelo grupo
de estudos sua retirada (Ballestrin, 2013) para grifar a diferenca entre os
processos de independéncia dos paises periféricos em relagdo as metro-
poles. Os estudos pods-coloniais estdo focados no processo emancipato-
rio das nacoes africanas da segunda metade do século XX, firmados por
autores como Said (2003) e sua critica ao orientalismo ocidental e Fanon
(1968) por expor as contradigcoes coloniais. Para Miglievich-Ribeiro (apud.
Arcoverde Jr, Castillo, 2022) o pds-colonial é a articulagédo das vozes subal-

ternas em busca das proprias condi¢des de sujeito, fala e histdria.

Se por um lado, a raiz da colonizacao esta na experiéncia de opressao
vivida por povos nativos e a tomada de seus recursos para o desenvol-
ver da capital (Sen, Poovaiah, 2018; Khandwala, 2019) que sdo definidos a
partir de fronteiras de género, étnicas ou raciais, indissoluveis do colo-
nialismo (Costa apud. Ballestrin, 2013), por outro, da como justificativa
colonial o transportar de valores de uma sociedade a outra, que a luz da
historiografia desconsiderou valores intrinsecos ao conhecimento local.
Esta visao fica mais bem desenhada ao se observar os contornos dados
por Quijano (2005) em sua reflexdo sobre a colonialidade do ser, desta
progressiva transferéncia de recursos e produtos, cadeados em transfe-

réncias de valor, cujo controle coube a Europa Ocidental.

Entender este transpor de “valores” como justificativa foi, e &, a
maneira pela qual as sociedades do norte global estabelecem suas busso-
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las morais para que suas interferéncias sejam aceitas pelas comunidades
internacionais a despeito do apagamento cultural que constantemente
surge destas ag¢des. Assim, uma intensa relagao de poderes e interesses
que mantém o status quo das nagdes conceitualizadas como desenvol-
vidas em relacao aos paises periféricos, ou vistos pelo centro durante o

século XX, terceiro mundo. Sobre este status temos:

Todas as experiéncias, historias, recursos e produtos cultu-
rais terminaram também articulados em uma sé ordem
cultural global em torno da hegemonia europeia...a Europa
concentrou as formas de controle da subjetividade, da cultu-
ra e especial do conhecimento, da produc¢ao do conhecimen-
to. (Quijano, 2005, p. 121)

Como continuidade desse processo de dominio, tem-se ainda no sécu-
lo XXI, reativo controle de politicas internacionais por parte de ex-me-
tropoles em relacdo a suas ex-coldnias, como fica claro na passagem de
Quijano (2005) em que explicita que: “a independéncia, desde inicios do
séc. XIX, esta acompanhada pelo estancamento e retrocesso do capital
e fortalece o carater colonial da dominacao social e politica sob Estados

formalmente independentes”.

A América Latina, independente a mais tempo que Africa e Asia,
tenta avancar a partir de seus proprios interesses, apesar da influén-
cia estadunidense, ou, “sob o regime da ‘colonialidade global’ dos
Estados Unidos” (Grosfoguel, 2008). Os Estados Unidos, como parte do
Norte Ocidental, substituiram as antigas metropoles através tanto do
hard-power, ou a capacidade e ferramentas tangiveis disponiveis aos
Estados parar atingir os seus objetivos, quanto do soft-power, meios
néo coercivos de persuaséo e convencimento de um Estado (SANTOS E
MOURA, 2023) .

Aqui, € pertinente entender a dualidade histdrica latino-america-
na, que sob a perspectiva eurocéntrica, existe como um espelho que
distorce aquilo que reflete (Quijano, 2005). Estando tdo intensamente
mergulhados em uma epistemologia eurocéntrica, ndo reconhece ou

identifica a partir de si, mas em uma terceira pessoa. Ou seja, refletimos
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conhecimentos sobre o local produzidos por agentes externos. Coloni-
zados, somos explicados por colonizadores, o que segundo Santos (2020)
remete as percepc¢oes do colonizador sobre si mesmo em oposi¢ao a um

colonizado imaginado em caricatura.

O grupo Modernidade/Colonialidade (SOTO, 2008) defende e teori-
za a divisdo da aplicacédo colonial entre a colonialidade do ser / poder /
saber. As relagdes de colonialismo sob o viés do poder sao comumente o
aspecto primeiro de analise e problematizacao como mencionado acima.
Entretanto, o colonialismo do ser delimita e modeliza as identifica¢cdes
do individuo sul-americano a partir das qualidades reconhecidas como
virtudes do ser europeu. Bem como o saber que impde hierarquia entre
as producdes de conhecimento e epistemes nas relagdes globais, o colo-
nizado pelo saber assume que sua feitoria esta de forma imanente abaixo
das formas de saber do norte global. Assim, o prestigio esta em conseguir
exportar a intelectualidade para além do atlantico sul, ou ser suficien-
temente atraente para despertar o interesse do saber eurocéntrico. Ser/
poder / saber formam entéo triade de modeliza¢do segundo os preceitos
do colonizador, em que ser e saber formam aspectos subjetivos e por sua
abstracao, menos reconheciveis. Suas implicac¢des sdo estendidas a partir

destes ramos, concebidas a luz das ciéncias sociais.

Decolonizar é, portanto, refletir sobre as epistemologias e ontologias
locais latino-americanas em um esfor¢co de emancipagao das relac¢des de
imposicao da modernizagao eurocentrada. O racionalismo eurocéntrico
impds e permanece atribuindo dualismo radical entre as praticas moder-
nas vs. vernaculares, ciéncia vs. “curandeirismo”, racionalismo vs. huma-
nismo, desenvolvimento vs. atraso (Escobar, 2018). Ao leitor fica como
inquietacao reconhecer qual grupo global ocupa qual fronteira mencio-
nada neste discurso. A colonialidade define cultura, trabalho, intersub-
jetividade e a producao de conhecimento que sobrepde o colonialismo
(Maldonado-Torres, 2007) e a separa de sua origem, como uma posi¢éo e

ferramenta de dominancia entre os paises.
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Antes que se entenda em tais indicagoes a rejeicao do conhecimen-
to refletido na criagdo do centro, Ballestrin (2013) refor¢a para que nao
se confunda desta forma o termo decolonialismo nesta negagao, mas
no impulso de epistemes locais. Bem, fosse assim, estarfamos presos no
ciclo desenhado por Lima Barreto (2021) em que a personagem Major
Quaresma em O triste fim de Policarpo Quaresma, esta sempre a frustrar-se
frente a impossibilidade de se rastrear a genealogia originalmente brasi-
leira. Trata-se, portanto, sob os estudos culturais e da comunicacao, o que
Verges (2020) conclama, a luta por uma justica epistémica, de igualdade
entre os saberes, uma troca de conhecimento aprofundado na relacao
Sul-Sul, que, ndo comeg¢ando conosco, faz-se missao redescobrir e valori-
zar saberes e filosofias fora do eixo Norte em um resgate ontoldgico que
possibilite o florescer dos pluriversos descritos por Escobar (2018), apro-

fundados nos topicos que seguem.

O decolonialismo assim sendo, € proposta de didlogo entre epistemo-
logias dissonantes, produzidas fora do centro, em busca de fazeres cons-
cientes das rela¢des coloniais que rodeiam este espaco desde a fundacao
da modernidade, nas colonialidade do ser, poder e saber. Em que as rela-
¢Oes sociais desiguais inauguradas com o racismo colonial na Ameérica é
parte fundadora e mantenedora do imperialismo e colonialismo, formas

assim, de dominacao.

Observar as propostas decoloniais sugere e incita caminhos possiveis
de pensamentos entre lugar e local, a partir de andlises emancipatorias e
conscientes de suas proprias limitagdes e proposicdo de meios para que
a cultura visual e aqui, especificamente o design, estejam sobre trilhos
menos colonizadores refletores de epistemes que, se formadas a partir do
Norte, se dediquem nos individuos a favorecer o entendimento e a tradu-

cao local.
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3.2 EPISTEMOLOGIAS: DESENVOLVIMENTO E A CENTRALIDADE DO DESIGN

O dualismo presente nos debates em design com enfoque histérico do
século XX e avinda do campo e a institucionalizacao do ensino em design
na América do sul. Observe-se as propostas de Arturo Escobar (2018) para
os pluriversos como reflexdo acerca das crises epistémicas. Muitas possi-
bilidades apresentadas pelo autor para a autonomia latina chocam com
o entendimento de parte dos designers sobre a centralidade do design
no desenvolvimento das economias latino-americanas. Esta dissonan-
cia serd conduzida pelas reflexées e debates de Gabriel Patrocinio (2018)
em sua publicacao Design & Desenvolvimento, com criticas ao pensamento
de Victor Papanek (1973), que, por sua vez, inspira algumas reflexées de

Escobar, fechando o didlogo entre os autores.

Escobar centraliza os intentos do livro em localizar uma autonomia
cultural e politica a partir de ideais de comunidades da América Latina e
questiona a capacidade do legado modernista de se reorientar para além
da dualidade capitalismo e modernidade. Modernismo, modernizagéo e

modernidade serdao aprofundados no capitulo 6.

As dissonéancias fundamentais entre os textos de Escobar, e o de
Nunes e Patrocinio estdo no papel e foco que o pensamento desenvolvi-
mentista teve nos paises sul-americanos durante o século XX, bem como
seus resultados para o design, e a configuracdo do design neste desen-
volvimento. Ambos reconhecem a centralidade que a Organizacao das
Nagdes Unidas (ONU), em sua autarquia para o Desenvolvimento Indus-
trial (United Nations Industrial Development Organizantion) tiveram
em ampliar o design nestes paises com a criacao das escolas superiores
de design entre as décadas de 1950 a 1980 como sequéncia do documen-
to “Diretrizes basicas para politicas de design industrial em paises em

desenvolvimento”.
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Para Patrocinio (2018): “o design deve integrar as ferramentas que o
governo tem para a gestao e politicas publicas, para um maior enten-
dimento e clareza em suas construgdes”. O autor diferencia essas ferra-
mentas de integracdo entre politicas de design e design para a politica.
Politicas de design buscam inserir o design como ferramenta, enquan-
to design para a politica traz métodos de design para a politica publi-
ca. Para o autor nao ha desenvolvimento verdadeiro que possa conviver
com a miséria, e aqui se aproxima das criticas de Escobar, que ao citar a
ONU traz que para a organizacao: “Poucas comunidades estdo dispostas a
pagar o preco do progresso econémico, o que consideramos uma visao de

design arrogante” (p. 30, tradugao propria).

Enquanto os autores da cole¢ao de artigos organizados por Nunes e
Patrocinio seguirdo reconhecendo a relevancia da ONU por ter apresen-
tado o design projetivo aos governos latinos, Escobar tece duras criticas
a forma e as visdes de implementacdo do design nestes locais. A luz de 60
anos passados pode-se considerar que esta proposic¢ao foi bem-sucedida,
mas que foi feita a base de epistemicidios (VERGES, 2020), em que Escobar
segue: “As Nag¢des Unidas visionam a aplica¢do do design fragmentando
o design vernacular e praticas que por séculos nutriram a vida de muitos.
Quase de um dia para o outro, tradi¢oes ricas e vibrantes foram desvalori-
zadas” (p.30, traducéo propria). Estas praticas passaram a ser percebidas
como subdesenvolvidas ou tokens do subdesenvolvimento destes locais,

carentes de industrializacdo moderna.

Enquanto Patrocinio entende o design para o desenvolvimento como
ferramenta de inclusédo dos paises periféricos no mercado global, atraves
da competitividade (p. 74, posi¢do 1333) Escobar cita Fry (2017) para quem,
“o mundo do Sul, tem em grande parte sido projetado ontologicamente
como consequéncia eurocéntrica do Norte” (p. 31). Ora, os curriculos de
design foram importados & América Latina, Africa e Sul asiatico reprodu-
zindo os conteudos modernistas de escolas como a Bauhaus e Ulm, defi-
nidoras do que ficaria conhecido como estilo internacional suico (Meggs,
2009). Curriculos que foram formados em resultado das consideragdes da

UNIDO, por profissionais estrangeiros ou nacionais enviados ao exterior
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para retornar a seus paises periféricos e aplicar os conteudos que seriam

defendidos como ponte para o desenvolvimento.

Ja em 1973, Victor Papanek identificou contradi¢des nessa transpo-
sicdo de idedarios europeus a paises diversos em sua obra Design for the
real world, em que propunha uma epistemologia de design local definida
como design humanitdario, em fortes criticas ao industrialismo e o consu-
mismo. Outro tedrico importante deste periodo cujas posi¢des sao dico-
témicas e vio mudando ao longo de 60 anos, € o alem&o Gui Bonsiepe, que
também em 1973 fornece documento a UNIDO em defesa da centralidade
do design as nacdes periféricas (PATROCINIO, 2018). Dicotdmicas porque
embora tenha tido papel primordial na confirmag¢do do modernismo
europeu no pensamento epistémico latino, e defensor da centralidade
do design como ferramenta e agente industrial de desenvolvimento das

nacoes, reconhece os problemas advindos conjuntamente.

Oimaginario modernista europeu ndo vem sozinho, mas carregado de
vieses que definem suas produgdes como corretas e boas, e 0 imagindrio
local como desprovido de capacidade intelectual avancada (BONSIEPE,
2008). O autor defende a necessidade de se trabalhar com, em vez de para.
Preposigdes que marcam centralidade na critica de Patrocinio (2018) ao
pensamento de Papanek, que enquanto assumia um discurso emancipa-
torio para os paises periféricos, desenvolveu seus dominios com alunos
europeus e norte-americanos nestes paises periféricos, ditando, portan-
to, novamente, os conceitos de boas praticas vs. mas e ecoando o colonia-

lismo do saber.

As contribui¢des de Bonsiepe para o design latino sédo nevralgicas,
por sua capacidade de articulacdo em prol do campo no local, mas divide
autores que se posicionam em defesa de pontos isolados de sua obra, e
ao ignorar algumas contradi¢oes dialéticas presentes, alimentam ainda

mais dualismos que interditam e polarizam o debate.

A antropologia e as ciéncias sociais, matriarcas dos conhecimentos
das ciéncias humanas, compreenderam a importancia dos lugares de

fala, onde os enunciantes partem em suas analises.
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Um antropdlogo experiencia, de um modo ou de outro, seu
objeto de estudo; ele o faz através do universo de seus
proprios significados, e entéo se vale dessa experiéncia carre-
gada de significados para comunicar uma compreensao aos
membros de sua propria cultura. Ele s6 consegue comunicar
essa compreensao se o seu relato fizer sentido nos termos de
sua cultura. (WAGNER, 2017, p. 29)

Ou ainda, no conceito de etnocentrismo, em que o interlocutor tende
a perceber o seu modo de vida como o mais correto e natural (LARAIRA,
2001). Logo, os lugares de fala sdo importantes para que epistemes préprias
sejam frutificadas, mesmo que baseadas em outras, para que ndo apenas

modelizadas, modelizem a si mesmas em suas capacidades.

