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RESUMO 

A informação visual se tornou extremamente importante na construção de uma 

mensagem que tem como intuito a comunicação, entretanto, a aplicabilidade de estudos 

voltados à imagem e a comunicação visual ainda não recebem o mesmo cuidado como a 

informação textual. Esta dissertação tem como objetivo discorrer sobre a importância da 

imagem e da forma como ela é apresentada ao leitor. Para isso, foram utilizados recursos do 

design e da percepção da imagem para aumentar legibilidade visual. Gestalt, design de 

informação e editorial fazem parte deste estudo. Foram analisados dois casos, onde a 

comunicação visual causava interpretações erradas. 

 

Palavra-chave: Imagem, Design e Gráfico. 
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ABSTRACT 

Visual information has become extremely important in the construction of a message 

that aims to communicate, however, the applicability of studies focused on visual 

communication and image still does not receive the same care as textual information. This 

paper aims to discuss the importance of image and how it is presented to the reader. For this, 

was used features of design and perception of the image to increase visual clarity. Gestalt, 

information design and editorial are part of this study. Two cases were analyzed, where visual 

communication caused wrong interpretation. 

 

Keyword: Image, Design, e Graphic. 
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INTRODUÇÃO 

A comunicação bidimensional ao longo dos anos, vem informando por meio da 

superfície com a isenção de linha, desde as pictografias
1
 do período Paleolítico ao Neolítico 

(35000 a.C. — 4000 a.C.) (MEGGS, 2009) até atualmente com os pictogramas
2
 utilizados, 

por exemplo, para indicar banheiros masculinos e femininos. 

Hoje, a sociedade chamada de “Sociedade Imagética”, não encontra barreiras para se 

informar. É cada vez mais comum nos depararmos com a imagem como fonte inicial e única 

de informação. Flusser (2007, p. 128) reforça o poder da imagem “(...) Quando uma parte 

importante das mensagens que nos programam hoje em dia chega em cores, significa que as 

superfícies se tornaram importantes portadores de mensagens” . 

 Porém, para que se possa comunicar visualmente de forma coerente é necessário 

conhecer as técnicas de comunicação visual. Para Ferlauto (FERLAUTO, 2004) “(...) Não 

podemos mais ignorar a escrita verbal e devemos começar a dominar as várias escritas não 

verbais. Ha muitos profissionais analfabetos verbais e que muitas vezes ignoram como se 

organiza o mundo da visualidade”. Entender como funcionam estas técnicas faz com que a 

mensagem seja passada de forma mais concisa e objetiva.  

A importância da imagem é descrita no primeiro capítulo. Entender que toda a imagem 

possui um significado e que ela pode ser lida, torna a imagem tão importante quanto o texto 

na comunicação. O estudo da percepção desta imagem pelo cérebro mostra como funciona o 

processo de leitura de uma imagem por uma pessoa.  

O design é abordado no segundo capítulo. A ênfase na Gestalt se faz necessária para o 

entendimento da composição visual desta mensagem imagética. Tornar a comunicação por 

meio de imagem mais concisa e objetiva é papel do design. Neste capítulo será discutida a 

história do design e quem é este profissional que se comunica visualmente. 

No terceiro capítulo, um estudo sobre a visualização de dados mostra o quão 

importante é a elaboração de um gráfico na comunicação. Cada vez mais, os gráficos fazem 

parte de reportagens. Eles são criados para facilitar a compreensão de uma determinada 

mensagem por parte do leitor, porém, poucos sabem utilizar a visualização destes dados de 

forma correta e muitas vezes o gráfico apresentado confunde o leitor. 

                                                 
1
 Figuras ou esboços elementares que representam coisas. Definição retirada do livro A história do design 

gráfico. 
2
 Desenho esquemático normalizado destinado a significar, nomeadamente nos lugares públicos, certas 

indicações simples (tais como a direção ! da saída, proibição de fumar, sítio dos lavabos etc.). Definição retirada 

do Dicionário Priberam da Língua Portuguesa. 
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O estudo de caso acontece no último capítulo. Dois casos diferentes são analisados e 

contextualizados, desde sua informação visual de dados até a composição da página. Nesse 

capítulo, foram utilizadas técnicas gestalticas de design de informação e de design para estudo 

das páginas. No final de cada caso é proposta uma nova composição.  

Sendo assim, este texto pretende problematizar sobre os fundamentos do Design de 

Informação, do Design Editorial, da percepção da Imagem e da técnica gestaltica, analisando 

informações publicadas pela mídia em nosso cotidiano. 
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1. A IMAGEM 

1.1. A COMUNICAÇÃO CODIFICADA 

O homem, um “animal político”, como afirma Vilém Flusser (2007), necessita se 

comunicar, pois de alguma forma não é capaz de viver sozinho, buscando dar um sentido à 

vida tornando-a possível. Esta comunicação estabelece “um mundo codificado, ou seja, um 

mundo construído a partir de símbolos ordenados, no qual se represam as informações 

adquiridas” (FLUSSER, 2007, p. 96). Este mundo codificado representa a comunicação 

humana de forma não natural, onde para que haja o entendimento, o processo exige o 

conhecimento dos códigos pertencentes a esta comunicação. Neste caso, estamos sempre 

aprendendo novos códigos e novas formas de nos comunicarmos, e ao longo da história, estas 

novas formas foram sendo criadas, difundidas e atualizadas. “A comunicação humana é um 

processo artificial. Baseia-se em artifícios, descobertas, ferramentas e instrumentos, a saber, 

em símbolos organizados em códigos.” (FLUSSER, 2007, p. 89) 

A escrita é a principal referência em nossa comunicação, pois desde a infância 

aprendemos a ler os códigos verbais para que possamos nos comunicar com outros humanos. 

As escolas não ensinam a ler as imagens, estas, por sua vez, são aprendidas no nosso 

cotidiano. Obviamente, estamos em contato com a imagem e aprendemos a decodificá-la 

desde pequenos, como afirma Dondis (2007) “(...) praticamente desde nossa primeira 

experiência no mundo, passamos a organizar nossas necessidades e nossos prazeres, nossas 

preferências e nossos temores, com base naquilo que vemos. Ou naquilo que queremos ver.” 

E essa experiência visual é fundamental para que possamos compreender o ambiente a nossa 

volta, ou seja, nos informamos visualmente e sem este registro visual seria impossível 

conhecer a nossa história. 

Muitos de nós produzimos imagens, nos informamos e informamos outros com elas. 

De certa forma, estamos familiarizados com esta linguagem visual. A Imagem faz parte do 

nosso dia-a-dia, porém não aprendemos a decodificá-la como aprendemos a linguagem verbal.  