E neste ponto que a defesa do desenvolvimentismo industrial basea-
donas diretrizes propostas pela UNIDO em 1973 falha com o espaco latino.
Os seus proponentes, sendo europeus, ou replicantes do canone europeu,
nao consideraram as formas locais de se pensar e produzir como capazes,
inspirados no industrialismo, entenderam a pratica modernista como
razdo do avancar dos paises centrais, atribuindo ao design centralidade
NO Processo, € a seus conceitos, primazia. O design, a comunicacao, infor-
macao e outras vertentes do processo cultural, ao focarem em si mesmas,
ignoram a construg¢do do todo em favor da parte. O desenvolvimento
das nac¢des do norte global estiveram e em larga medida se mantém em
detrimento dos paises do sul (QUIJANO, 2005).

E o Sul global, segundo entendimento das pesquisas sobre moderni-
dade, epsecialmente as Américas, que possibilitam a modernidade euro-
peia. Os insumos provenientes das colonias e o garroteamento do sul
pelo centro pds-colonial sédo necessarios para manter a colonialidade do
poder, e em especial aqui, as colonialidade do ser e do saber, de onde os

epistemicidios sao corolarios.
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3.3 ESCOBAR, 0S PLURIVERSOS E A ONTOLOGIA

Arturo Escobar € antropodlogo e tedrico do design, colombiano, enfoca
suas propostas em busca de uma ontologia da cultura e do design que se
desdobre também a partir dos saberes tradicionais de comunidades origi-
narias sul-americanas. Este topico aprofunda reflexdes sobre os escritos
do autor em sua obra Design for the Pluriverse: New Ecologies for the Twenty-
-First Century. O autor intercede pela superacédo do debate para além dos
dualismos e aforismos eurocéntricos, mas desenvolve duras criticas as
colonialidades do ser e saber pelas quais defende que “a reserva cultural
contemporanea se desdobra em tradicéo racionalista” (p. 118, traducéo
propria) e seus efeitos sobre as formas de ser e pensar das pessoas.

Um leitor desatento pode confundir a critica da modernidade e do
racionalismo como anticientificismo, entretanto que se deixe claro de
que nao se trata de ataque ao desenvolvimento cientifico, mas de reco-
nhecimento do uso para o controle e superioridade moral de um espaco
sobre o outro. As ciéncias humanas nos paises descentralizados foram
constituidas como espelho do positivismo e da filosofia europeia (ESCO-
BAR, 2018, p. 119). E a partir dos estudos pds-coloniais que insurgem
iniciativas de investigacao, estudo e valorizacao de filosofias e sociologias
nao europeias em si, nao exotizadas, mas valoradas como conhecimento.
Para o autor, o dominio racionalista € focado na crenca do individual, do
real, da ciéncia e da economia como entidades auto constituidas. Assim,
o mundo preexiste a nossa existéncia em contraste com outras episte-
mologias que co-criam o mundo com a natureza, em coexisténcia. Esco-
bar se apoia em autores das ciéncias bioldgicas, como Maturana e Varela
(1987) e seus conceitos de autopoiesis, autogestéo e estruturagdo natural.

A centralidade do pensamento racionalista, que aqui, € traduzido
também na sua forma de construgdo do modernismo europeu, é para
Escobar parte dos problemas culturais do design, ja que elimina formas
locais de existéncia relacional em uma guerra cultural. A nogéo de exis-
téncia em individuos separados advinda da teoria liberal € a mais natu-

ralizada forma de ficcdo da modernidade ocidental (p.122) e neutralidade.
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A modo de exemplificar as potencialidades de epistemes dissonan-
tes, traz-se o relato de uma pesquisa de campo transdisciplinar entre
antropologos, arquedlogos e museologos, que este autor da dissertacéo
participou, na documentacdo do documentdrio Rio Araguaia: lugar de
memorias e identidades (2017), projeto da Faculdade de Ciéncias Sociais
— Universidade Federal de Goias que se dispunha a auxiliar os indigenas
Iny/Karaja das Aldeias Buri Ding, e Bdé-Bure (Aruané — Goias) na preser-
vacgédo de seu patrimonio cultural material e imaterial através do Museu

da aldeia Buri Dind e a investigac¢éo subaquatica de suas embarcacoes.

Em entrevistas e conversas interpessoais, o cacique Raul Hawakati
discorreu sobre as epistemologias Karaja, suas visoes e as relagdes entre
local e espacgo desta cultura. Em fala pertinente a discussao da individua-
lidade criticada por Escobar, Hawakati exemplificou que o espaco e terri-
torio Karaja, em sua concepcao de localidade e propriedade se expande
por 200km?, ja que, as margens do rio Araguaia, a comunidade se desloca
com as cheias e secas dorio. Na cheia dorio,a comunidade, antes da cons-
trucao da cidade de Aruana, subia seu territodrio e fazia ali suas colheitas.
Durante a baixa do rio e a estacao da seca, outros espa¢os de coletivida-
de eram redescobertos e reapropriados, em um convivio sinérgico com
o local. A cidade de Aruana que, a despeito do nome, dado a festa mais
importante desta comunidade indigena, ndo respeitou o espaco e o local

deste povo, bem como sua reinvidicac¢ao de propriedade daquele lugar.

Em um dos depoimentos mais tristes dessas conversas, um familiar
do cacique expds a construcdo de um guarda-barcos, foi feita sobre o
cemitério Karaja, em que estavam sepultados muitos de seus antepassa-
dos. Assim funciona o reconhecimento racionalista colonial, absorvendo
signos que possam ser exotizados, como o nome da cidade e seus bairros,
ignorando e sufocando praticas que nao atendam ao projeto de ser, saber
e poder. E importante salientar que a significacéo coletiva de proprieda-
de Karaja nao se assemelha a da cidade branca, em exclusédo de acesso.
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Enquanto a individualidade moderna expde a propriedade e domi-
nio local a sua prépria residéncia, em seus comuns 60m?2, a episteme Iny/
Karaja a compreende coletivamente em seus locais diversos e espalha-
dos de vivéncia. Néo fosse as ontologias indigenas desconsideradas pelo
racionalismo, as cidades goianas e seus habitantes poderiam desfrutar da
construcdao de um futuro de identificacéo local mais propria e zelosa de
seu patrimoénio coletivo. O individualismo modelizado, porém, transfere a
responsabilizacdo do cuidado e propriedade dos bens coletivos exclusiva-
mente a instituicdes e poderes publicos, que, amorfas e incorporeas, nao
criam os lagos de identidade entre seus habitantes e o local em sua poten-
cialidade. Pensar, projetar e experenciar a cidade tendo o buenvivir (ACOS-
TA, 2012) como possibilidade, a cidade voltada para a qualidade de vida de
seus habitantes como marco de sucesso, para além do desenvolvimento

econdmico medido pelo volume monetario circulante as custas do local.

“A ideia de que o design assume seu lugar em distribuicao de papéis,
poder, e expertise, tem tornado mais dificil manter a fic¢do do indivi-
duo isolado, e do designer como génio em ag¢éo no estudio” (ESCOBAR,
2018, p.125). Pode-se depreender novamente a importancia do repertd-
rio na construcao do profissional, sua praxis condicionada a vivéncia
e experiéncias culturais em sociedade, seus produtos como resultado
destas somas. O codesign e a colaboracéo dialdgica pelas quais desig-
ners e publico redescobrem o poder de fazer juntos (MANZINTI, 2015 apud
ESCOBAR, 2018), retira do designer sua centralidade criativa e o posiciona
como mediador em construcédo conjunta, dependente das epistemologias
locais. O “redespertar das coisas locais e comunitarias” (tradugao propria,
p.125) refletindo aspectos culturais, assumindo-os, vernaculares ou néao,
em favor do reconhecimento do espa¢o como meio de fruigéo.

A nocao de Um Unico Mundo sinaliza a ideia predominante do
ocidente de que todos vivemos em um s6 mundo, feito uma
realidade (uma natureza) e diversas culturas. Essa nogéo
imperialista pressupde a capacidade do ocidente de arrogar
a si o direito de Ser este mundo, e sujeitar todos os outros
mundos a suas regras, diminui-los a status secundarios ou

de inexisténcia, frequentemente figurativamente e material-
mente. (ESCOBAR, 2018, p. 126)
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Como configurar nossos espagos sem um pensamento objetivista,
de uma unica visdo de mundo, é o convite dos pluriversos teorizados
pelo autor. Assumir as relacoes dialéticas de avang¢os no conhecimento
e dominio cientifico sem projetar o mundo como um plano inanimado
(p.127). Observar a cultura e o local também como parte formadora de
identidades coletivas e subjetivas, que assim sendo, favorecem o desen-
volver de formas outras de fazer, mesmo que baseadas, inspiradas, adap-

tadas e incorporadas de outros espacos e fronteiras.

Este chamado ao pluriverso significa convite ao reconhecimento
das nuances culturais e a assun¢éo do conhecimento periférico, mesmo
dentro dos proprios paises, que se traduz nesta dissertacao em refletir e
favorecer no cerrado goiano, epistemes, vivéncias e experiéncias locais

em prol de solug¢des para questdes locais.

Em um universo hiperconectado, convergente, € preciso produzir em
movimento pela cidade, fisica, e em seus espac¢os virtuais. Cabem anali-
ses a serem aprofundadas de iniciativas neste caminho, seja na cultu-
ra visual goianiense estabelecida por artistas urbanos, seja na produ¢ao
de conteudo que reivindique a cultura imaterial local, que por diversas
vezes €é minorada em adjetivos que a classifica como pouco escolarizada e
peculiar. Os pluriversos epistémicos tém de se formar de dentro para que,

deslocando a voz, cada um possa falar por si.

Séo imersoes reflexivas que apontam para futuros divergentes as
distopias eurocéntricas, neoliberais que produzem visdes resultantes em
catastrofes, conscientes dos danos impostos pela propria ideia de moder-
nidade antropocéntrica. Em um espac¢o globalizado nao se deve aceitar a
existéncia de apenas uma forma de dizer, ser e reproduzir informacoes
em julgamento demeritério a praticas ancestrais. E preciso reafirmar a

conexao como amplificadora, ndo de ecos, mas identidades.

Assim, a comunicagéo, em suas vertentes, tem de também se locali-
zar localmente, em emancipacéo do discurso e critica. A técnica € ponte
para futuros utopicos, criticos do proprio conhecimento. O desenvolvi-
mento tem valor a medida em que se avanca nas construgdes sociais de

autodeterminacéo.
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No papel importante que a cultura e o reconhecimento dos fatores
culturais exercem sobre os profissionais da comunicac¢ao e da informa-
¢ao, percebe-se a valorizagao da hiperespecializagcdo como resultante
do sufocamento epistémico, de viés tecnicista, que retira o pensamento
critico da parte em relagdo ao todo. Assim, um convite a ética e a respon-
sabilidade sociocultural refletida sobre a técnica como principio e fim
nao trata de dualismos, de choques entre teorias excludentes, mas de
entendimentos e acordos que reconhecem ontologias epistémicas como

cultura imaterial a ser debatida, desenvolvida e ampliada.
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4| PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

A presente pesquisa se constitui como reflexao acerca dos colonialis-
mos do ser e saber presentes na construgado do discurso visual do Design,
através da estruturacdo da linguagem por meio dos sentidos sensoriais,
bem como o caminho de suas sensacdes e percepg¢des. No que tange aos
colonialismos discursivos de ser e saber, procura-se compreender as
suas formas de manifestacdo no espaco e local goiano. Constitui-se como
reflexdao o reconhecimento do modernismo enquanto movimento e sua
retorica como importante mantenedor de colonialismos no Design atra-
vés das relagdes de poder entre os usos e aplicagdes destas epistemes.
Considerando o objetivo de contribuir para a emancipagao do designer
no espago goiano, se estabelece uma proposta de processo criativo basea-
da na metafora sinestésica. Procura-se apresentar nesta pesquisa cami-
nhos epistemoldgicos emancipatérios do discurso e retérica do Design.
Assim, espera-se que os resultados das analises propostas pelo estudo

possam ser compreendidos por:

Leitura dos espacgos: A observacéo sintatica e semantica visual do
espaco local goiano, na articulagéo teodrica do entendimento deste lugar

pela semidtica e suas semioses.

Analise das estruturas: A definicdo das estruturas de poder e hierar-
quia que definem os acessos ao design, as aberturas e os fechamentos
do conceito de Design, a depender do sujeito participe. As trocas entre
identidade, poder e propriedade por meio do visual e os interesses econo-

micos.

Analise dos processos: Os usos relacionais entre cultura, semantica,
metafora e intencionalidade. O reconhecimento do repertdrio enquanto

articulador de significagdes, simbologias e pragmaticas visuais.
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E, pela Semiotica da Cultura, como méetodo de analise, observar a
construcao das agdes semioticas, alternada entre a escola de Tartu-Mos-
cou, identificada por seu expoente, Lotman (1998), e seus intérpretes no
espaco brasileiro, como Machado (2012) e Velho (2009). Deste modo, esta
pesquisa dividiu-se em duas etapas complementares essenciais para

execucao dos objetivos propostos:

Primeira-etapa: Andlise das fachadas patrocinadas no eixo Goiania
- Anapolis pela cervejaria Brahma de pequenos negdcios, como bares e
cafés. Etapa desenvolvida por meio de registros fotograficos deste autor
em articulacao direta com o método de leitura dos espacos da semiotica

da cultura.

Segunda-etapa: Construcao da metafora sinestésica como processo
criativo e o teste deste processo com os alunos de design grafico da facul-
dade tecnoldgica Senac Goids em pré-teste, na disciplina de Expressao
Grafica em maio de 2023 e o teste efetivo do processo na disciplina de
Design de Superficies em agosto de 2024, por meio de atividades proje-
tuais em sala de aula. Estes testes foram compreendidos através de anali-
ses das semioses e 0s discursos gerados por meio da Semiotica da Cultura

enquanto metodo.

4.1 SEMIOTICA DA CULTURA, ESTRUTURAS MODELIZANTES E METODO DE
ANALISE

Ao somar a construcdo tedrica que insere o design enquanto agente
cultural dependente da linguagem, e essa, resultado das trocas de reper-
torios entre interpretantes a dissertacao até aqui articulou problemati-
zagdes sobre o design e sua replicacdo de colonialidades do ser e saber.
Este capitulo estrutura os metodos e os procedimentos metodologicos

utilizados para as analises e testes que seguem no restante do texto.
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A analise proposta no presente trabalho parte do entendimento esta-
belecido pela semiotica da cultura, fruto dos esforcos dos intelectuais da
Escola de Tartu-Moscou, aqui interpretada por diferentes autores que
a relacionam a cidade, a imagem e a grupos culturais que investigam a

linguagem em sua modeliza¢do secundaria.

Mecanizada através das linguagens, a cultura funciona organizada
entre elas (Nakagawa, Nakagawa, 2020), aqui, considerando as interse-
¢Oes entre as discussoes levantadas por tedricos da semiotica da cultura
e 0 objeto de estudo da imagem e seus textos discursivos. Os autores
explicam a diferenciacéo feita por Lotman (1998) em observar a cultu-
ra em dois sistemas signicos, a lingua natural e a linguagem espacial.
A primeira relacionada a mediac¢do entre esferas culturais, e a segunda,
destacada nesta discussao, que permite o “modelo estrutural do espaco’,
e assim possa classificar e posicionar os textos culturais e se contrapor a

“nao cultura” (Nakagawa, Nakagawa, 2020).

O estudo e a construcao do modelo semidtico sob o viés da cultura,
embora tenha seu maior expoente em Lotman, € entendido a partir da
escola de pensamento Tartu-Moscou, grupo de troca e debates que entre
idas e vindas das universidades destas cidades soviéticas e seus inte-
lectuais, aglomeram um saber linguistico e semiotico que nos permite
observar a articulacao dos dialogos e a comunicacado para além do estru-

turalismo peirciano, mas na a¢ao fluida da cultura por entre seus atores.

Velho (2009, p.251), afirma que a Escola de Tartu-Moscou trata a cultu-
ra como memoria, informagdes acumuladas por grupos sociais durante a
vida. Ao citar Aran e Barei (2006) lembra que néo se trata de um depdsito,
mas um mecanismo complexo interpretante da materialidade produti-
va de signos em que a cultura escreve utilizando diferentes cddigos, ou,

codigos culturais.

Onde houver linguagem havera texto [..] considerando a
linguagem como ocorréncia num dado contexto da evolucéo,
coube a lingua o carater de sistema modelizante primario,
atribuindo aos demais a condigao de sistemas modelizantes
secundarios. (MACHADO, 2013, p. 141).
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Esta € uma diferenciacao importante a analise pela semiotica da
cultura, em que fica estabelecido o interesse da acao cultural da semidtica
na modelizac¢do secundaria, onde acontece a semiose, lugar que Lotman
define como semiosfera (KIRCHOF, 2010). Neste espaco, os sistemas néo
devem ser estudados de forma abstrata, distintos do tempo e espa¢co em
que acontecem, pois sao dependentes do contexto em que se inserem.
(KIRCHOF, 2010, p.64).

Destes textos que fluem de uma semiosfera a outra surgem o centro
e a periferia no espac¢o semiotico ilustrado na figura 3. O centro, mais
rigido, € resistente as mudancas, a0 passo que na fronteira, a periferia é
modelizada constantemente e produz maior quantidade de informagdes
(NAKAGAWA, NAKAGAWA, 2020).

Figura 3 - Semiose, centro e periferia na semiosfera.

PERIFERIA

CENTRO

TEXTOS
CULTURAIS

TEXTOS
CULTURAIS

SEMIOSE

Fonte: Dos autores (2023)

Na semiosfera os discursos dialdgicos sdo construtores de sentido
(MACHADO, 2013) na troca entre informagdes que serdo absorvidas ou
expelidas é que se constroi um sistema de ideias, ou ideologemas, como
apresentado pelo circulo bakhtiniano (MACHADO, 2013, p. 139). O didlogo
surge na diferencaentre os agentes discursivos, em que um se apropria do
gue o outro traz de novo (VELHO, 2009, p. 253). Contrariamente a semio-

tica francesa, que valoriza a lingua a semidtica da escola Tartu-Moscou
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volta-se para os textos da cultura, entendendo estes textos ndo somente
como um conjunto linguistico, mas manifestada pelos mais diferentes
sistemas de signos, para além do signo verbal, dominante nas analises
semioticas. A pintura, a musica, a paisagem e o espaco formam também
sistemas signicos (MACHADO, 2019).

A Semiodtica da Cultura articula assim, procedimentos de analise e
compreensao que nos leva a refletir sobre o lugar do design nesta semios-
fera, modelizando e sendo modelizado constantemente. Da insergéao e
fixacdo do design no centro e suas implicacdes, ou seu deslocamento a
periferia por atores contra hegemonicos, problematiza-se o didlogo gera-
do pelos designers com e para a cidade. Na fronteira, o entendimento do
discurso produzido pelo projeto de design ou ecoa textos locais, sendo
poténcia para o elaborar cultural e do proprio Design local, ou € colocado

como modelo por epistemes outras, reprodutor de colonialismos.

Vemos estas reprodugdes nos objetos deste texto, na andlise das
fachadas patrocinadas por grandes empresas a pequenos negocios, 1é-se
como se impacta ao texto cultural a proposicdo de desenvolvimento as

custas da identidade e propriedade destes negocios.

A proposicao da metafora sinestésica como processo criativo para a
decolonizagéo do design grafico, reconhecendo os textos culturais possi-
veis investigados por outros sentidos além da visédo e signos diferentes
da construcgéo textual, busca fornecer caminhos em espelhamento do
proprio repertoério cultural local, nestes testes o goiano, em exercicio de
identificagdo com discentes da faculdade Senac Goias entre a coletivida-

de e o individuo.
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5| AS RELAGOES ENTRE MODERNIDADE, MODERNIZAGAO
E MODERNISMO: ANALISE DOS DISCURSOS MODERNISTAS
N0 ESPAGO GOIANO

Tratamos sobre a linguagem e a modelizacdo da cultura e da reali-
dade apoiados por autores como Santos (2006), Lotman (1998) e Flusser
(2012). Por meio da teoria Decolonial do grupo Modernidade/Coloniali-
dade (2005) entendeu-se a centralidade da invasdao das Américas como
fundadora do conceito de Modernidade. Quijano (2005) demonstra como
a exploracao colonial do continente permitiu a Europa se desenvolver e
acumular capital, as custas do mantenimento das Americas, em especial

de suas coldnias Ibéricas, em condi¢des de subdesenvolvimento.

E condicéo essencial do desenvolvimento capitalista ocidental estru-
turar-se atraves da exploracdo econdmica e cultural de outra sociedade
para possibilitar os ganhos de sua propria constituicao cultural. Capi-
talismo e a idade moderna se inauguram pelo colonialismo na Ameérica
(GROSFOGUEL, 2007; QUIJANO, 2005).

Acrescenta-se a este dialogo, o debate proposto pelas autoras Lara-
-Betancourt e Rezende (2019) para inserir a Modernidade defendida
pelo Modernidade/Colonialidade (2005), também o conceito de Moder-
nizacao Latino-americana, enquanto representante do pensamento
de desenvolvimento, que durante a segunda metade do século XX foi
compreendido como o caminho de avango aos paises latinos pela lente

do Desenvolvimentismo.

Neste periodo, paises, como Brasil, Argentina e Chile, ja haviam come-
morado seus centenarios de independéncia, e buscado entre o fim do
século XIX e primeira metade do XX se industrializar, com dificuldades,
frente aos desafios impostos como a segunda revolugao industrial e o
periodo das guerras mundiais. A segunda metade do século representou

a confirmacéo do norte global como icone do desenvolvimento capita-
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lista as outras nagdes, em iniciativas como a da Organizacéo das Nagdes
Unidas para o Desenvolvimento Industrial (UNIDO) (NUNES, PATRO-
CI'NIO, (2018), que propuseram transpor o pensamento modernista do

design europeu como ferramenta deste avanco.

Camargo-Borges (2020) aborda a epistemologia como proposi¢do
emancipadora, para além de objetividade e neutralidade, e aponta a
linguagem como a criacdo da realidade. Sendo o design comunicacao
visual, é responsavel por moldar a realidade visual do espag¢o. Em sua
ambicao por modernizar a Ameérica Latina, “a propaganda do design
modernista moldou a producédo do Design, subordinando a producao
de conhecimento em design na regiao ao entendimento prevalente de
Design como produto de sociedades industriais modernas” (LARA-BE-
TANCOURT; REZENDE, 2019, p.6).

Segundo as autoras, € preciso ir além do legado modernista, onde
a América Latina e o Caribe devem ser compreendidos em multiplas
temporalidades ou modernidades coexistentes. O desenvolvimen-
to entendido como industrializacdo, deu aos europeus modernistas a
oportunidade de requisitar o conteudo social do design como racional,
técnico e meio para escapar do subdesenvolvimento, na construgéo de
um modelo de modernizagédo e modernidade que ja estavam em desuso
na Europa (LARA-BETANCOURT; REZENDE, 2019).

Atriade: Modernidade vs. modernizacao vs. modernismo, apresentada
na figura 4, estabelece a sintese que vincula os trés conceitos que servem
como apoio ao uso do modernismo como forma grafica de demonstrar as
colonialidades do ser e saber, feita a partir da percepcao retérica de que

os saberes europeus séo os saberes modernos, civilizados e replicaveis.
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Figura 4 - Triade modernidade, modernizag¢ao e modernismo.

MODERNIDADE MODERNIZAGAO MODERNISMO

INAUGURADA COM 0 TENTATIVA DURANTE A EPISTEME EUROPEIA
COLONIALISMO SOBRE 22 METADE DO SEC.XX DE DESIGN APLICADA
AS AMERICAS, POSSIBILITOU DE DESENVOLVIMENTD COMO BASE VISUAL DO
0 DESENVOLVER DAS LATINO-AMERICANO DESENVOLVIMENTO
METROPOLES EUROPEIAS AD ESTILO EUROPEU ECONOMICO

Fonte: Do autor, 2024.

Nesta andlise parte-se da estrutura grafica representativa do moder-
nismo por meio da Bauhaus e o Estilo Internacional Suico, escolas que
serdo replicadas no Brasil, Argentina e Chile por tedricos importantes

como Bonsiepe e Maldonado.

Armstrong (2015) define a Bauhaus, e os movimentos que moldam
0 modernismo no design europeu como fundadores da disciplina do
Design, compreendendo a defini¢cdo do que é design a partir do que fica
estabelecido na Alemanha das duas primeiras décadas do século XX, por
profissionais inspirados em Peter Behrens. Meggs (2009) faz revisédo bem
mais ampla, e contextualizada em sua obra, Histdria do Design, desde o
desenvolvimento da escrita até a invencao da prensa, aonde traca o surgi-

mento do Design enquanto disciplina aplicada ao editorial.

O autor desenha na segunda revolucgéo industrial e nos movimen-
tos pré-modernistas, como o Artes e Oficios a preconiza¢ao do design
enquanto profissao estabelecida, entretanto também assume o perio-
do modernista como implementador das bases e canones do design
contemporaneo. Ambos 0s autores estdo extremamente difundidos
pelas escolas de Design no Brasil, e suas contribui¢des para o ensino do

campo sdo reconhecidas também neste texto.
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Ainda que o intento que guia esta escrita ndo seja o de questionar as
qualidades e virtudes dispostas nas estruturas de projeto estabelecidas,
objetiva-se problematiza-las a partir de suas reproducoes acriticas, como
modelizantes da cultura local, em especial a percepc¢ao de que o Estilo
Internacional Suico traz aos designers os valores do que € o bom design e

assim, a reproduc¢éo de um discurso asfixiante da producao visual.

Afigura 5 abaixoexemplifica a estrutura de organizagéo visual moder-
nista em linhas de construc¢ao organizadas em colunas e grids, e 0 uso de
tipografia sem serifa neogrotesca, caracteristicas tipicas do periodo de
experimentac¢do modernista europeu que buscava demonstrar a neutra-

lidade institucional do desenvolvimento industrial.

Figura 5. Exemplos de cartazes modernistas

A B NeueGrafik C
i New GraphicDesign
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Fonte: A) Moderne Kunst, Max Bill, 1951. B) Neue Grafik: New Graphic Design:
Graphisme Actuel, Josef Miller-Brockmann, 1958. C) National Zeitung Lokal National
International Poster, Karl Gerstner, 1960.

Desta forma e baseados na importancia de Max Bill, Josef Muller-
-Brockmann e Karl Gerstner para a historia do design e do movimento
modernista no século XX, este trabalho os seleciona como exemplos para
arepresentacao visual do modernismo. Suas contribui¢des a0 movimen-
to os tornaram expoentes da configuracédo de projeto que ao longo das
decadas de 1960, 1970 e 1980, serdo exportadas a America Latina como

marco do ensino e aprendizagem em design.

O escopo da anadlise desta pesquisa, nao esta na critica isolada ao

movimento modernista e sua inser¢ao no espaco latino, mas no extrato
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percebido da pratica das fachadas patrocinadas por grandes empresas,
neste enfoque, a cervejaria Brahma, que faz uso da estética e preceito do
Estilo Internacional Suico como recurso projetual, a fim de padronizar
e homogeneizar a comunicacado de bares e cafés. A esta pratica, o artigo
problematiza seus ideologemas e os discursos percebidos a luz do Design
enquanto comunicagado visual, parte constituinte de uma semiosfera,

ilustrada na figura 6, que segue.

Figura 6. Fachadas de negdcios padronizadas pelo patrocinador em Anapolis, Goias.

Fonte. Do autor (2024)

O patrocinio de fachadas de pequenos negdcios por grandes empre-
sas ndo € uma inovagao da cervejaria, nem pratica nova na comunicacao
visual brasileira, entretanto destaca-se o trabalho que vem sendo desen-
volvido pela empresa de forma incisiva no espaco local goiano nos anos
seguintes a pandemia, no segmento de bares e, em menor grau, cafés.

Para o espaco semiotico criar significacdo precisa relacionar-se ao
espaco extrasemiotico ao redor, ou seja, na fronteira da semiosfera. Esta
exerce o papel de filtro e limitador do fluxo modelizante, entre o que é
aceito, imposto, rebatido, adaptado (ISRAEL, 2020).

A estratégia da empresa em patrocinar novas fachadas ocupa um

vacuo deixado por designers e agentes da comunica¢ao visual em rela-
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Ca0 a pequenos negocios, seja no fornecimento do servigo, ou no custo de

implementacédo e manutencédo de uma fachada identitaria.