 

O termo imagem é tão utilizado com tantos tipos de significação sem vínculo 

aparente, que parece bem difícil dar uma definição simples dele, que recubra todos 

os seus empregos. (...) O mais impressionante é que, apesar da diversidade de 

significações da palavra, consigamos compreende-la. Compreendemos que indica 

algo que, embora nem sempre remeta ao visível, toma alguns traços emprestados do 

visual e, de qualquer modo, depende da produção de um sujeito: imaginária ou 

concreta, a imagem passa por alguém que produz ou reconhece. (JOLY, 2012, p. 13) 

 

Joly (2012) especifica a imagem como processo de representação, seguindo a 

definição mais antiga de Platão. Dessa forma temos a imagem como superfície, assim como 
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afirma Flusser (2007, p. 131) “cujo significado pode ser abarcado num lance de olhar: ela 

‘sincroniza’ a circunstância que indica como cena”. Porém, a imagem possibilita a sua leitura 

de diversas formas. 

Ao ver uma imagem, observamos perifericamente um vasto campo, e nossa leitura 

segue em um movimento mais livre do movimento da linguagem verbal. Podemos percorrer a 

imagem da direita para esquerda, de cima para baixo, na diagonal. Isolamos elementos no 

nosso campo visual, “impomos não apenas eixos implícitos que ajustem o equilíbrio, mas 

também um mapa estrutural que registre e meça a ação das forças compositivas, tão vitais 

para o conteúdo” (DONDIS, 2007, p. 25). Decodificamos toda a mensagem, seus símbolos e 

significados ao mesmo tempo. “Depois de um olhar abrangente, os olhos percorrem a imagem 

analisando-a, a fim de acolher efetivamente seu significado”. (FLUSSER, 2007, p. 131) 

 

1.2. O QUE É UMA IMAGEM? 

Imagem, palavra do latim imago, é a representação do objeto pelo desenho, pintura, 

escultura e etc. ou a representação mental de uma sensação na ausência da causa que a 

produziu. (CUNHA, 2010)
3
. Segundo Joly (2012, p. 18), no campo da arte, esta noção de 

imagem vincula-se às representações visuais; pinturas, ilustrações, afrescos, fotografia, entre 

outras. Porém um dos sentidos da palavra latim imago, designa a máscara mortuária usada nos 

funerais na Antiguidade Romana, não só a morte, mas a toda a história da arte e dos ritos 

funerários.  

A imagem possui diversas funções, e observando as suas características e propósitos, 

encontraremos imagens “mágicas, religiosas, políticas, estéticas, epistêmicas, informativas, 

decorativas, persuasivas ou até comerciais” (OLIVEIRA, 2009, p. 25), sendo uma ou mais 

destas funções podem ser encontradas na mesma imagem.  

 

Presente na origem da escrita, das religiões, da arte e do culto dos mortos, a imagem 

também é um núcleo de reflexão filosófica desde a Antiguidade. Em especial Platão 

e Aristóteles vão defendê-la ou combatê-la pelos mesmos motivos. Imitadora, para 

um, ela engana, para o outro, educa. Desvia da verdade ou, ao contrário, leva ao 

conhecimento. Para o primeiro, seduz as partes mais fracas de nossa alma, para o 

segundo, é eficaz pelo próprio prazer que se sente com isso. A única imagem válida 

aos olhos de Platão é a imagem “natural” (reflexo ou sombra), que é a única passível 

de se tornar uma ferramenta filosófica. (JOLY, 2012, p. 19) 

 

                                                 
3
 Informação retirada do dicionário etimológico da língua portuguesa. 
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1.3. A IMAGEM NA HISTÓRIA - AS PINTURAS NAS CAVERNAS 

Podemos definir que a comunicação por meio visual e não linguística é muito mais 

antigo do que qualquer linguagem escrita. Sempre houve imagem, preservamos, hoje, uma 

das mais antigas superfícies imagéticas já encontradas. As cavernas de Lascaux possuem 

imagens do período Paleolítico ao Neolítico (35000 a.C. — 4000 a.C.), estes desenhos apesar 

da imprecisão dos estudos, indicam que eram utilizados como informação sobre a caça, ainda 

não sabendo se como agradecimento ou ensinamento. 

 

Esses desenhos destinavam-se a comunicar mensagens, e muitos deles constituíram 

o que se chamou “os precursores da escrita”, utilizando processos de descrição-

representação que só conservavam um desenvolvimento esquemático de 

representações de coisas reais. “Pentagramas”, se desenhadas ou pintadas, 

“petroglifos”, se gravadas ou talhadas – essas figuras representam os primeiros 

meios de comunicação humana. São consideradas imagens porque imitam, 

esquematizando visualmente, as pessoas e objetos do mundo real. Acredita-se que 

essas primeiras imagens também se relacionavam com a magia e a religião. (JOLY, 

2012, p. 17) 

 

As imagens nas paredes não eram apenas arte, eram imagens que comunicavam em 

muitos momentos feitos para sobrevivência e ou fins ritualísticos. 

 

 

Figura 1 - Pinturas na caverna de Lascaux. 

Imagem retirada do site oficial, onde se pode fazer um tour virtual pela caverna. 

http://www.lascaux.culture.fr/#/fr/00.xml 
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 “A presença do que parecem ser marcas de lanças nos flancos de alguns desses 

animais indica que eram usadas em ritos mágicos destinados a obter poder sobre animais e 

sucesso na caçada” (MEGGS, 2009, p. 19). Para Flusser (2007, p. 130), o código nas pinturas 

na caverna de Lascaux permite uma melhor decodificação pois possuímos códigos similares. 

Os símbolos pintados na caverna reduzem as circunstâncias na medida em que eles imaginam. 

A imaginação significa resumir o mundo das circunstâncias em cena. “Fazer ‘mapas’ e lê-los. 

Inclusive ‘mapas’ de circunstâncias desejadas, como uma caçada futura (Lascaux).” Porém o 

mesmo autor destaca que “(...) as imagens que nos programam não são do mesmo tipo que 

aquelas anteriores (...)” (FLUSSER, 2007, p. 129). Ou seja, apesar de serem diferentes, as 

imagens nas cavernas e a imagens contemporâneas são fundamentais no processo de 

comunicação. “Uma imagem é, entre outras coisas, uma mensagem: ela tem um emissor e 

procura por um receptor” (FLUSSER, 2007, p. 152). 

 

1.4. A LEITURA DA IMAGEM – LINGUAGEM VISUAL 

A evolução da nossa comunicação por meio da linguagem começou com as imagens e 

todas as suas variações até chegar ao alfabeto. Porém, como afirma Dondis (2007, p. 14) “há 

inúmeros indícios de que está em curso uma reversão deste processo, que se volta mais uma 

vez para a imagem, de novo inspirado pela busca de maior eficiência”.  

Desde muito cedo, nós aprendemos a ler imagens. Em alguns casos temos a imagem 

servindo de suporte para o conhecimento da linguagem falada. “(...) No caso desse 

aprendizado, há um limite de idade além do qual, se não se foi iniciado a ler e compreender as 

imagens, isso se torna impossível” (JOLY, 2012, p. 40).  