Este espaco esteve e permanece em grande medida ocupado por grafi-
cas e arte finalistas que buscam neste perfil de servico ofertar o produ-
to fisico, a impressdo. Como o desenho grafico da fachada ou o reforco
identitario nao € o maior ganho financeiro destes modelos de negdcios,

resigna-se a este um didlogo fragil visualmente.

Esta atividade social das fachadas patrocinadas, em semiose pelo
dialogo, busca mostrar parceria entre o estabelecimento e a marca patro-
cinadora,em que o estabelecimento diz aos usuarios que se relaciona com
a marca patrocinadora, e a marca impde sua presenca no cotidiano dos
usuarios. O comeércio local se afasta da identidade vernacular presente na
comunicacao visual popular e se aproxima do discurso retérico moder-

nista como representante do desenvolvimento.

Almeida e Torres (2019) citam Ferrara (1988) para explicar que a trans-
formacao urbana é feita em restauro, renovacgédo e redesenho em que o
restauro busca manter a identidade, a renovagao objetiva a reciclagem e
o redesenho funciona como transposigao criativa.

A imagem estd incorporada a dimensdo antropocéntrica da
cultura ocidental (cf. Belting, 2004) e reproduz sua neces-
sidade de hierarquias e classifica¢cdes que fazem com que a

ciéncia, que nela se constroi, esteja a servico de uma ordem
dicotémica. (FERRARA, 2018, p. 35).

O patrocinio das fachadas opera entdo na renovacao. Para isto, porém,
0 estabelecimento renuncia ao reconhecimento visual de seu comércio,
e assim perde a propriedade intelectual de seu negdcio, que se hierar-
quiza e se torna mais um estabelecimento da marca patrocinadora, ou,
uma franquia. Isto porque a pratica social inter-relacional ndo mantém
estruturas de poder equalizadas quando uma identidade visual € mantida
e a outra € substituida por uma fonte tipografica sem serifa aplicada em

uma visualidade que busca a neutralidade.
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Esta neutralidade nao é neutra em seu discurso retdrico, mas favorece
uma dominancia institucionalizada. Existe uma transferéncia de valores
que se, por um lado, busca demonstrar desenvolvimento, por outro, perde

pregnancia tornando-se inerte visualmente.

Apoiados pelo pensamento do circulo intelectual bakthinano, para
quem, a alteridade permite que se reconhec¢a o outro, e a comunicagao se
constitui nesta diferenca, a massifica¢do do recurso modernista de aplica-
¢cao da marca da cervejaria acompanhada do nome do bar em menor grau
de hierarquia visual, como visto na figura 6, desarticula a expressao identi-
taria e aindividualidade comunicacional de estabelecimentos ja limitados

em seu alcance. Leia-se a passagem: da professora Machado (2013):

No movimento em direcdo ao outro, e na dinadmica dialogi-
ca da resposta, as coisas do mundo ganham sentido e dessa
forma, geram a dimensao de realidade que se constitui como
cultura em relacdo a natura [..] o mundo da cultura é aquele
das relagdes arquitetdnicas, por exemplo, em que o homem
se interroga sobre si, sobre seu entorno, e ao fazé-lo, articula
relagcdes interativas capazes de enunciar respostas a partir
das quais constréi conhecimentos. Este € o mundo dos even-
tos, dos atos éticos e da atividade estética. (MACHADO, 2013,
p. 149)

Toda comunicagdo acontece em um pressuposto coletivo, de uma
memoria, sem a qual ndao € possivel construir linguagem em comum,
quanto mais complexa é uma linguagem, transmissora e produtora de
informacédo complexa, maior a profundidade de sua memoéria (LOTMAN,
1998). Para haver abstragao é preciso um embasamento que aglutine e
possibilite a soma de elementos que permitem a seletividade (ESQUIVEL,
2021). Logo, sem que haja identificagdo da fachada, ao comércio, ao dono
do estabelecimento e a seus visitantes, nao ha abstracao que gere iden-
tidade e profundidade na mensagem, cumprindo apenas o nivel natural

de semiose.

A Semidtica da Cultura apoiada em Lotman define o primeiro nivel

da comunicag¢do como a comunica¢ado natural, explicado anteriormente
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e ilustrado na figura 7. Esta se da no entendimento, inserida na interse-
cao, pela convergéncia semidtica. Entretanto, por ser natural, ausente de
estranhamentos e ter sua mensagem facilitada, € propicia a trivialidade,
em tendéncia a construcédo despretensiosa e simpldria. (ROSARIO, 2021).
No espago semiotico, a ndo interseg¢éo representa a inseguranca comuni-
cativa, que néo deve ser entendida como a inabilidade comunicacional,
mas a profundidade interpretativa do signo em linguagem partilhada.
No dialogismo bakhtinano, os integrantes sdo ativos e responsivos, e a
linguagem, pratica social (ROSARIO, 2021).

Figura 7 - Configuracao lotmaniana da comunicag¢édo, baseada no diagrama
proposto por Rosario (2021).

COMUNICAGAD NATURAL

NAO NAO
INTERSEGAD INTERSECAC

SEMIOSE

Fonte: Do autor (2024)

Assim, em um discurso sem individualidade, o investimento finan-
ceiro em uma fachada prépria ndo apresenta relevancia suficiente de
investimento ao comerciante frente a proposta de patrocinio da facha-
da por outra empresa. Esta, por sua vez, representa renovac¢ao na quali-
dade temporal do material e, por conseguinte, do espago. O resultado
instalado da fachada patrocinada nédo apresenta nenhuma novidade
comunicacional. Na interse¢ao, no estranhamento e na comunicagao, ao
contrario, se torna mais homogénea, como se vé nas figuras 8 e 9. Contu-
do, favorece o estabelecimento ao gerar o valor percebido de investimen-

to e atualizacao do espa¢o a um investimento baixo.
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Figura 8. Fachada de negdcio padronizadas pelo patrocinador em Goiénia, Goias.

HAHM BAR E LANCHONETE
MIRIAM

Fonte: Do autor (2024)

A relacdo entre o discurso dialégico trazido pelo modernismo grafico
europeu e o colonialismo do ser e saber fica sensibilizada ao deslocar a
producéo grafica da periferia para o centro, onde se endurece o discurso a
partir de um ator dominante que domestica a agdo semiotica e seu resul-
tado experienciado. “Ao evidenciar sua matriz comunicativa, a paisagem
visual urbana se torna signo e texto da cultura [...] transformada em cone-
x40 subjetiva ou sentimental” (ALMEIDA, TORRES, 2019, p. 92).

Ou seja, em observacao a pratica do patrocinio da fachada a partir
do discurso comunicacional do pequeno negdcio e sua contribuigcado ao
espaco da cidade, vé-se constante pasteurizacdo destes negocios, que
compartilham os mesmos recursos visuais, comportando-se como fran-
quias do patrocinador. Renunciam a construgdo identitaria que leva
tempo e intento na manipulacdo dos signos, ja que a pregnancia exige

investimento no discurso.
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Figura 9. Bares, um frente ao outro, patrocinados pela
cervejaria Brahma em Andpolis, Goias.

CER
L

Fonte. Do autor (2024)

Quando Rosario (2021) lembra que na semiosfera de Lotman, o
ruido, seccionado no estranhamento, € desejado por sua possibilidade
de potencializar o processo interpretativo, em busca de polifonias, ou
seja, sentidos multiplos, diz-se do recurso do dialogo profundo, fonte de
geracao de memorias. O recurso fisico da fachada patrocinada flui em
sentido oposto e elimina as possibilidades de ruido, corta as tensdes que
a autora relembra serem propulsoras de movimentos de poténcia nas
fronteiras da semiosfera. Enquanto linguagem, o Design Grafico traba-
lha nestes espacos em favor da individualidade, que, por vezes traduzi-
da como exclusividade, sdo substantivos que, ainda que possam assumir
signos parecidos, sdo dicotdmicos em origem. A individualidade resgata
o estranhamento e a tensao, reafirma a alteridade e a unicidade da comu-
nicagdo em compreensao — ndo compreensao. O signo de exclusividade,
ainda que seja utilizado como recurso de valor por designers, segue seu
verbo e exclui individuos entre os que merecem acesso e aqueles para

quem sédo negadas as entradas.

A seméantica do Design exclusivo, vem acompanhada do colonialis-
mo discursivo do ser e saber importado com a retdérica modernista, em
que o moderno, o atual e o civilizado sao de acesso de certas classes em
detrimento a outras a partir da reserva cultural racionalista da filosofia

europeia (ESCOBAR, 2018). O deslocamento do Design por entre centro
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e periferia ampliam ou reduzem acesso. Isto porque, os que podem se
mover pela semiosfera, seus sentidos e memorias sao limitados, em uma
questao de classe. A retérica modernista, ecoa principios do neoliberalis-
mo em que a identidade n&o é permitida a todos por seu custo, o direito
a individualidade esta restrito ao alcance destas classes que conseguem
se mover por entre periferia, centro e fronteiras. Estabelecimentos provi-
dos de maiores recursos e liberdade de movimento nao aceitaréo esta
pratica, ja que lhes custaria, para além da individualidade e identidade, a

exclusividade.

Os marcadores signicos que promovem esta limitacédo da individua-
lidade e da identidade sdo reconhecidos na leitura das imagens registra-
das até aqui, quando a marca da cervejaria ocupa o primeiro importante
quadro da fachada e por vezes mais de cinquenta por cento do total como
se vé na figura 10, o que causa confusao ao leitor, indeciso da propriedade
do local. A escolha da tipografia sem serifa em caixa alta e condensada,
gerada a partir do lettering da marca patrocinadora, trabalha para que
nao se crie nenhuma interferéncia na marca da cervejaria e reforca esta
dominéancia. A mancha grafica construida a partir das relacdes de peso
visual entre os elementos deixa clara a autoridade da cervejaria sobre
0 negocio, enquanto a reducdo do corpo do texto no nome patrocinado
marca a submissao neste espaco.

Figura 10. Analise da hierarquia, proporcéo visual e a
relacdo de dominéancia na fachada patrocinada.

PATROCINADOR PATROCINADO

BRAHMA ™ ymesi™

Fonte. Do autor (2024)
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Ahomogeneidade gerada, ainda que seja, ao fim, um recurso de otimi-
zacao da produgéo fisica da fachada, constroi as retoricas discutidas até
aqui. Porquanto seja ao cabo uma escolha financeira, aos designers €
importante reflexdo, ao tratar da construc¢ao do espaco-objeto. E preciso
pensar o campo do design, inserido na producao da cidade, na conscién-

cia dos resultados obtidos pela massificacao de praticas mercadoldgicas.

Este topico termina como inquietacao, em convite ao pensamento do
design em producao dialdgica entre espago e local. Através da Semidtica
da Cultura foi possivel elaborar analise visual que entrelacou o Design, sua
linguagem, visualidade e discurso, com as propostas decoloniais do grupo
Modernidade/Colonialidade, e suas problematizagdes a cerca da importa-
cao de epistemes europeias ao espago latino-americano, em supressao do
local. Esta relacéo foi capaz de demonstrar a triade modernidade/moder-
nismo/modernizagéo inserida no cotidiano da praxis do Design, mesmo

nos seus meandros mais usuais, como a produc¢éo de fachadas.

Realizar o patrocinio das fachadas e criar/manter uma relagdo iden-
titaria do estabelecimento com seu proprietario e clientes exigiria um
esfor¢o em favor da autonomia visual destes espacos que talvez nao seja
dointeresse econdmico destas empresas, a considerar os custos da opera-
¢ao. Isto, parareafirmar que as problematizac¢des expostas neste trabalho
podem ser despercebidas dos operadores destes patrocinios, mas que
ao fim resultam nas compreensdes apresentadas quando observadas a

partir das discussoes sociais.

A atividade do patrocinio é facilitada pela restricao de acesso dos
pequenos comerciantes a linguagem do design. O espaco da cidade e sua
paisagem, € modelizado também por designers e os lugares que ocupam
e que deslocam. O vazio deixado pelo design profissional a este nicho
permite a entrada de outras formas de comunicacgéo pela relacéo centro
vs. periferia. Por sua relevancia ao dialogo entre espaco e local, € preci-
so ao design pensar como reocupar lugares negligenciados, mas que sdo
importantes a comunicacdo do espago e sua cultura. Ledesma (2010)
aponta para que nao se seja ingénuo a acreditar que o design e suas agoes
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em si, sua simbologia pode por si gerar estratégias que solucionem crises,
mas que se marque a possibilidade de pensar o design desde outro lugar

e local.

As empresas patrocinadoras, busca-se inquietar ndo sobre a prati-
ca em si, mas nos seus resultados. Sendo capazes de fornecer o produto,
questiona-se a possibilidade de tal em favor também da emancipacéo
comunicacional, contra a homogeneizagao visual destes estabelecimen-
tos. Como se poderia manter as relagdes identitarias dos locais patroci-
nados? Por certo ndo seriam produg¢des mecanizaveis, sendo necessario o
investimento humano na construcao de um projeto de verdadeiro incen-

tivo a modelizacédo da cidade.
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61 LINGUAGENS, SINESTESIA E METAFORA

Alinguagem eseus instrumentos de comunicagao e expressao, formas
e capacidades distintas de gerar mensagens de um individuo a outro
continuam neste capitulo. Alicercados no que defendem Milton Santos
(2006), para quem a linguagem identifica a realidade, e Vilém Flusser
(2007), ao defender que a lingua é a realidade. Estes autores convergem
na compreensao da linguagem enquanto meio objetificador da realidade,

em que so € possivel reconhecer algo comunicado.

Assim, identifica-se os sentidos sensoriais enquanto meio pelos quais
interpretamos a realidade e construimos a linguagem. Visao, audicao,
tato, olfato e paladar, vinculados a realidade local, abrem espaco para a

compreensdo da metafora sinestésica.

A proposta do texto segue permeada por critérios e caminhos que
entendem a producgao de sentido no design através dalinguagem e semio-
tica. Inseridos na produgao local, a metafora sinestésica surge aqui como
potencial processo criativo para reconhecer o repertoério, cultural e local,
e assim ecoar conscientemente valores que espelham a identidade do
espaco e local, problematizada no capitulo anterior. A critica decolonial
continua como justificativa deste processo, que busca fornecer caminhos
do processo criativo para designers deslocados dos centros, em favor de
epistemologias periféricas do Design. Assim, apresenta-se 0s conceitos
de sinestesia, suas inserc¢oes no design, pesquisas correlatas e tangentes,

como as do Design Multissensorial e Design Emocional.