Não aprendemos a ler imagens na escola, aprendemos sozinhos. E assim como toda 

linguagem, o aprender sozinho, por muitas vezes causa incompreensão e insegurança na 

análise de determinada imagem. Na educação não temos o destaque necessário para a 

compreensão visual, a linguagem verbal, por sua vez, domina toda a fase de um tempo escolar 

estudantil, talvez pelo fato de imagem na escola ser interpretada como arte, limitando apenas 

as crianças e jovens que possuem a técnica do desenho para expressão visual. Mesmo sabendo 

que não existe a necessidade de ser um exímio desenhista para se comunicar na linguagem 

visual, já que a mesma está presente em nosso dia-a-dia.  

Dentre todos os significados da palavra imagem, como afirma Joly (2012, p. 38), a que 

possui maior ênfase é a analogia. “Material ou imaterial, visual ou não, natural ou fabricada, 

uma ”imagem" é antes de mais nada algo que se assemelha a outra coisa”. Mesmo ela sendo 
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análoga, e se aproximando ainda mais da concepção do estudante ainda não tem nas escolas 

um estudo específico para a compreensão da imagem. 

 

(...) A visão é natural; criar e compreender mensagens visuais são naturais até certo 

ponto, mas a eficácia, em ambos os níveis, só pode ser alcançada através do estudo. 

(...) Saber ler e escrever, pela própria natureza de sua função, não implica a 

necessidade de expressar-se em linguagem mais elevada, ou seja, a produção de 

romances e poemas. Aceitamos a ideia de que o alfabetismo verbal é operativo em 

muitos níveis, desde as mensagens mais simples até as formas artísticas cada vez 

mais complexas. Em parte devido à separação, na esfera do visual, entre arte e 

oficio, e em parte devido às limitações de talento para o desenho, grande parte da 

comunicação visual foi deixada ao sabor da intuição. (...) Na verdade, essa é uma 

esfera em que o sistema educacional se move com lentidão monolítica, persistindo 

ainda uma ênfase no modo verbal, que exclui o restante da sensibilidade humana, e 

pouco ou nada se preocupando com o caráter esmagadoramente visual da 

experiência de aprendizagem da criança. (...) os alunos são bombardeados com 

recursos visuais - diapositivos, filmes, slides, projeções audiovisuais -, mas trata-se 

de apresentações que reforçam sua experiência passiva de consumidores de 

televisão. (...) Uma das tragédias do avassalador potencial do alfabetismo visual em 

todos os níveis da educação é a função irracional, de depositário da recreação, que as 

artes visuais desempenham nos currículos escolares, e a situação parecida que se 

verifica no uso dos meios de comunicação, câmeras, cinema, televisão. (DONDIS, 

2007, p. 16) 

 

O certo é que aprendemos a informação de algumas formas, sendo a “percepção e as 

forças cinestésicas, de natureza psicológica” (DONDIS, 2007, p. 18), as de maior 

importância. Além disso, existe a sintaxe visual, que pode facilitar na criação de mensagens 

não verbais mais claras, por pessoas ligadas a imagem ou não, e que podem ser utilizados em 

conjunto com outras técnicas. “Há linhas gerais para a criação de composições que (...) podem 

ser aprendidos e compreendidos por todos os estudiosos dos meios de comunicação visual” 

(DONDIS, 2007, p. 18). 

O alfabetismo visual tem que ser uma preocupação urgente dos atuais educadores. 

Assim como acontece na linguagem verbal, com a gramática
4
, antigamente existiam regras 

para a arte, chamadas cânones, “os olhos deveriam estar no limite entre 1/3 e 2/3 da cabeça, 

de cima para baixo; o corpo deveria medir sete vezes a dimensão da cabeça, e assim 

sucessivamente” (OLIVEIRA, 2009, p. 55). Porém, o que percebemos hoje é que não existem 

regras específicas para leitura e produção de imagens nas escolas. Para Oliveira (2009) a 

originalidade da imagem, nos dias atuais, a torna mais sustentável. 

 

Tudo isso faz do alfabetismo visual uma preocupação pratica do educador. Maior 

inteligência visual significa compreensão mais fácil de todos os significados 

assumidos pelas formas visuais. As decisões visuais dominam grande parte das 

                                                 
4
 Gramática é um conjunto de regras que regulam o uso das palavras em um determinado idioma 

(OLIVEIRA, 2009, p. 55) 
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coisas que examinamos e identificamos inclusive na leitura. A importância desse 

fato tão simples vem sendo negligenciada por tempo longo demais. A inteligência 

visual aumenta o efeito da inteligência humana, amplia o espírito criativo. Não se 

trata apenas de uma necessidade, mas, felizmente, de uma promessa de 

enriquecimento humano para o futuro. (DONDIS, 2007, p. 231) 

 

Todavia, como propõe Oliveira (2009), há a necessidade de um referencial mínimo 

para a compreensão e leitura da imagem. “Uma estrutura básica a ser guarnecida com outros 

conhecimentos, tanto os já trazidos na bagagem do leitor como aqueles que ele se sentirá 

instigado a buscar a partir da provocação proposta pelo texto estético que tem diante de si” 

(OLIVEIRA, 2009, p. 54). 

Porém, Dondis (2007, p. 14) alerta que o excesso de definições pode ameaçar o 

desenvolvimento de uma abordagem visual. Para entendermos o quanto é importante o estudo 

da linguagem visual, atualmente, basta olhar ao redor, nas ruas, em casa, ou até mesmo, na 

forma como as pessoas se comunicam e se informam. Dondis conclui: 

 

(...) Na verdade, ele pode tornar-se o componente crucial de todos os canais de 

comunicação do presente e do futuro. Enquanto a informação foi basicamente 

armazenada e distribuída através da linguagem, e o artista foi visto pela sociedade 

como um ser solitário em sua capacidade exclusiva de comunicar-se visualmente, o 

alfabetismo verbal universal foi considerado essencial, mas a inteligência visual foi 

amplamente ignorada. (...) Um campo que foi outrora considerado domínio 

exclusivo do artista e do designer hoje tem de ser visto como objeto da preocupação 

tanto dos que atuam em quaisquer dos meios visuais de comunicação quanto de seu 

público. (DONDIS, 2007, p. 26) 

 

1.5. SEMIÓTICA DE PERCIE 

Todo o sistema de signos, símbolos e códigos tem como objetivo a comunicação entre 

os homens.  

“(...) um código é um sistema de símbolos. Seu objetivo é possibilitar a 

comunicação entre os homens. Como os símbolos são fenômenos que substituem 

(“significam”) outros fenômenos, a comunicação é, portanto, uma substituição: ela 

substitui a vivência daquilo a que se refere”. (FLUSSER, 2007, p. 130) 

 

e 

 
“(...) Qualquer sistema de símbolos é uma invenção do homem. Os sistemas de 

símbolos que chamamos de linguagem são invenções ou refinamentos do que foram, 

em outros tempos, percepções do objeto dentro de uma mentalidade despojada de 

imagens. Daí a existência de tantos sistemas de símbolos e tantas línguas, algumas 

ligadas entre si por derivação de uma mesma raiz, e outras desprovidas de quaisquer 

relações desse tipo. (...) Existem mais de três mil línguas em uso corrente no mundo, 

todas elas independentes e únicas. Em termos comparativos, a linguagem visual é 

tão mais universal que sua complexidade não deve ser considerada impossível de 

superar”. (DONDIS, 2007, p. 16) 
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Esta comunicação, como cabe neste estudo, feito por palavras e imagens, requer uma 

análise sobre o processo. Isto é, para falar de imagem, de signos, de comunicação, deve-se 

entrar no âmbito da Semiótica que, nesta dissertação, não se aprofundará, apenas facilitará o 

entendimento.  