O processo criativo resultante da investigacao une sintaxes e seman-
ticas sensoriais para traduzir experiéncias e repertorios locais na soma
de sentidos e sensagdes. Ao observar a cultura como compartilhada por
agentes locais que formam coesdo em um grupo mas que se diferenciam
de outros, perguntas sinesteésicas, como o cheiro da infancia, ou, a textu-
ra da malicia, sdo utilizadas para que designers pesquisem e construam

sentido local.
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Estametaforasinestésicafoitestadaentreosalunosdocursodedesign
grafico da faculdade Senac Goias, na disciplina de Design de Superficies
no ano de 2024. O processo sinestésico foi introduzido como fio condutor
da investigacao e do pré-projeto com estes discentes. Os resultados séo
apresentados aqui em entrevistas semiestruturadas com os alunos ao

longo de 3 exercicios projetuais e interpretados em descri¢ao narrativa.

A principio, a pesquisa buscou investigar linguagens que sdo mani-
festagdes de discursos subjetivos e interpretac¢des para, assim, estabe-
lecer os vinculos sintaticos que forneceriam translitera¢des praticas de

uma linguagem a outra.

Contudo, percebeu-se nesta abordagem viés técnico, que deixa esca-
par o importante pilar desta dissertacéo de criar vinculo decolonial no
Design, e ao designer, focado nos estudantes de design da Faculdade

Senac Goias.

Porém, em revisao bibliografica, fixou-se a comunicagcdo humana
permeada pelos sentidos e significados, o que trouxe outras possibilida-
des dessa aproximacao entre Design e linguagens diferentes. A signifi-
cacdo e o sentido como resultado da agcao da comunicagao seguem por
meio da Semiodtica, que atravessa todo este trabalho. Todavia, sentido
ganha expansao em seu termo para a acepc¢ao fisica. Através dos sentidos
sensoriais € que nos comunicamos e nos fazemos compreender coletiva-
mente e culturalmente. Neles experienciamos o entorno, criamos rela-
¢Oes intersubjetivas e adjetivamos a realidade. Sao os sentidos os veiculos
pelos quais as linguagens se materializam. Vemos esta relacao documen-
tada no artigo de Braida e Nojima (2011), em que apresentam autores que
definem os sentidos sensoriais como parte indelével da comunicacao,
como Gibson (1974), para quem os sentidos sdo o meio pelo qual criamos
o elo entre o mundo externo e o mundo interno. O autor faz diferenciacao
importante para a sequéncia desta pesquisa entre sensacao e percep¢ao,

em que:
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Sensacdes sdo sO cores, sons, toques, cheiros, gostos; objetos
e espaco dependentes da percepgéo. Determinada matiz, o
calor, e cheiro de fumaca néo sdo coisas em si, somente quan-
do combinados a percepcédo passam a nos fazer experenciar o
fogo. (GIBSON, 1974, p. 12, tradugéo propria).

Braida e Nojima, trazem ainda trecho de Rector e Trinta (2005, p.33)
para quem a percepg¢éo exige esforco do que se pretende compreender, ja

que so percebemos o que se quer, da maneira como se deseja.

Porestarazao a percepcéo é subjetiva. “E pelos sentidos que oshomens
se comunicam entre si” (PLAZA, apud. BRAIDA, NOJIMA, 2011). Ou mesmo,
“as sensacgdes sdo experiéncias associadas a estimulos simples... a percep-
cdo envolve a integracéo e interpretacéo das sensag¢des (ATKINSON, apud.
BRAGANCA, 2008). Em sua tese, Braganca (2008) demonstra que as expe-
riéncias perceptivas sdo comuns a todos os sentidos no entendimento
e compreensédo do compartilhamento de habitos e memorias culturais.
Percepg¢des sdo assim, relacionados a semiotica nos acordos simbolicos
feitos culturalmente entre os individuos que compartilham repertdrio

em comum em determinado espaco.

Existem entao dois niveis estruturantes dos sentidos, sensagdes
e percepgdes que sao explicados na figura 11. Um nivel estd ligado aos
processos fisicos, quimicos e bioldgicos, ao qual podemos, em um olhar
semiotico, interpretar como relacionados a sintaxe, e o outro nivel que se
relaciona a semantica, as interpretacdes. Os niveis fisico-quimicos ficam
sujeitos a sua sele¢dao de acordo com as interpreta¢des semanticas que

sejam intencionadas
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Figura 11. Estrutura da agcao da comunicacéo pelos sentidos

~wsko - SENSACOES - PERCEPCOES

- TAT0 - CORES INTERPRETAGOES
- OLAATO L CALOR SUBJETIVAS
— PALADAR - TOQUES DEPENDENTES
~ AUDIGo - CHEIROS ';'I’H:I';I‘:':]'"“
- G0sToS
SENTIDOS o COLETIVO
| L |
SINTAXES SEMANTICAS

Fonte: Do autor, 2024.

Logo, sendo os sentidos os meios pelos quais nos manifestamos e
comunicamos, estruturamos a linguagem e expressao discursiva atraves
destes. O design manifesta comunicacao visual e tatil; a musica, manifes-
ta comunicacado sonora, e a culinaria, olfativa e do paladar. Sao, portanto,
os sentidos e sensacdes geradas neles, entradas dos estimulos que, em
suas saldas geram expresséo e comunicacgao, assim, meios distintos de
um mesmo fim. Sentidos e sensa¢des compdem a estrutura organizacio-
nal, ou, as sintaxes, enquanto as percep¢oes formam as semanticas varia-

veis e que s6 se concretizam no uso pragmatico feito pelos interpretantes.

Ao buscarmos inter-relacionar semanticamente essas linguagens,
transpor, transladar as percep¢des de uma a outra, o resultado ndo sao as
caracteristicas sintaticas da musica no design em si, mas a associagéo de

uma percepc¢ao pela outra, uma adaptacao de um sentido pelo outro.

O proximo tépico explora o conceito de sinestesia e dialoga com as
pesquisas selecionadas sobre os aspectos tedricos da sinestesia e a meta-
fora para selecionar suas aplicacdes neste trabalho. O conceito de sines-
tesia fendmeno € restrito e diz respeito a pessoas capazes de experienciar
sensacoes de um sentido por outro, sempre de forma objetiva e repetida,

todavia, nesta pesquisa o expandimos para além do fenémeno em si, na
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sua representacéo subjetiva. A este transladar de sensacdes e percepgdes

explicitado a seguir chamaremos de metafora sinestésica.

6.1 SINESTESIA E MULTISENSORIALIDADE

7

A sinestesia € o cruzamento de sensagdes, a transposicdo de um
sentido em outro (BRAGANCA, 2008). E uma condicdo neuroldgica pouco
comum, ainda em estudo cientifico, mas ja comprovada. Mistura associa-
¢cOes e sensagdes, em que um sentido ao ser estimulado, desperta outros
(CYTOWIC, EAGLEMAN, apud LEMOS, 2011).

Diz-se sinesteta a pessoa capaz de perceber e sentir sensagdes que
atravessam dois ou mais sentidos. Embora a fisiologia ja tenha acrescido
malis receptores de sentido, distinguindo dos sentidos classicos, diferen-
ciando os sentidos somaticos que séo responsaveis por coletar as sensibi-
lizacdes, e sentidos cinéticos, responsaveis pela percepcao de movimen-
to, fechamos este texto nos sentidos classicos, chamados especiais que
correspondem a visao, audicéo, paladar, tato e olfato (BRAGANCA, 2008).
Braganca cita qualidades supra sensoriais, que englobam a experiéncia
sensorial, definindo-os em intensidade, qualidade, extensédo e duracao.
Meios pelos os quais fazemos equivaléncia entre os sentidos, podemos
dizer de um som intenso, bem como um calor intenso, ou ainda uma cor
intensa. Essa equivaléncia € importante para a aderéncia a construcéo
de sentido discursivo transdisciplinar e, no capitulo 8 sera entendida
como a escolha dos substantivos representativos dos valores e qualida-

des buscados em metafora sinestésica.

Para exemplificar o processo do sinesteta imaginemos uma pessoa
capaz de associar letras a cores, esta, é capaz de compor acordes cromati-
cos representativos a palavras. Ou um sinesteta que relaciona sons a chei-
ros, capaz assim de atribuir sentidos de qualidade como agradavel, fétido,
cheiroso a um acorde musical. Nao € dificil perceber as possibilidades de

aplicagédo destas interpretacdes ao design, porém, 0 processo sinestési-
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co estudado na neurologia tem caracteristicas e restricdes que o torna
objetivo, em contraponto a subjetividade que buscamos. Braganga (2008)
elenca as caracteristicas essenciais a sinestesia; ¢ involuntdria, conscien-
te,nédo reversivel e diferente de individuo para individuo. Também Lemos
(2011) a estabelece assim, reagcdes automaticas, imutéveis e projetadas
de forma externa ao corpo, acionadas por estimulos externos especifi-
cos e identificaveis. A autora adiciona um condicionante a mais, de que
a sinestesia néo se relaciona com experiéncias pessoais, instigadas pela
memoria ou logica estruturada que faga o sinesteta perceber cruzamen-
tos especificos. Uma pessoa pode experimentar um som como redondo,
ou triangular, independentemente de o som ser grave ou agudo. Esta ulti-
ma defini¢do dificulta a aplicacao da sinestesia como fenémeno no design

por sua singularidade e a afasta dos estudos semioéticos e culturais.

H4, contudo, uma percepg¢éo coletiva que associa o entendimento de
um sentido por outro em um acordo signico. O neurocientista Cytowic
(2009), aponta haver uma interpretacéo coletiva de que sons mais inten-
sos sdo mais brilhantes, enquanto sons mais suaves sdo mais escuros,
ou ainda, sons mais agudos sao triangulares enquanto sons graves sao

circulares.

Nesta relacdo volta-se a sintaxe da linguagem e as percepcdes das
formas. A linguagem sintatica e suas intepreta¢des estdo bem desenha-
das no design, quando compreendemos que os principios de design e
seus elementos estdo conectados nestes entendimentos. Estes principios
se repetem nas diferentes linguagens em equilibrio, espago, forma, movi-
mento, tensao, contraste etc. Na linguagem visual o ponto traz estabilida-
de, a linha, movimento (PUHALLA, 2011), na configuragdo sonora, o som
grave traz estabilidade enquanto o agudo, movimento, na comunicagao

gustativa, os contrastes entre sabores criam tenséo (BRAGANCA, 2008).

Abre-se caminho para uma relacao sinestésica intralinguistica, que
Braida e Nojima (2011) vao definir como tradugéo intersemidtica, ampa-
rados por Plaza (2003), que a define como a tradugéo entre os diferentes
sistemas de signos, de relacdes entre sentidos, meios e cdédigos em que as
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linguagens sdo ampliadas no sistema sensorio de uma, ficando traduzi-
das nesses meios. Bragancga (2008) coaduna ao discutir a metéfora sines-
tésica, em alusdes voluntarias a outras percepg¢des, compreendendo que
a sinestesia € quase inevitavel as sensagdes e suas interpretacoes, recor-
rer a sinestesia para explicar uma sensacao € sinal de proximidade entre
diferentes origens sensoriais. Por fim, Leote (2014) chama de multisenso-
rialidade esta relacdo subjetiva, imersiva que nao pode ser chamada de
sinestésica. A autora conclui que sao pseudosinestesias, modos interati-

vos de multimodalidade.

Neste texto adotaremos a defini¢ao metafora sinestésica, compreen-
dendo que as quatro descrigdes acima orbitam o mesmo processo. Ainda
que a sinestesia em sentido estrito nédo permita subjetividade, semanti-
cas e camadas interpretativas, existem processos discursivos que podem

ser descritos em um sentido pelo outro, em sobreposicao.

6.2 PESQUISAS EM LINGUAGEM E SINESTESIA

As pesquisas que relacionam Design, Linguagens e Sinestesia fecham
escopo na descrigdo sinestésica em objetividade material, através de
atribuicdes a mais camadas de experiéncia em relag¢éo ao sentido princi-
pal do projeto. Eocasoda dissertacédo de Kawasaki (2009), em que o autor
analisa caracteristicas multiplas do design, possibilidades sensoriais e
aplicagdes em projetos selecionados para analises.

A pesquisa organiza os fatores de percepg¢ao e seus usos no design,
como o fisioldgico, emocional e principalmente, fatores culturais, como
repertorio, tempo e espaco. Desta estrutura o autor organiza possibilida-

des de aplicagéo sinestésica em pares.

Por escrever sobre design grafico, monta pares sempre a partir da
viséo: visdo/audigado — visdo/tato — visdo/olfato — visdo/paladar em que
oferece analises de produtos a partir das cores, diagramacéo, formas e

texturas. E finaliza seu texto expondo a importancia da sinestesia na
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construcdo projetual do design grafico. Por entender a sinestesia de
maneira semantica, o trabalho apresenta consideragdes que seguindo
as defini¢des estritas de sinestesia, se relacionam mais a psicologia da

percepcao do que com o fendmeno sinestésico.

No artigo que discute o Design para os sentidos, Braida e Nojima (2011)
seguem pelo mesmo caminho, em constante relacao entre semidtica
interpretada por Lucia Santaella (2005), e os sentidos. Entendem que a
sinestesia esta presente nos estudos multissensoriais, 0 Design emocio-
nal de Don Norman (2004) e o Design da experiéncia. Seguem os mesmos
parametros da dissertacdo de Kawasaki (2009) e realizam andlises de
produtos, como o cheiro da marca Melissa de cal¢gados, canetas esfero-
graficas perfumadas e o Shampoo SEDA SOS, com cheiro de chocolate. As
analises e seus objetos se limitam a identificar o nivel de relacéo interse-
miodtica presente na experiéncia dos produtos, e interpreta estas relagoes
como sinestésicas, em que a identidade e diferenciacdo dos produtos e

marcas sao tangenciados pelos diferentes sentidos.

Ao citar Plaza (2003), o artigo apresenta sua maior contribuicdo a
esta pesquisa, pois estrutura percepg¢des semelhantes as induzidas aqui.
Sendo os sentidos os meios primarios de comunicacao, sao também por
onde a estrutura semiotica se estabelece. Entéo, existem conexodes entre
as triades semidticas de Peirce e os niveis de transposi¢éo sinestésica. A
saber, a transcriacao, que esta correlacionada a primeiridade, que esco-
lhemos representar através do icone — baseada na similaridade entre as
estruturas, a partir de qualidades e aparéncias similares. A transposicao,
que aqui optamos por correlacionar ao indice — entre o original e a tradu-
cao do sentido em relagédo de causa e efeito. E a transcodificacéo, correla-
ta ao simbolo — em convencéo cultural, opera em um terceiro nivel que
exige uma lei geral aceita socialmente. Ao desenvolvermos a proposta do
processo criativo na metafora sinestésica, operaremos primordialmen-
te na transposicédo e transcodifica¢do, nas relacdes entre o signo e sua

traducado em seus acordos coletivos.