Dois termos são empregados com frequência, “Semiótica” e “Semiologia”. Semiótica, 

de origem americana, é o termo canônico que designa a semiótica como filosofia das 

linguagens. Já a palavra semiologia, de origem europeia, é mais bem compreendido como o 

estudo de linguagens particulares (imagem, gestos, teatro etc.). 

Os dois nomes foram fabricados a partir do termo grego semeion, que quer dizer 

“signo”. “Assim, encontramos desde a Antiguidade uma disciplina médica chamada 

“semiologia” que consiste em estudar a interpretação dos signos ou ainda dos sintomas das 

diferentes moléstias” (JOLY, 2012, p. 30) A semiologia, estudada até hoje nos cursos de 

medicina, ajuda o médico a examinar e questionar o paciente, para identificar os principais 

sinais e sintomas e auxiliar no diagnóstico da doença. 

A linguagem também era considerada uma categoria de signos ou de símbolos que 

servia para que os homens se comunicassem. “O conceito de signo, portanto, é muito antigo e 

já designa algo que se percebe – cores, calor, formas, sons – e a que se dá uma significação. ” 

(JOLY, 2012, p. 30). Ou seja, semiótica é “(...) a Ciência geral dos signos; também pode ser 

considerada a Ciência da significação, ou Ciência que estuda todas as linguagens” 

(OLIVEIRA, 2009, p. 38). 

Os grandes precursores da semiótica vêm da Suíça e dos Estados Unidos. O linguista 

Ferdinand de Saussure e o cientista, filósofo e matemático Charles Peirce, respectivamente. 

Este último com um trabalho pensando em uma teoria geral dos signos (semiotics) e em uma 

tipologia, para compreender a linguagem. 

Peirce criou uma teoria dos signos associada à Lógica, para classificar e descrever 

todos os tipos de signos. Para ele “tudo no mundo é signo: os objetos, as ideias e o próprio ser 

humano são entidades semióticas” (OLIVEIRA, 2009, p. 42) 

Firstness, Secondness e Thirdness foram as três categorias criadas por Peirce. Essas 

categorias classificam todos os fenômenos comunicacionais da semiótica. 

 
“As categorias de Peirce podem ser assim sintetizadas: primeiridade, como sendo a 

capacidade contemplativa do ser humano, o ato de apenas ver os fenômenos, o acaso 

o espontâneo; secundidade, como a capacidade para distinguir e discriminar as 

experiências, ou a reação aos fatos concretos; terceiridade, a capacidade de 

generalizar os fatos e organiza-los em categorias; nesse nível, dá-se, segundo ele, a 

mediação, o crescimento, a aquisição”. (OLIVEIRA, 2009, p. 43) 
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Assim, um signo possui três faces; o significante, o objeto e o significado. Para 

entender melhor este processo, há o exemplo da imagem e a sua natureza de signo como 

explica Joly (2012, p. 34). “(...) uma fotografia (significante) que apresenta um grupo alegre 

de pessoas (referente) pode significar, de acordo com o contexto, "foto de família" ou, em 

uma publicidade, "alegria” ou ”convívio" (significados)”. Joly (2012, p. 34) conclui que “(...) 

embora os signos possam ser múltiplos e variados, todos teriam, segundo Peirce, uma 

estrutura comum que implica essa dinâmica tripolar, que vincula o significante ao referente e 

ao significado”. 

No exemplo acima, a imagem utiliza um processo de semelhança. No caso da 

fotografia a semelhança com a família unida, representada por uma fotografia. Esta 

semelhança coloca a imagem na categoria de representações, fazendo uma analogia a à 

família alegre, ao convívio. Ou seja, a imagem como uma representação da família feliz, é 

percebida como signo. Entre estas relações, identifica-se os elementos constitutivos. Assim, 

“(...) buscam-se as articulações entre esses elementos, momentânea e mentalmente desfeitas, 

quando da investigação do rol de elementos que constituem a imagem” (OLIVEIRA, 2009, p. 

50). 

Porém, esta semelhança tão importante para constituí-la como signo, pode ser 

considerado o grande problema da imagem. Como afirma Oliveira (2009), “(...) a imagem 

pode se tornar perigosa tanto por excesso quanto por falta de semelhança” Podendo trazer a 

confusão por serem muito semelhante ao objeto representado, ou a ilegibilidade ou 

inutilidade, caso não sejam tão semelhantes. 

 

(...) Fazer uma imagem é primeiro olhar, escolher, aprender. Não se trata “da 

reprodução de uma experiência visual, mas da reconstrução de uma estrutura 

modelo”, que tomará a forma de representação mais bem adaptada aos objetivos que 

estabelecemos para nós (mapa geográfico, diagrama ou pintura “realista”, 

“impressionista” etc.). (OLIVEIRA, 2009, p. 60) 

 

Nesse caso, a interpretação da imagem é mais complexa, pois não se tem estudo na 

produção da comunicação por parte do criador, nem por parte do receptor. Existe um ruído na 

produção do significante, ao tentar passar pela referência na interpretação do seu significado. 

No caso da imagem, ainda existe uma resistência na persistência de compreender um 

significado sobre o pretexto de não entender as pretensões do autor. 

 
“(...) Interpretar uma mensagem, analisa-la, não consiste certamente em tentar 

encontrar ao máximo uma mensagem preexistente, mas em compreender o que essa 

mensagem, nessas circunstâncias, provoca de significações aqui e agora, ao mesmo 

tempo que se tenta separar o que é pessoal do que é coletivo” (OLIVEIRA, 2009, p. 

44). 
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1.6. PSICOLOGIA DA IMAGEM 

 

“Ainda se emprega o termo “imagem” para falar de certas atividades psíquicas, 

como as representações mentais, o sonho, a linguagem por imagem etc. (...) A 

imagem mental corresponde à impressão que temos quando, por exemplo, lemos ou 

ouvimos a descrição de um lugar, de vê-lo quase como se estivéssemos lá” (JOLY, 

2012, p. 9).  