A esta contribuicao dos autores, adicionamos em nossa construgao
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destas comparac¢des também os niveis de Design emocional, que nao
pode ser comparado ao que os autores estabelecem como intersemioti-
ca. Todavia, € também composto por trés niveis operacionais, o visceral,
o comportamental e o reflexivo (NORMAN, 2004). Novamente espelha-
mos a triade frente aos niveis semioticos de primeiridade, secundidade

e terceiridade.

O nivel visceral apresenta ao interpretante a primeira camada da
emocao e experiéncia, se limita a uma primeiridade semidtica, o objeto €
lido a partir de suas qualidades originais, podemos dizer em transcri¢cao
de que se trata do signo em si. Norman explica que neste nivel o usuario
reconhece o todo sem interpretacao de valor, tem-se a primeira reacao
ao estimulo, por isto visceral, da expressao anglofona from the guts, ao
tratar de uma emocao primitiva. No nivel comportamental, o objeto
possui uma curva de aprendizado relacional, exige-se compreensao do
fendmeno somado a outro tipo de experiéncia prévia, portanto indicial,
este comportamento apos aprendido se torna usual em suas conexoes.
O ultimo nivel, reflexivo, como sugerido pelo nome, traz uma camada
de experiéncia subjetiva, interpretativa, dotada de convencdes coleti-
vas subjetivas, que manifestadas individualmente necessitam de vali-
dagéo social, por isso, através de repertorio, € preciso refletir sobre seus
significados e possibilidades. Como ilustracéo, imaginemos a escuta pela
primeira vez de alguma musica, essa experiéncia, ao percorrer os niveis
de Norman passara primeiro pelo impacto visceral, o primeiro choque do
gosto ou contragosto. Depois, o nivel comportamental reconhece o ritmo
e aprende a melodia. Por fim, a camada reflexiva desperta significagdes
subjetivas e interpretagdes a cerca da intencionalidade do autor, os jogos

semanticos etc.

A metafora sinestésica pode ser aplicada em cada um destas compa-
ragdes, e no entender deste texto, ganha valor a cada afastamento semio-
tico de sua primeiridade por gerar estranhamentos (MACHADO, 2019),
possibilidades outras, acrescendo camadas de experiéncia interpretati-
va. A figura 12 relaciona a tradugéo intersemiotica de Braida e Nojima

ao Design Emocional com base na Semiotica Peirciana, em que os trés
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niveis de ordem séo alinhados de acordo com seu afastamento do signo.

Figura 12: Rela¢do combinada entre semidtica — intersemiotica — design emocional.

PRIMEIRIDADE | SECUNDIDADE TERCEIRIDADE

SEMIOTICA ICONE INDICE 3(MBOLO

SEMIOTICA TRANSCRIACAO |  TRANSPOSIGAO |  TRANSCODIFICAGAO

DESIGN
EMOCIONAL VISCERAL COMPORTAMENTAL REFLEXIVO

Fonte: Do autor, 2024.

O trabalho de Lemos (2011) faz uma contribuicao de observagao quan-
titativa da sinestesia estrita aos sinestetas, para criar o projeto de uma
colecdo de moda sinestésica. A autora estuda o fendmeno a partir das
pesquisas neuroldgicas e seleciona um grupo de sinestetas para entrevis-
ta e coleta de dados que alimentem critérios para o desenvolvimento do
produto, o que resulta em propostas que ecoam percepcdes semanticas
aos nao sinestetas e despertam sensacdes unicas aos sinestetas em suas
variacgdes de manifestacao. O texto da pesquisadora difunde a complexi-
dade do fendmeno e a dificuldade de se organizar padrdes e repeti¢des
devido a especificidade individual de cada individuo sinesteta. Para a
exequibilidade, a autora criou um organograma dos estimulos sinestési-
COs que variam entre numeros, letras, palavras, dias da semana, musica,
notas musicais, sabores, cheiros, texturas, dor,emoc¢des e personalidades.
Deste quadro seleciona como os mais proximos entre si a viséo e o Design

para montar o conceito da colecéao.

A dissertagdo de mestrado de Braganca (2008) e sua teste de doutora-
do (2014) pesquisam “A sinestesia e a construcéo de significacdo musical”
e dedicam-se a explorar a musica enquanto linguagem e suas interpreta-
¢Oes. Para este fim, estabelece, a partir da semiose de Morris, elos entre os

conceitos de sintaxe e semantica ao que Braganca chama de significacdes
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intrinsecas e extrinsecas, respectivamente. As significa¢des intrinsecas
para o autor sdao remissdes que se referem a sintaxe, rela¢des formais de
um evento, delineante de sua estruturacdo. Ao passo que as extrinsecas,
associadasasemantica, fazem entre a musica e alguma sensacao, emogao
ou qualquer outra referéncia, repertorio. Nesta ultima, o primeiro passo,
para o autor, € a sinestesia e por conseguinte a metafora sinestésica e
suas subjetividades. Das obras selecionadas para o estudo da sinestesia
e suas possibilidades ao design e o estudo cultural, o autor se destaca ao
delimitar também a diferenciac¢éo etimoldgica entre estesia e sinestesia,

a diferenca entre os conceitos de sensac¢ao e percepg¢ao.

A sensacao esta na estesia, na faculdade do sentido, enquanto a sines-
tesia cria as somas de sensagdes na percepgao, que nao existem isola-
das, mas em construgao. Braganca (2008) levanta tépicos para avanco da
pesquisa em sinestesia e musica, que entendemos ser passivel de maior
aplitude a linguagem e comunicagao nesta pesquisa. Sugere procedimen-
tos de analises sinestésicas, sob um mesmo critério, para desenvolver um

catalogo de figuras sinestésico-musicais.

Os autores e as obras selecionadas acima para este estudo, embora
criem associacgoes e estabelecam a interpretagéo sinestésica e sua impor-
tancianalinguagem porentender queela € feita a partir dos sentidos e por
isso dependente das qualidades e conteudos de repertorio para a comu-
nicacao, os textos nao apontam para o encadeamento destes fendmenos
na reproducao de discursos e vozes no espaco. Desta forma, se limitam
a critica do fendmeno em si mesmo, em que o interesse é compreender

formas e aplicagdes sinestésicas como processo de linguagem.

Para este texto de dissertacao, porém, alinguagem esta compreendida
em seu contexto social de espaco e local. Parte-se da posi¢ao decolonial ja
teorizada, como proposto por autores como Anibal Quijano, Arturo Esco-
bar, Luciana Ballestrin, Livia Rezende e Patricia Lara-Betancourt. Destes,
Escobar (2018) e Lara-Betancourt e Rezende (2019) discutem o decolonia-

lismo no design, na importancia de se reconhecer a producgéo e reprodu-
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cao de epistemes coloniais que interferem no ser e saber dos designers
de paises do sul global. Assim, o fendmeno sinestésico € proposto como
procedimento de estimulo entre sentidos para o reconhecimento do

repertorio local através da semiodtica da cultura no proximo tépico.
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71 A METAFORA SINESTESICA COMO PROCESSO
CRIATIVO

As articulagdes tedricas dissertadas até aqui constituiram o esto-
fo tedrico-cultural que foi necessario para contemplar um caminho
metodoldgico do processo criativo que se insira nas formas e jeitos de
se produzir design. Porquanto os testes discorridos neste capitulo sejam
feitos no design grafico, entende-se que o posicionamento da proposta
Nno Processo criativo torna-o pertinente ao campo do Design de maneira

mais ampla em suas ramificacoes.

Este capitulo demonstra a importancia da pesquisa e da investiga-
cao na metodologia de projeto, na forma de se realizar design em um
caminho emancipatdrio, refletor das epistemes locais (ESCOBAR, 2018).
O pré-projeto e as escolhas de discursos a serem produzidos e ecoados em
reconhecimento do repertdrio coletivo da comunidade sao o enfoque para

a subjetividade, em especial goiana, ja que este € o local de fala do texto.

Percorremos a frente andlises de produg¢des locais em que entende-
mos estarem refletidos os principios do discurso modernismo / moderni-
dade (LARA-BETANCOURT, REZENDE, 2019), produtores do colonialismo
retorico no design grafico, em busca de compreender razdes e interpreta-
¢oes que levam a estas produgdes a partir da leitura das visualidades do

objeto no espaco.

Apresentamos entdo os principios construtivos da metafora sinesté-
sica (BRAGANCA, 2008) no processo criativo expresso na troca de senti-
dos e percepcdes a partir do repertorio local. A construcao formal que
entende a metafora e suas subjetividades a partir de substantivos e adje-

tivos precedidos dos sentidos e suas qualidades em traducao ao visual.

Como visto, os sentidos se manifestam no discurso em sensagoes
que geram qualidades de ser atribuidas a cada uma. Visao, audicao,
tato, olfato e paladar sdo experenciados a partir das sensacdes geradas
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em cada um destes sentidos. O calor, frio, pressao, volume, frequéncia,
enquanto sensacoes, sao uniformes, contudo, as percep¢oes abstraidas
de cada sensacao sdo condicionadas a cultura e os acordos gerados nesta.
Enquanto um goiano acostumado ao calor seco da segunda metade do
ano sente 232 como um ambiente propicio para o uso de suéter, um cata-
rinense, tranquilamente utilizara regata. Guardada a devida hipérbole, o
exemplo serve para ilustrar como séo as percep¢des que definem a forma
como uma sensacao sera qualificada. Esta qualificacao se da sempre em

acordo coletivo subjetivo culturalmente mediado (GIBSON, 1974).

A audicao possui caracteristicas sensitivas como som, volume, densi-
dade, amplitude, agudo, grave, médio etc.; o olfato apresenta cheiros
que podem ser qualificados como agradaveis, perfumados, leves, fortes,
podres, enjoativos; o paladar traduz-se em doce, amargo, azedo, salga-
do, citrico, apimentado, agridoce; o tato revela superficies em texturas
macias, asperas, lisas, brilhantes, rugosas; a visao, sendo o sentido de
traducao proposto ao design, apresenta cores, brilhos, saturac¢odes, formas,

contrastes, niveis etc.

O repertorio dependente da construcao cultural, que na semiotica da
cultura esta condicionado as reproduc¢des e modeliza¢des vividas pelos
individuos no espago (MACHADO, 2019), na semidtica peirciana encon-
tra-se na abstracdo da terceiridade, e na semiose europeia traduz-se na

semantica.

Astrésvertentessemioticas sdaocomplementares, e a0 Design, propde-
-Se que sejam expressas a partir de substantivos e adjetivos que guiem a
pesquisa e a construgao retdrica em reconhecimento semantico que seja

favoravel a articulacao da semiose periférica.

Assim, propde-se um processo criativo através da metafora sinesté-
sica explicada até aqui, a se inserir no pré-projeto, na pesquisa projetual.
Ou seja, observar as qualidades substantivas percebidas em cada sensa-
cao de um sentido a fim de transp6-lo ao visual e ao design. E um proces-
SO que se inicia no questionamento de qual € o cheiro de uma cor e o
que ela representa, ou, como € o som percebido em formas triangulares,

quadradas ou redondas e 0 que este som simboliza semanticamente.
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Esta ideia foi abordada e testada com alunos de design grafico da
Faculdade Tecnoldgica Senac Goias em pre-teste, na disciplina Expres-
s@o Grafica em 2023 e produziu bons resultados entre os discentes. Estes
alunos estavam em seu primeiro semestre do curso e nao receberam
outras instrugdes sobre o0 processo sinestésico para além da demanda de
ilustragdes que deveriam representar graficamente a gastronomia por

meio dos elementos do desenho grafico, ponto, linha e plano.

A figura 13 mostra alguns dos resultados obtidos quando os discen-
tes foram incentivados a abstracao grafica que representassem o pala-
dar e seus qualificantes. Doce, amargo, azedo, salgado foram traduzidos
visualmente a partir dos elementos basicos do desenho grafico, ponto,
linha e plano. E importante observar que enquanto alguns alunos se fixa-
ram a icones e indices das sensacoes, que consideramos neste teste uma
vergonha de se permitir abstrair mais o processo criativo, outros opta-
ram por reconhecer as qualidades gustativas em simbolos cromaticos e
gestuais. Assim, o doce foi representado por cores dessaturadas e planos
organicos, enquanto o amargo e o azedo foram representados por linhas

e formas agudas.

Contudo, considera-se que esta troca sinestésica em si mesma, da
traducgdo direta entre cores e gostos nao foi suficiente como proposta
favoravel a uma decolonizac¢do do ensino e pratica do design como a
buscada nesta pesquisa através da semiodtica da cultura. Faltava ainda
aproximar esta construgéo processual ao local, a realidade e favorecer o
repertorio periférico com que os alunos chegam a sala de aula, e que €
paulatinamente homogeneizado na compreensdo modernista do que é o

bom design, em enrijecimento ao centro.
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Figura 13: Traducéo visual gastrondmica dos discentes do curso de Design Grafico da
Faculdade Senac Goias

DOCE

® e

, O

AMARGO/AZEDO

Fonte: Do autor, 2024.

E na continuacdo da pesquisa e na transdisciplinaridade, proposta
como base para este texto que, a0 compreendermos nas percepgoes as
formas pelas quais qualificamos as sensacoes, ou seja, damos qualidade
de ser a estas sensagodes, estamos a tratar de substantivos que, se dotados

de valor, se tornam adjetivos.

Construiu-se assim a formulagdo do processo criativo da metafo-
ra sinestésica testada no ano seguinte, 2024, aos mesmos alunos como
proponente de decolonizac¢do do Design. Une-se em uma pergunta guia
da exploracgao projetual um sentido e sua sensacao, somada a um subs-
tantivo ou adjetivo que favoreca o repertorio local do sujeito que projeta
e as qualidades subjetivas que sdo intencionadas. A figura 14 explica a

proposta:
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Figura 14: Divisdo da proposta de metafora sinestésica

SENTIDO _ SUBSTANTIVO
SENSACAO ADJETIVO

QUALEOCHEIRO Da mMFancia
QUALEATEXTURA Da MaLicia
QUALEACOR DA mocéncia
(UALEOSABOR Da sauDaDe
COMOEOSOM Da eLecancia

Fonte: Do autor, 2024.