 

Kosslyn, Thopson e Ganis (2006), no livro “The case for a mental imagery”, relatam o 

resultado de pesquisas que estudavam a força da percepção mental das imagens. Às vezes, 

algumas perguntas fazem com que se busque esta informação visualizando mentalmente 

alguma coisa. Por exemplo, em uma conversa, alguém pode perguntar qual é a cor do papel 

jornal? Ou se a cor verde da alface é mais escura do que a cor verde da chicória? Geralmente, 

as pessoas utilizam a imaginação mental para responder estas perguntas. Isto é, a pessoa 

visualiza o objeto na mente. Isso acontece quando se decide estacionar um carro, ou quando 

devemos colocar um objeto em um espaço determinado. É feita uma projeção mental para 

descobrir esta solução. “Em todos esses casos, as pessoas relatam a experiência de perceber, 

mas na ausência da entrada apropriada imediato sensorial. Tomamos experiências como um 

marco da presença de um tipo específico de representação mental” 
5
(KOSSLYN, 

THOMPSON e GANIS, 2006, p. 3). 

 

Existem muitas questões sobre isso, como é possível utilizar qualquer imagem para 

mentalmente visualizar uma situação? “Embora a imagem visual seja acompanhada 

pela experiência de "ver com os olhos da mente," imagens auditivas mental é 

acompanhada pela experiência de "ouvir com o ouvido da mente", e imagens tácteis 

é acompanhado pela experiência de "sentir com a pele da mente, ", e assim por 

diante.” (...) “as imagens mentais são relativamente prolongado e pode ser chamado 

de forma voluntária” 
6
 (KOSSLYN, THOMPSON e GANIS, 2006, p. 4) 

 

 

Imagens mentais são representações internas. Este formato é feito for um tipo de 

código específico. Muitas pesquisas estão sendo feitas para entender a natureza dos formatos 

usados em imagens mentais. Ou seja, “(…) como devemos conceituá-los de uma forma que 

explica não só como eles podem representar informações sobre o mundo, mas também como 

                                                 
5
 “In all of these cases, people report the experience of perceiving, but in the absence of the immediate 

appropriate sensory input. We take such experiences as a hallmark of the presence of a specific type of mental 

representation” 

 
6
 “Although visual imagery is accompanied by the experience of “seeing with the mind’s eye,” auditory 

mental imagery is accompanied by the experience of “hearing with the mind’s ear,” and tactile imagery is 

accompanied by the experience of “feeling with the mind’s skin,” and so forth. (…) mental imagery are 

relatively prolonged and can be called up voluntarily”. 
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"mentais" imagens relacionadas com o cérebro físico em si?
7
” (KOSSLYN, THOMPSON e 

GANIS, 2006, p. 8) . 

A imagem no cérebro é dividida em duas formas, a “representação mental” e o 

“processo mental”. A função primária do cérebro é armazenar e processar estas informações.  

A ‘representação mental’ “(...) é uma descrição no nível funcional de análise de como o 

cérebro armazena as informações”. Já o ‘processo mental’ “(...) é uma descrição no nível 

funcional de análise de como o cérebro interpreta ou transforma existentes representações 

mentais em novas representações mentais” (KOSSLYN, THOMPSON e GANIS, 2006, p. 9). 

 

“O debate centrou-se em dois meios de representação que têm sido propostos para as 

imagens mentais, uma que confere um estatuto especial em imagens outra que os 

trata sem diferença na forma de representações linguísticas. Essas duas alternativas 

são chamadas representações depictive e propositional. Estes tipos de representações 

correspondem a dois formatos diferentes, diferentes tipos de códigos. Cada tipo de 

código é definido em parte por uma sintaxe específica. A sintaxe é caracterizada por 

(1) elementares, ou “primitivas”, símbolos e (2) um conjunto de regras para 

combinar os símbolos. Símbolos geralmente pertencem a diferentes "classes de 

formulários" (por exemplo, "substantivo", "verbo", "determinante", e assim por 

diante), e as regras de combinação são definidas em termos por estas classes (...) Por 

exemplo, o símbolo "A" pode ser interpretado como uma parte da fala, como se lê 

uma palavra, ou como uma configuração de aves em voo (como visto a partir de 

cima) se interpretados como uma imagem” 
8
 (KOSSLYN, THOMPSON e GANIS, 

2006, p. 10). 

 

Os dois formatos, depictive e propositional, são diferentes. O formato depictive torna 

explícitos e acessíveis todos os aspectos de forma e as relações entre a forma e outras 

qualidades perceptivas (como cor e textura), bem como as relações espaciais entre cada ponto. 

O formato propositional torna explícitas e acessíveis as interpretações semânticas, que inclui 

aspectos da forma e outras qualidades perceptivas. “Representações depictive de forma 

também devem especificar o tamanho e orientação; representações propositional apenas 

especificam o que foi explicitamente incluído quando a representação foi criada” 

(KOSSLYN, THOMPSON e GANIS, 2006, p. 11). No caso de um exemplo de um cubo sobre 

                                                 
7
 “(...) how should we conceptualize them in a Way that explains not only how they can represent 

information about the World but also how “mental” images relate to the physical brain itself?”. 

 
8
 “The debate has focused on two means of representation that have been proposed for mental images, 

one that confers a special status on images and one that treats them as no different in kind from linguistic 

representations. These two alternatives are called depictive and propositional representations. These types of 

representations correspond to two different formats, different types of codes. Every type of code is defined in 

part by a specific syntax. The syntax is characterized by (1) the elementary, or “primitive,” symbols and (2) a set 

of rules for combining the symbols. Symbols usually belong to different “form classes” (e.g., “noun,” “verb,” 

“determiner,” and so on), and the rules of combination are defined in terms of these classes... For example, the 

symbol “A” can be interpreted as a part of speech if read as a word, or as a configuration of birds in flight (as 

seen from above) if interpreted as a picture”. 
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uma caixa de madeira, a representação depictive irá perceber a forma dos elementos, a cor, a 

localização dos elementos, a proporção etc. Já a representação propositional irá perceber a 

relação entre eles, a lógica desta relação, o significado da construção etc. 

 

“No entanto, apesar de tudo que é requerido, a fim de ter uma representação 

funcional é um espaço, há boas evidências de que o cérebro mostra representações 

literais, usando o espaço sobre o córtex para representar espaço no Mundo. Para ser 

mais específico, vamos argumentar nos capítulos seguintes que as imagens 

dependem, em parte, em áreas do cérebro que são projetados especificamente para 

descrever padrões. Estas áreas estão topograficamente organizadas para preservar a 

(aproximadamente) a estrutura geométrica da retina. Tais áreas utilizam o espaço no 

córtex para representar espaço no mundo” 
9
 (KOSSLYN, THOMPSON e GANIS, 

2006, p. 15) . 

 

Kosslyn e os outros cientistas realizaram um experimento com alguns participantes. 

Este experimento reuniu em uma sala algumas pessoas que tinham que visualizar algumas 

imagens. Eram 4 objetos, uma lancha, um avião, uma torre e uma flor. Os participantes 

tiveram que memorizar os desenhos. A metade desses desenhos era vertical e a outra metade 

era horizontal. Após memorizar, eles fecharam os olhos e ouviram o nome de um objeto. 