Encontrar e reconhecer este substantivo é conhecer o tom que se
quer passar como mensagem, discurso, didlogo e retdrica no projeto.
Em exercicio de aula, a turma, agora em seu quarto semestre, na disci-
plina Design de Superficies 2024/2, foi introduzida ao debate decolonial,
suas problematizac¢des histéricas e ramificagdes na aprendizagem em
design. Em dialogo aberto, os discentes debateram sobre a demanda de
estagio de uma aluna que devia construir um catalogo de representantes
comerciais da junta comercial do Estado de Goids. A principio livres e
tendo a metodologia de Bruno Munari ensinada na faculdade como base
projetual, os discentes buscaram investigar discursos que fossem afeitos
ao local e discutiram a mensagem central que deveria ser trabalhada a
partir de termos como “um catalogo limpo, clean” ou ainda “um produto
que respira”. Ideias que, vindas do ensino em design enrijecido que refle-

tem o tipo de visual que aprenderam a reproduzir.

Quando introduzidos a metafora sinestesica, comecamos a discussao
em resgate da atividade feita entdo um ano e meio atras. Como esperado,
recordavam-se de ter realizado a atividade, mas ja bastante distanciados
de qualquer simbologia mais profunda. O didlogo sinestésico comegou
por um mapa mental que os questionava qual € o gosto deste catalogo.
Apds o choque de ter que atribuir uma sensac¢ao do paladar a um projeto
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de design, debateram se era doce, ou amargo, e 0 que representaria para
a retorica esta dogura ou amargor. Decidiram em conjunto que o projeto
seria agridoce, ja que nao poderia ser representado por um algodéo doce
que de acordo com o repertorio deles, simbolizaria inocéncia e infan-
cia, mas nao desejavam trabalhar a percepc¢ado do salgado como algo que

distanciaria o projeto do publico.

Se questionaram a seguir qual seria a cor deste projeto agridoce, e
optaram por amarelo, especifico entre o limao siciliano e o meldo. Quando
indagados como esta cor amarela agridoce se transcodificaria (BRAIDA E
NOJIMA, 2011) como substantivo, ou seja, que qualidade de ser ela repre-
sentaria, concluiram que ¢ um amarelo agridoce simpatico. Dessa forma,
em conexoes de metafora sinestésica, por significa¢des entre transcodifi-
cagoes, transliteracdes, as escolhas icOnicas, indiciais e simbdlicas e suas

semanticas montaram em imagens o painel abaixo na figura 15.

Figura 15: Painel seméantico sinestésico construido pelos discentes em sala de aula
sob orientac¢do do autor

Fonte: Do Autor, 2024.
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Neste momento definiram como deveria ser a construg¢do da mensa-
gem do projeto. Deveria ser simpatico, visto que representantes comer-
clais sdo profissionais que devem ser reconhecidos por seus clientes
como fonte de confianca, ainda que esse substantivo seja lugar comum
em projetos de design grafico. A partir desta defini¢éo, os alunos puderam
reconhecer o projeto localmente e coletivamente nas questdes de metafora
sinestésica, qual é a textura da simpatia agridoce? Como € o som do amare-
lo simpatico? Este exercicio se encerrou neste ponto, como debate e sem
acdo projetual concreta ja que o objetivo era familiariza-los com a apre-

sentacdo da proposta sinestésica, em teste da potencialidade do processo.

Continuou-se a trabalhar o processo durante as aulas a fim de rela-
ciona-lo ao reconhecimento do repertorio individual e coletivo que os
envolve. Nesta fase utilizamos trés perguntas que deviam refletir em
suas respostas imagens em painéis semanticos que possam trabalhar a
capacidade de abstracao individual e apresentacao oral de cada painel
para que a turma pudesse reconhecer e dialogar de qual lugar e local cada
imagem foi escolhida e seus motivos. A discussao e explicacdo de cada
painel foi importante para que o vocabulario individual de cada discente
também seja aprimorado para além dos lugares comuns da fala e suas
subjetividades e poéticas visuais desenvolvidas. As perguntas foram;
qual é o gosto da infancia? Qual € o cheiro da inocéncia? Qual € a textura

da malicia?

O gosto de infancia € particular ao repertdrio adquirido por cada
um durante esse periodo, que sera distinto em suas semanticas e signi-
ficagdes, a depender do espaco e local aplicados. O cheiro da inocéncia
também sera assim, dependente da coletividade do repertério local, e
por isso favorecedor de um discurso retdrico que valorize as epistemes
locais. As figuras a seguir apresentam alguns dos painéis gerados e divi-
didos por suas perguntas. As explica¢des apresentadas foram transcritas
pelos proprios discentes apds a apresentac¢do dos painéis, via plataforma
Moodle.

80



Figura 16: Painel seméantico sinestésico construido pelos discentes em sala de aula
sob orientacéo do autor

Fonte: Do Autor, 2024.
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Neste primeiro painel, foi interessante perceber a temporalidade
presente nas escolhas das imagens e seus impactos nos repertorios que
compartilham. O perfil etario dos discentes desta turma do curso de
Design Grafico da faculdade Senac Goias, € em sua maioria, de alunos
jovens, recém-saidos do ensino médio. Ao passo que o gosto de infancia
para eles esta atrelado a doces e guloseimas disponiveis nas mercearias
e festas do inicio dos anos 2000, alguns alunos mais velhos acresceram
itens que ja nao se encontram com facilidade em aniversarios infantis,

como balas de coco e moedas de chocolate.

Os doces e guloseimas foram indices facilmente percebidos pelo
coletivo e de imediato reconhecimento, entretanto, signos como a
abdbora e o charuto, sabores salgados, precisaram ser contextualizadas.
Dai inferiram coletivamente outra caracteristica do gosto de infancia
que desperta conexdes metafdricas importantes, como o cuidado fami-
liar. O salgado surge como simbolo do almog¢o de domingo e persona-
gens importantes a formacao cultural, como os avos. Estes sao repre-
sentantes imateriais do gosto de infancia que abrem novas entradas
para a pesquisa projetual. Quais sao os sons e texturas destes almogos?
Qualis as cores e cheiros presentes? A figura 17 apresenta alguns paineis
semanticos que os discentes produziram quando questionados acerca

do cheiro da inocéncia.
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Figura 17: Painel semantico sinestésico construido pelos discentes em sala de aula
sob orientacao do autor

Fonte: Do Autor, 2024.
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Sobre os cheiros e odores percebeu-se nas argui¢des discentes o cons-
tante empréstimo de qualidades de outros sentidos, como paladar, tato e
audicao para qualificar o olfato. Assim, cheiros se tornaram suaves, doces,

leves, pesados, carregados, citricos etc.

Figura 18: Painel seméantico sinestésico construido pelos discentes em sala de aula
sob orientacéo do autor

Fonte: Do Autor, 2024.

Mais uma vez a forca do processo esteve nao nas respostas como fim
do exercicio, mas como entrada para pesquisas mais aprofundadas sobre

0 que cada resposta apresenta e representa. O cheiro se tornou o ponto
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de partida para refletir o que significa a inocéncia, seus substantivos e
adjetivos, e a construcao de um universo particular a partir de suas expe-

riéncias culturais.

Figura 19: Painel seméantico sinestésico construido pelos discentes em sala de aula
sob orientacéo do autor

Fonte: Do Autor, 2024.
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O ultimo painel de metafora sinestésica feito pelos discentes neste
exercicio foil pensado como forma de provocacao e inquietacdo as suas
percepgdes e reconhecimentos de ambiguidades em favor da abstragao
como poténcia para o estranhamento e ruido apresentado por Lotman
(1998) e a semiodtica da cultura. A malicia possui significados de valores
dicotémicos. Se por um lado é a capacidade de ludibriar, ironizar e assim
maléfica e oposta a inocéncia, em outro é sentimento necessario ao
subterfugio, a esperteza, ao flerte e assim, ao subentendido. Os resultados
se dividiram entéo entre imagens que traduzem a malicia como indice

da enganacédo e principalmente, indice do desejo.

Durante as apresentacodes ficou latente que a escolha da textura
como sensacao foi importante, pois os resultados foram por caminhos
supreendentes aos proprios discentes, que esperavam dos seus colegas
texturas e icones com os quais ja estdo acostumados a representar o
desejo malicioso, como a renda, o0 batom, a pele, a cereja, a pimenta etc.
Em diferentes niveis as texturas apresentam caracteristicas que foram
definidas como ruidosas, asperas, fluidas, quentes, agudas, todas qualida-
des que associaram a pequenas interferéncias no toque e no tato. A partir
desta quebra de expectativas e o reconhecimento das potencialidades na
comunicacao por meio da metafora sinestésica decidiu-se em conjunto

com a turma uma nova demanda derivada deste painel.

Os discentes deveriam agora produzir uma identidade visual ficticia
para uma marca de lingerie ficticia, em que individualmente cada aluno
escolheu uma imagem representante de textura da malicia de seu painel
para criar o universo expandido de qualidades e valores desta nova iden-
tidade visual. Assim, foi possivel sob uma mesma demanda projetual
observar os comportamentos projetuais e as sele¢des de publico-alvo,
as relacdes de diferenciacdo apontadas na analise das fachadas como
importante fator de contextualizacao local e os variados caminhos epis-
temologicos possiveis a partir da metafora sinestésica na producédo do

discurso e didlogo do design grafico.
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As figuras que seguem apresentam alguns dos resultados obtidos e
0s comentarios entregues pelos discentes acerca do caminho sinestesi-
co. Os nomes dos alunos serdo omitidos e identificados apenas como o

discente referente a figura e o resultado projetual em analise.

Figura 20: Projeto discente entregue em aula a partir do processo criativo
da metafora sinestésica sob orientagéo do autor.

ANGEL
1i\LS

lost, lonely
and ViCIous

AUNe

Fonte: Do Autor, 2024.
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A figura 21 apresenta o primeiro produto resultado desta ativida-
de, que em seu processo criativo sinestésico trouxe a textura da mali-
cia como algo subentendido, a se revelar, simbolizado pelo jogo de luz e
sombra criado pela cortina entreaberta. Para isso, a selecao imagética
desta textura tatil voltou-se para os filmes de investigacdo de detetive da
primeira metade do século XX, como Panic in the Streets. Como contextua-
lizacdo do espaco local, a discente recorreu ao neon e suas cores saturadas
e contrastantes presentes nos bordeis do interior da regidao norte do pais,
local de origem da discente. Outra referéncia de seu repertorio a se somar
no resultado séo as estéticas LGBT da comunidade trans, inspiradas pelo
movimento glam da década de 1980.

Figura 21: Projeto discente entregue em aula a partir do processo criativo

da metafora sinestésica sob orientagéo do autor.

Fonte: Do Autor, 2024.
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O trabalho apresenta caracteristicas de repertéorio modelizadas pela
cultura norte-americana, como o movimento glam, a escolha da escri-
ta em inglés, que ndo invalidam a representac¢ao do espaco local. Como
explicado por Grosfoguel (2008), o soft power é parte da realidade global,
e o decolonizar nao estd na negacao do outro, mas no resgate do proprio
(RIVERA CUSICANQUI, 2015). O resultado observado na figura 22, gerado
pelo desenvolvimento sinestésico, demonstra a sua capacidade projetiva
para o design de superficies no movimento de transliteracao da textura
tatil da luz e sombra para a textura visual mantendo suas caracteristicas

semanticas.

Figura 22: Projeto discente entregue em aula a partir do processo criativo
da metafora sinestésica sob orientagéo do autor.

. FALICIA,
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Fonte: Do autor, 2024.
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Neste projeto,a metafora sinestésica foirelevante para que uma subje-
tividade como a defendida por Arruda (2021) fosse possivel. Simbolos
alcangados nas entrelinhas da retdrica, a subjetividade como marcador
de sentido simbdlico em potencializagdo do ruido e da tensao (VELHO,
2009). A discente, que possui grande dificuldade em se afastar da obje-
tividade material, ao discutir a textura da malicia seu painel semantico
esteve permeado pelo primeiro e segundo nivel emocional de Norman
(2004), visceral e comportamental, na escolha do vermelho, o fogo como

indices do sexo.

Figura 23: Projeto discente entregue em aula a partir do processo criativo
da metafora sinestésica sob orientacéo do autor.

Fonte: Do autor, 2024.

Instigada a continuar o processo de afastamento semiodtico para além
do signo sexual, a discente chegou ao do vidro quebrado como textura
da malicia. O desenvolver continuo do discurso se mostrou como ponto
central para esta aluna, a metafora sinestésica proporcionou ferramen-
tas para a construcéo de sua retorica. Durante a defesa de seus resultados
nas aulas que seguiram apos a apresentacao do painel, a aluna optou pela
semantica do vidro quebrado como a quebra da barreira da timidez, refor-
cada pelo conservadorismo interiorano que lhe foi caracteristico em sua
formacao, algo invisivel que impede a pessoa de explorar a propria malicia.

A textura tatil assim forneceu a semantica da identidade projetual.
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Figura 24: Projeto discente entregue em aula a partir do processo criativo
da metafora sinestésica sob orientacéo do autor.

Fonte: Do autor, 2024.
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O projeto ilustrado na figura 24 foi selecionado por seu trabalho indi-
cial e simbdlico. A discente teve seu trajeto académico marcado por sua
capacidade de distanciamento e boa argumentacdo textual em defesa
de suas escolhas semanticas relacionadas aos movimentos de Design
Grafico. Em sua entrega dos arquivos, a aluna disponibilizou também
a justificativa escrita de suas escolhas, em que explica que a textura da
malicia foi pensada utilizando principalmente fotos que trouxessem
a aspereza e a friccdo como sensacao e assim despertar a intimidade
carnal como percepc¢do. A areia e seus granulos transmitem segundo a
discente a sensagao de contraste entre o macio e o aspero. A corda e sua
textura aspera como um todo é formada individualmente por diversos
flos trancados representantes do entrelagcar e o entranhar. As imagens
foram editadas para dar a ideia de ag¢édo, com intervenc¢des que utilizam
o movimento grunge como transcodificacdo da parede de cimentos e 0s

arranhados.

Figura 25: Painel semantico sinestésico discente entregue em aula a partir do
processo criativo da metafora sinestésica sob orientacgao do autor.

Fonte: Do autor, 2024.
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Figura 26: Projeto discente entregue em aula a partir do processo criativo
da metafora sinestésica sob orientagéo do autor.

TEXTURA DE RENDA
EM TINTA NANKIN

TEXTURA DE CORRENTE
EM TINTA NANKIN

Fonte: Do autor, 2024.

O trabalho deste discente ilustrado nas figuras 25 e 26 foi realizado
tendo o seu repertdério e a si mesmo como fonte para o publico-alvo. Para

isto, o painel seméantico sinestésico representa as comunidades cultu-
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rais deste discente, como os ballrooms LGBT, festas em que acontecem
competi¢oes de danca e performance, o grafite e o pixo como repertorio
tipografico e o trabalho manual como estética visual. As texturas foram
extraidas dos bailes funk e ballrooms, identificadas pela corrente e o uso
recorrente da renda como elemento de destaque nas roupas. Deste resul-
tado, destaque-se a abstracao grafica alcancada que mantém ainda assim
0s seus representantes. O discente explica a escolha das texturas tateis
para a transcodificacdo com a justificativa de que as correntes mostram
visualmente uma ideia de resisténcia e forca, qualidades que trazidas a
lingerie, se tornam suaves em sons de friccao conforme o corpo se ajusta,
de forma discreta e intima. O toque frio de inicio no tato se aquece com
o calor do corpo, em uma percepc¢ao de seguranca somada ao conforto e
sensualidade. A renda e sua delicadeza mistura leveza e firmeza com a

suavidade do toque dos dedos no tecido.

A avaliacao que se faz da atividade foi positiva em sua capacidade de
construir a metafora sinestésica como um processo criativo a se inserir
na metodologia de Design e facilitar aos discentes as escolhas de sentido,
retorica e didlogo com o espaco e o local a partir de seus repertérios em
reconhecimento da cultura coletiva em que estao inseridos e fixar que
uma mesma demanda projetual pode possuir publicos diferentes, que
é preciso ir para além da retérica do proprio design (ALMEIDA-JUNIOR,
2010) e projetar tendo o design grafico como ator cultural e ndo fim em si

mesmo.

Enquanto a atividade exercitou o uso das texturas tateis e sua tradu-
cao ao visual, entendendo assim o uso da superficie como ampliac¢édo
grafica, os resultados observados estiveram relacionados ao discurso
identitario. A disciplina de design de superficies na Faculdade Senac
Goias, porém, tem parte de sua ementa no desenvolvimento das habi-
lidades dos alunos em estamparia. Assim, mais um exercicio projetual
foi demandado destes discentes, que em acordo, levando em considera-
cao a presenca das Olimpiadas de 2024 e as criticas feitas pelos discentes

aos uniformes da delegacao olimpica do Brasil, optaram por desenvolver
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estampas para uniformes esportivos. Em consideracao a atividade ante-
rior que tinha uma mesma demanda para todos, esta ficou em aberto.
Os alunos escolheram desenvolver estampas para os times de futebol
que disputam o campeonato goiano como fonte também para ressaltar
0 espaco local. As figuras seguintes apresentam alguns dos resultados
selecionados desta atividade e os comentarios que elencam os aspectos

extraidos do exercicio sinestésico.

Figura 27: Painel semantico sinestésico discente entregue em aula a partir do
processo criativo da metafora sinestésica sob orientagdo do autor.

PESQUISA

Lobo-Guara

+ Listra preta nas costas;

« Branco nas orelhas, no pescogo e na
calda;

+ Pata com pelos preto;

Lobeira

- Roxo com amarelo;

- Padrdo da semente no fruto;

« possui filamentos nos galhos;

Fonte: Do autor, 2024.
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Figura 28. Projeto discente entregue em aula a partir do processo criativo
da metafora sinestésica sob orientagéo do autor.

Fonte: Do autor, 2024.
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O primeiro projeto selecionado, entregue nesta nova demanda, criou
a partir da pergunta sinestésica, qual € o gosto do cerrado? Das respos-
tas encontradas, a pesquisa projetual imergiu nos frutos enddgenos do
cerrado com 0s quais o discente estava familiarizado. A lobeira foi sele-
cionada por ser uma fruta que tem relagéo intrinseca com o lobo-guara,
simbolo do clube escolhido. Nas palavras do aluno séo curvas suaves do
fruto e de suas sementes, o lobo Guara e o fruto no mesmo icone mantém
linhas pontiagudas para garantir a sensac¢édo do galho que além da textu-

ra da folha da lobeira possui silhueta mais fina.

Figura 29. Painel semantico sinestésico discente entregue em aula a partir do
processo criativo da metafora sinestésica sob orientac¢édo do autor.

CONGADAS CATALANAS

Fonte: Do autor, 2024.
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Figura 30. Projeto discente entregue em aula a partir do processo criativo

da metafora sinestésica sob orientagéo do autor.

Fonte: Do autor, 2024.

Para o trabalho ilustrado na figura 30, a discente se fez a seguin-
te pergunta sinestésica ao produzir a estampa para Clube Recreativo e
Atlético Cataldo, como € o som de Cataldo? Desta indagacdo a pesquisa
imageética resultou nas congadas da cidade, reconhecidas como patrimo-
nio cultural da cidade. Da festa da Congada foram extraidos os elementos
visuais que deram origem a estamparia desenhada pela discente. O que
se infere deste trabalho € que seria possivel a aluna chegar ao mesmo
resultado e a inspiracéo das festas em pesquisa que nédo fosse sinesté-
sica. Todavia, o processo da metafora sinestésica foi agente facilitador
do reconhecimento cultural e local no processo criativo da designer em
formacgdo. Sao repertorios que estao presentes no cotidiano e cultura
destes alunos, mas que durante a sua formac¢ao vao sendo suprimidos por

sua caracteristica periférica em relacdo ao centro no estudo do design.
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Figura 31: Projeto discente entregue em aula a partir do processo criativo
da metafora sinestésica sob orientacéo do autor.

Fonte: Do autor, 2024.

O aluno autor da estampa na figura 31, fez o caminho da metafora
sinestésica na soma de duas texturas tateis para representar o Vila Nova,
clube da capital goiana. Em sua defesa o discente explicou aderir a textu-
ra da listra do tigre, mascote do time, e suas semelhancas graficas com
a impressao digital como representante da identifica¢cao dos torcedores
com o clube. Em Goias € comum ouvir o grito de guerra do time entoado
em sequéncia, um torcedor grita — Vilal Ao que inumeras pessoas respon-
dem de maneira seguida, muitas vezes sem mesmo ser torcedor do time
do bairro Vila Nova e por vezes até mesmo torcer por times rivais, tornou-
-se parte cultural do espaco local goiano. Nesse aspecto a escolha da listra
do tigre fica em um nivel de segundidade semioética (PEIRCE, 2017), mas
que somado a impressao digital gera subjetividades discursivas mais

tensionadas em favor da comunicagéo (VELHO, 2009).
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Figura 32. Projeto discente entregue em aula a partir do processo criativo
da metafora sinestésica sob orientagéo do autor.

Fonte: Do autor, 2024.



No ultimo trabalho analisado nesta dissertacao, ilustrado na figura 32,
a discente escolheu criar a estampa na soma do mascote do clube esco-
lhido, a Aparecidense, clube da cidade de Aparecida de Goidnia, com seu
processo sinestésico feito na primeira atividade sinestésica de reconhe-
cimento do repertdrio individual. O mascote do clube € o camaleao, fonte
para a escolha cromatica da aluna. Ao se questionar o cheiro da alegria
no futebol, a aluna percorreu o campo de terra como lugar de infancia,
para chegar a toalha de mesa como terceiridade do lanche a tarde, apos
o futebol na rua, assim o ponto cruz forneceu o grafismo para as estam-
pas geradas. Na retdrica de sua sustentacao oral, e apoiado pelo painel
semantico sinestésico, a discente foi capaz de demonstrar suas inten-
¢oes de significacéo e gerar tensionamentos (VELHO, 2009) multiplos que
impactaram também seus colegas de classe, no reconhecimento coletivo
do resultado grafico e seu despertar de sentidos e emogdes atraves das

sensagoes sensoriais.

Os resultados trazidos para este texto foram selecionados para
compreender as capacidades distintas do processo sob o olhar individual
de cada discente. Outros projetos entregues ficaram de fora por dois prin-
cipais motivos, ou por a documentacao do processo estar incompleta e
nao possibilitar a avaliacao do processo criativo, ou para evitar estender
esta analise de forma que se torne enfadonha. Desta forma, este capitulo
se encerra na compreensao de que o processo criativo da metafora sines-
tésica foi util ao ensino-aprendizagem em design como ferramenta para
incentivar e instigar a subjetividade nestes alunos permeada pelo reper-
torio que estes constroem durante a vida e que ndo devem ser descarta-
dos no ingresso do curso de Design Grafico em favor de epistemologias
que enrijecam suas capacidades argumentativas na producao de signifi-
cagao, sentido, discurso e didlogo.



REFLETIR 0 ESPAGO, UM CONVITE

A pesquisa da metafora sinestésica enquanto processo criativo € um
continuum. A importancia dos sentidos foi entendida como forma de

aumentar o repertorio visual e argumentativo na produc¢éo do Design.

Uma filosofia do Design como a defendida por Flusser e Cardoso deve
ser ampliada e alcancar mais mesas de didalogo, que extrapolem as pagi-
nas académicas e cheguem as paginas de desenho na pratica social dos
designers. O decolonialismo tem considerag¢des de impacto imediato
aos estudos em design. Em especial ao ensino-aprendizagem de jovens
profissionais, que ao comecarem as cadeiras do curso de design séao
moldados e incentivados a lapidarem os conhecimentos adquiridos sob

o olhar exdgeno de uma comunidade globalizada de design.

Impactados por conteudos apresentados em redes sociais como
Instagram, Behance e Pinterest, se observa que profissionais em forma-
cao se fecham para o conhecimento e repertorio local em favor de formas
de fazer homogéneas destas plataformas, em busca de reconhecimento
externo e assim também os dos seus pares locais. Esta € uma caracte-
ristica que néo € inerente aos estudantes, mas que por esta pesquisa se
compreende como sintoma das colonialidades do ser e saber. E na articu-
lagédo epistemoldgica da valorizacédo de saberes tradicionais e ancestrais,
no respeito pelo fazer vernacular e na inserc¢édo consciente do estudo em
design nos estudos socioculturais que encontram formas de resisténcia

ao colonialismo esterilizante.

As rodas sociais do ensino em design, por meio da semidtica da cultu-
ra, devem avancar para além do debate inicial entre design e arte para
problematizar a definicdo excludente de design que desvaloriza fazeres
projetivos tradicionais e interioranos e os qualifica enquanto artesanato.
Porquanto design e arte sao campos de exclusividade e acesso restrito, no
design que se assinado e restrito se torna arte, e na arte, que licenciada se

torna design, o artesanato € objetificado como saber menor, indigno de
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ser reconhecido como projeto e massivo demais para ser aceito enquanto
arte. Na articulagao cultural da semidtica estes questionamentos podem
aflorar e desviar o prumo cientificista do design em favor do campo

enquanto agente importante da linguagem e comunicagao neste espaco.

Goiania e Goias pulsam culturalmente e seus estudantes e jovens
designers precisam reconhecer as proprias capacidades de modelizacéo
doespa¢onaampliacdodaspossibilidades de trabalho e formasde produ-
zir. O colonialismo do saber que lhes atribui o conhecimento como uma
eminéncia distante, limita suas possibilidades de ser. Se todo conheci-
mento de valor € exdgeno, o que podemos ser esta limitado aquilo que me
e dito pelo outro, assim, os sonhos destes jovens € emigrar para centros
em que possam talvez fazer parte do grupo que modeliza os saberes. Esta
relacdo € dialética e cruel, na medida em que o resultado desta interacéo
gera também frustragao.

O olhar decolonial para a cultura, comunicacao e linguagem € impor-
tante para garantir a emancipacéo de se poder escolher ser, saber e fazer
em construcdo coletiva, na certeza do impacto que as proprias escolhas
terdo na carreira dentro do design, mas também do impacto intangivel
que os produtos feitos tem sobre o espacgo. Valorizar o repertorio local
nao significa renegar o mundo conectado e emaranhado de acesso aos
conteudos do norte global, mas assumi-los como ponte para o eco das
vozes dissonantes em busca dos tensionamentos capazes de gerar pluri-

versos, mundos sobrepostos carregados de semioses latentes e potentes.

Enquanto linguagem visual, o design grafico ganha forca e energia
para potencializar estes pluriversos ao deslocar seu sentido para outras
sensagoes e percepcgdes. Design € linguagem. E esta linguagem nao esta
limitada a um sentido apenas. Mas que as linguagens se articulem em
codificagédo e transcodificacao, transposicao e transcriagao, para que o

grafico seja suporte e meio e o didlogo seja o fim.

Perspectivas futuras levam a pesquisa empreendida a realizacédo de
novos testes, adaptacoes, correcoes, acréscimo de mais termos e subjeti-

vidades, no aprofundar da relacao decolonial entre linguagem e design
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grafico. Mais textos e pesquisas podem e devem surgir em leitura dos
espagos de ocupacgao do design e seus discursos, mais problematizagdes
s@o necessarias as ja apresentadas durante esta pesquisa. Aberturas e
afunilamentos serao bem-vindos, em que se expanda a critica e a relacédo
modernidade / modernismo e modernizacéo através dos seus impactos
no design grafico local latino-americano. Do filtro de andlise de projetos
especificos podem nascer outras consideracdes para além das vistas na
analise das fachadas patrocinadas, solu¢des e caminhos possiveis para
praxis e epistemes menos coloniais devem emergir dos estudos culturais
do design.

O fim desta pesquisa levanta outros questionamentos como este, volta-
dos ao metadesign, sera realmente que definimos design por critérios
técnicos como a existéncia do projeto, a capacidade de producao multipla,
ou existem na propria nogdo do campo a operagéo de colonialidades.

Espera-se que esta pesquisa também alcance outras disciplinas
comunicacionais, que a musica possa aprender com este texto, como esta
pesquisa aprendeu com os textos da musica. Culindria, literatura, e areas
de outros sentidos podem e devem correlacionar-se a um fazer transdis-

ciplinar em juncao para os epistemes locais.
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PAINEIS SEMANTICOS PRODUZIDOS PELOS ALUNOS DA FACULDADE
SENAC GOIAS SOB A SUPERVISAO DO AUTOR ENVIADOS EM
AGOSTO DE 2024.
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APENDICE I

PROJETOS SINESTESICOS - IDENTIDADE VISUAL DE UMA MARCA
DE LINGERIE - PRODUZIDOS PELOS ALUNOS DA FACULDADE SENAC
GOIAS SOB A SUPERVISAO DO AUTOR ENVIADOS EM

AGOSTO DE 2024.
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APENDICE Il

PROJETOS SINESTESICOS - ESTAMPAS E UNIFORMES DOS TIMES DO
CAMPEONATO GOIANO DE FUTEBOL- PRODUZIDOS PELOS ALUNOS DA
FACULDADE SENAC GOIAS SOB A SUPERVISAO DO AUTOR ENVIADOS
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