Mentalmente eles visualizaram e, uma vez que os objetos eram visualizados, os participantes 

eram convidados a concentrar-se mentalmente ("olhar" com o "olho da mente") em uma 

extremidade do objeto na imagem (a lancha estava virada para o lado esquerdo ou lado 

direito). Em seguida, o nome de uma parte possível do objeto (por exemplo, o motor), foi 

citado. Os participantes foram convidados a "olhar para" o componente citado do objeto em 

sua imagem mental. Alguns objetos citados não faziam parte dos desenhos, outros sim. Os 

participantes foram instruídos a apertar um botão vermelho sempre que mentalmente 

enxergassem o objeto, e outro botão caso não conseguissem visualizar o objeto citado. 

Quando um objeto citado estava fora do foco de atenção do próprio objeto, se levava mais 

tempo para localizar as peças citadas. “(...) A experiência consciente de digitalização de uma 

imagem pictórica mental é de alguma forma, produzida através do processamento desta 

conexão, e os aspectos depictive de imagens disponíveis à introspecção são epifenômenos
10

” 

                                                 
9
 “Nevertheless, even though all that is required in order to have a depiction is a functional space, there 

is good evidence that the brain depicts representations literally, using space on the cortex to represent space in 

the World. To be specific, We Will argue in the following chapters that images rely in part on areas in the brain 

that are specifically designed to depict patterns. These areas are topographically organized-they preserve 

(roughly) the geometric structure of the retina. Such areas use space on the cortex to represent space in the 

world”. 

 
10

 Na medicina é um sintoma ou alteração que sobrevém depois de declarada a doença, e em virtude de 

uma evolução natural desta. Isto é, um epifenômeno designa aquilo que é adicionado a um fenômeno sem 

exercer qualquer influência sobre ele. A palavra epifenômeno refere-se a condição ou a algo "sobre" ou "acima" 
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11
 (KOSSLYN, THOMPSON e GANIS, 2006, p. 27). Desta forma, fica clara a necessidade de 

detalhar as diferenças e características de uma ou mais representações. 

O estudo das imagens mentais é extremamente importante para os criadores de 

imagem e apara o processo de leitura visual. Entender como a imagem é percebida pelo 

cérebro evita que a informação visual seja passada de forma errada. Além disso, entendemos 

aqui que, o cérebro está acostumado com as representações do mundo real e que a nossa 

capacidade mental de relação visual abstrata e concreta vão além das nossas expectativas. 

 

1.7. GESTALT 

 

“(...) A consciência da substancia visual é percebida não apenas através da visão, 

mas através de todos os sentidos, e não produz segmentos isolados e individuais de 

informação, mas sim unidades interativas integrais, totalidades que assimilamos 

diretamente, e com grande velocidade, através da visão e da percepção” (DONDIS, 

2007, p. 229). 

 

Uma imagem não é somente o que se vê, e sim o que se percebe. Por isso, se faz 

necessário entender como a imagem é interpretada pelo cérebro. Desta forma, se consegue 

entender melhor como criar uma imagem que possa ter uma comunicação mais efetiva 

passando a mensagem de uma forma mais clara e rápida. 

Dondis (2007, p. 22) afirma que um dos trabalhos mais significativos sobre a 

psicologia da imagem foi realizado pelos psicólogos da Gestalt, “(...) cujo principal interesse 

tem sido os princípios da organização perceptiva, o processo da configuração de um todo a 

partir das partes”. Segundo ela estes processos podem ser aplicados a qualquer técnica visual, 

complementando e facilitando a comunicação por meio da imagem. 

A Gestalt é uma escola de psicologia experimental. A teoria Gestalt tinha como campo 

de atuação a teoria da forma, com estudos na percepção, linguagem, inteligência, 

aprendizagem, memória, motivação, conduta exploratória e dinâmica de grupos sociais. Com 

diversas pesquisas, foi apresentada uma teoria nova sobre o fenômeno da percepção, 

chegando à conclusão de que o cérebro e a retina não têm a mesma percepção da imagem. 

Como no exemplo da imagem abaixo, no cérebro, a excitação não se dá em pontos isolados, 

mas por extensão. Isto é, não vemos uma parte isolada, mas relações de elementos, fazendo-os 

                                                                                                                                                         
do fenômeno, derivando de uma causa primária. http://pt.wikipedia.org/wiki/Epifen%C3%B3meno e 

http://www.priberam.pt/dlpo/default.aspx?pal=epifen%C3%B3meno  

 
11

 “According to such theories, the conscious experience of scanning a pictorial mental image is 

somehow produced by processing this network, and the depictive aspects of images available to introspection are 

epiphenomenal”. 
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serem dependentes um dos outros, tornando-as partes inseparáveis na compreensão. (FILHO, 

2009). Por isso, tem-se a ilusão de ótica, na comparação entre as figuras, que as linhas e os 

círculos internos são de dimensões diferentes e na imagem à direita as linhas seguem direções 

distintas. 

 

 

Figura 2 - Gestalt. Relação entre as partes. 

Nos três exemplos acima a excitação cerebral se processa em função da figura total pela relação recíproca das 

suas várias partes dentro do todo (FILHO, 2009, p. 19) 

 

Koffka, um dos “gestaltistas”, explica que existe uma divisão inicial na percepção 

visual, separadas entre forças externas (estímulos da retina, tendo origem na condição de luz 

aos quais os objetos se encontram) e forças internas (organização que estruturam as formas 

ordem determinada). 

 

“Essas constantes das forças de organização são o que os “gestaltistas” chamam de 

padrões, fatores, princípios básicos ou leis de organização da forma perceptual. São 

essas forças ou esses princípios que explicam por que vemos as coisas de uma 

determinada maneira e não de outra. As forças iniciais mais simples, que regem o 

processo da percepção da forma visual, são as forças de segregação e unificação. As 

forças de unificação agem em virtude da igualdade de estimulação. As forças de 

segregação agem em virtude de desigualdade de estimulação” (FILHO, 2009, p. 20). 

 

Sendo assim, as forças de organização tendem psicologicamente a unir intervalos e 

estabelecer ligações. A boa continuação, outro fator predominante na organização, prolonga a 

unidade linear, de forma psicológica, na mesma direção e com o mesmo movimento. Nas 

imagens abaixo, é possível visualizar o objeto por inteiro (círculo, quadrado e triangulo), 

mesmo eles sendo tracejados. Nas imagens inferiores, existe o prolongamento perceptivo da 

imagem, onde é possível dar continuidade ao padrão de segmentos lineares e a cruz formada 

no espaço entre o conjunto de quadrados. 
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Figura 3 - Gestalt. O fator fechamento. 

O princípio da Gestalt, faz com que entendamos a imagem completa, mesmo com o traçado cheio de espaços 

abertos. (FILHO, 2009, p. 21) 

 

No caso da percepção do espaço, da profundidade, são resultados da experiência 

adquirida durante nossa vida na relação com os objetos que nos circundam. Outros dois 

fatores são elementares no caso da Gestalt, o da proximidade e o da semelhança porém, o 

princípio da pregnância da forma ou força estrutural é o princípio que abrange todos os 

outros. “Segundo este princípio, as forças de organização da forma tendem a se dirigir tanto 

quanto o permitem as condições dadas no sentido da clareza, da unidade, do equilíbrio, da boa 

Gestalt, enfim”. (FILHO, 2009, p. 24). Filho (2009) Conclui que a Gestalt é o conceito que 

constata os princípios básicos que regem a organização da forma no campo da percepção. 

Os elementos são vistos como parecem por causa da organização (forças internas) que 

se desenvolvem a partir do estímulo próximo (forças externas). Dessa forma, a criação da 

imagem, com a utilização da Gestalt, torna a imagem muito mais efetiva e comunicativa. 

Assim, a informação passada pode ser percebida de forma mais precisa. 

 

1.8. OUTRAS IMAGENS DA IMAGEM 

“As imagens e o seu potencial desenvolvem-se em todos os campos científicos: da 

astronomia à medicina, da matemática à meteorologia, da geodinâmica à física, da 

informática à biologia, do mecânico ao nuclear etc. Nesses diversos campos, as 

imagens certamente são visualizações de fenômenos. O que as distingue 

fundamentalmente umas das outras, excetuando-se, é claro, as tecnologias mais ou 

menos avançadas que utilizam, é que são ora imagens “verdadeiras” ou “reais” – isto 

é, permitem uma observação mais ou menos direta e mais ou menos sofisticada de 

realidade-, ora são simulações numéricas” (JOLY, 2012, p. 23). 
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É possível relacionar a imagem com a metáfora
12

, a figura mais estudada da retórica. 

A metáfora pode ser encontrada no dicionário fazendo referência a imagem. “A metáfora 

envolve o processo cognitivo de compreensão de um domínio da informação em termos de 

outro domínio” (COX, 2006, p. 90). Cox analisa que as pessoas incorporam na cultura as 

metáforas convencionais interpretando literalmente o significado. “O exemplo, ‘tempo é 

dinheiro’ é uma metáfora convencional que se tornou incorporado na cultura americana. O 

‘tempo’ é compreendido em termos de dinheiro, e conceituar ‘tempo’ como sendo gasto ou 

desperdiçado” (COX, 2006, p. 91). Para ela, estas metáforas convencionais básicas ajudam a 

estruturar o nosso pensamento cotidiano. 

Joly (2012, p. 22) afirma que a metáfora por meio da imagem pode ser um 

procedimento “extremamente rico, inesperado, criativo e até cognitivo, quando a comparação 

de dois termos (explícita e implícita) solicita a imaginação e a descoberta de pontos comuns 

insuspeitados entre eles”. Neste caso a utilização da metáfora criam novas imagens, chamadas 

de “virtuais”. Estas imagens propõem muita simulação, imaginação e ilusão. 

 

“No entanto, a interpretação dessas imagens não se contenta com a simples 

observação. Na maioria das vezes, exige o apoio de processamentos numéricos para 

controlar a observação ou completá-la. Ao simular fenômenos observados – como as 

turbulências das nuvens ou dos oceanos, a terceira dimensão de uma molécula -, tais 

imagens se síntese podem também servir para compreender o que apenas a 

observação não permite. Porém, a imagem numérica também pode isolar as 

informações a serem observadas na imagem “real”, que muitas vezes é tão rica que 

não se sabe lê-la com correção à primeira vista, porque se lê primeiro o que já se 

conhece. Essa interação no campo científico entre imagens “reais”, cada vez mais 

poderosas e sutis, e a imagens numéricas cada vez mais eficientes e antecipadoras, 

mostra até que ponto a interpretação das imagens científicas – e suas consequências 

– é um problema de especialistas” (JOLY, 2012, p. 24). 

 

Estas imagens virtuais representam o mundo real e utilizam a tecnologia para que estes 

elementos possam ser representados. Nesse caso, o conhecimento tecnológico se faz 

necessário, e os especialistas da imagem virtual precisam criar imagens aplicando os 

conceitos da linguagem visual e acrescentando o conhecimento tecnológico que envolva a 

produção desta visualidade digital. 

 

“A onipresença dos meios eletrônicos obrigou tanto aos entusiastas como os 

luditas
13

 sair do esconderijo e provocou debates sobre como tais tecnologias afetarão 

                                                 
12

 Tropo em que a significação natural de uma palavra é substituída por outra, só aplicável por 

comparação subentendida. http://www.priberam.pt/dlpo/default.aspx?pal=met%C3%A1fora 
13

 O ludismo foi um movimento que ia contra a mecanização do trabalho proporcionado pelo advento da 

Revolução Industrial. Adaptado aos dias de hoje, o termo ludita (do inglês luddite) identifica toda pessoa que se 

opõe à industrialização intensa ou a novas tecnologias, geralmente vinculadas ao movimento operário 

anarcoprimitivista. http://pt.wikipedia.org/wiki/Ludismo 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Ludismo
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a estudos da escrita e métodos de pesquisa em ciências humanas. O surgimento de 

mídias interativas digitais "novas mídias" do World Wide Web , os títulos de CD e 

DVD e a imersão da realidade virtual tem alguns estudiosos preocupados com a 

invasão do visual em território anteriormente ocupado quase que exclusivamente por 

textos impressos. Alguns comemoram o crescente uso de imagens on-line, 

fotógrafos, desenvolvedores digitais, animadores e designers, como sugere o nosso 

retorno a uma idade pictórica, na qual o conhecimento é comunicado como muitas 

vezes através de imagens como meio de palavras”
14

 (HOCKS e KENDRICK, 2003, 

p. 1). 

 

 

 

1.9. IMAGENS E TEXTOS 

Todavia, o estudo da imagem não apaga a necessidade da linguagem verbal. No caso 

da informação, a mensagem muitas vezes precisa ser passada se utilizando dos dois elementos 

comunicacionais para que possa ser compreendida de forma mais precisa. Para Oliveira  

(2009, p. 89) “toda imagem pode ser considerada um texto; e esta é uma reflexão sobre a 

significação de textos não verbais. Trata-se de verificar “o que” dizem as imagens, neste caso 

uma imagem visual, e ainda, de tentar mostrar “como” ela fala”. Assim, temos uma 

semelhança muito grande nos dois processos de comunicação, e a utilização do método de 

aprendizagem da linguagem verbal pode servir como estudo para ensinamento da linguagem 

visual.  

 

“A questão de que a linguagem não é análoga ao alfabetismo visual já foi colocada 

inúmeras vezes, e por diferentes razoes. Mas a linguagem é um meio de expressão e 

comunicação, sendo, portanto, um sistema paralelo ao da comunicação visual. Não 

podemos copiar servilmente os métodos usados para ensinar a ler e a escrever, mas 

podemos tomar conhecimento deles e aproveita-los. Ao aprender a ler e a escrever, 

começamos sempre pelo nível elementar e básico, decorando o alfabeto” (DONDIS, 

2007, p. 228). 

 

Ou seja, não é possível separar definitivamente a linguagem verbal da linguagem 

visual, deve-se sim, saber quando aplicá-las, para que juntas possam transmitir a mensagem 

de forma mais objetiva.  

O grande problema está na educação visual. A linguagem verbal ocupa, hoje, uma 

importância muito grande e única no aprendizado de um ser humano. Conforme explica 

                                                                                                                                                         
 
14

 “The ubiquity of electronic media has brought both the enthusiasts and the Luddites out of hiding and 

sparked debates about how such technologies will affect the scholarship of writing and research methods in the 

humanities, The emergence of interactive digital media-the “new media” of World Wide Web documents, CD 

and DVD titles and immersive virtual reality-has some scholars concerned about the encroachment of the visual 

into territory formerly held almost exclusively by text and print. Some celebrate the growing use of images 

online, whether photographic, digitally created, animated or visual elements of design, as it suggests our return 

to a pictorial age, in which knowledge is communicated as often through images as through words” 
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Dondis (2007), ela tem funcionado como meio de armazenar e transmitir informações, mesmo 

levando em consideração que a leitura e a escrita, ainda constitui um luxo das nações mais 

ricas e tecnologicamente mais desenvolvidas.  

Mesmo assim, o estudo da imagem não tem relação com a exclusão do texto, ao 

contrário, elas se complementam. Joly (2012, p. 116) exemplifica no nosso dia-a-dia a 

necessidade da comunicação de ambas as linguagens, onde “(...) é injusto achar que a imagem 

exclui a linguagem verbal, em primeiro lugar, porque a segunda quase sempre acompanha a 

primeira, na forma de comentários, escritos ou orais, títulos, legendas, artigos de imprensa, 

bulas, slogans, conversas, quase ao infinito” e conclui que “(...) na maior parte do tempo, é a 

língua que vai substituir essa incapacidade da imagem fixa de exprimir as relações temporais 

ou causais. As palavras vão completar a imagem”. 

Porém, as imagens atuais estão ganhando mais espaço e se tornando mais importante 

para a comunicação do que os textos. Para Flusser (2007), leitura da imagem é muito mais 

rápida do que a leitura de um texto. Fazendo com que as pessoas escolham ler a objetividade 

da imagem para se informar. 

 

“(...) Se denominarmos o tempo envolvido na leitura de linhas escritas de “tempo 

histórico”, devemos designar o tempo envolvido na leitura de quadros com um nome 

diferente. Porque “historia” significa tentar chegar a algum lugar, mas ao 

observarmos pinturas não necessitamos ir a lugar algum. A prova disso é simples: 

demora muito mais tempo descrever por escrito o que alguém viu em uma pintura do 

que simplesmente vê-la.” (FLUSSER, 2007, p. 106) 

 

No mundo contemporâneo, as pessoas possuem algumas características que favorecem 

a utilização da imagem como informação principal. O tempo, hoje é crucial. A grande 

quantidade de informação que chega precisa ser lida e captada de forma mais rápida. As 

pessoas estão muito mais visuais e com o avanço da tecnologia, as novas mídias tornam-nas 

muito mais imagéticas que antes.  

 

“Durante séculos anteriores, em que a impressão foi nosso meio de maior prestígio, 

o equilíbrio entre a representação verbal e visual fortemente favoreceu a verbal. A 

Europa e mais tarde a cultura norte-americana escolheu para exploração da imprensa 

para estabelecer essa relação desigual. Em livros impressos, principalmente antes do 

desenvolvimento das palavras de fotolitografia as imagens eram restritas. As 

imagens serviram como ilustrações do texto. (...) Com o desenvolvimento de uma 

série de tecnologias audiovisuais, no entanto, começando com fotografia e 

impressão fotolitográfica, incluindo cinema e televisão, o equilíbrio entre a palavra e 

a imagem mudou”
15

 (BOLTER, 2003, p. 19). 

                                                 
15

 “During earlier centuries, in which print was our most prestigious medium, the balance between 

verbal and visual representation strongly favored the verbal. European and later North American culture chose to 

exploit the printing press to establish this unequal relationship. In most printed books, especially prior to the 

development of photolithography words contained and constrained images. (...) With the development of a series 

of audiovisual technologies, however, beginning with photography and photolithographic printing and including 

film and television, the balance between word and image shifted”. 
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Televisão, computador, cinema, dentre outros, são mídias mais imagéticas que 

textuais. O homem contemporâneo é mais livre, e a liberdade de expressão, de ir e vir, 

tornando-o mais independente e isto influencia na forma como ele vê e lê as informações. 

 

“(...) qual a diferença entre ler linhas escritas e ler uma pintura? A resposta é a 

aparentemente simples. Seguimos a linha de um texto da esquerda para a direita, 

mudamos de linha de cima para baixo, e viramos as paginas da direita para a 

esquerda. Olhamos uma pintura: passamos nossos olhos sobre sua superfície 

seguindo caminhos vagamente sugeridos pela composição da imagem. Ao lermos as 

linhas, seguimos uma estrutura que nos é imposta; quando lemos as pinturas, 

movemo-nos de certo modo livremente dentro da estrutura que nos foi proposta” 

(FLUSSER, 2007, p. 104). 

 

Flusser (2007) divide a comunicação em duas partes linhas e superfícies, sendo 

escritas e imagens, respectivamente. Para ele, antigamente era muito mais fácil distinguir os 

objetivos das duas formas. A escrita contava a história de forma objetiva e precisa. A imagem, 

era mais superficial e imaginativa. Com as novas mídias, isso mudou. 

 

“(...) atualmente dispomos de duas mídias entre nós e os fatos - a linear e a de 

superfície. Os meios lineares estão se tornando mais e mais abstratos e perdendo o 

sentido. Os de superfície vêm colorindo os fatos de maneira cada vez mais perfeita 

e, portanto, também estão perdendo o sentido. Mas esses dois tipos de mídia podem 

se unir numa relação criativa. Deverão surgir, assim, novos tipos de mídia, o que 

tornara possível que se descubram os fatos novamente, abrindo novos campos para 

um novo tipo de pensamento, com sua própria lógica e seus próprios tipos de 

símbolos codificados” (FLUSSER, 2007, p. 119). 

 

A forma como líamos a informação irá mudar, Flusser já descrevia a imagem como 

processo importante e agregadora de informações claras. “(...) Primeiramente haverá uma 

imagem de alguma coisa. Depois, uma explicação dessa imagem. E, por fim, haverá uma 

imagem dessa explicação” (FLUSSER, 2007, p. 117). Uma revista, um jornal ou outra mídia 

de massa já utiliza a imagem como informação visual. As chamadas Infografia, infográficos 

ou as visualizações de dados, já utilizam a imagem para a explicação e informação dos fatos.  

 

 “(...) Seria um erro decifrar mapas rodoviários como se fossem pinturas rupestres 

(mágicas para turistas caçadores), ou como se fossem projeções (propostas para 

construir estradas). A “imaginação” que produz mapas rodoviários não é a mesma 

que produz pinturas rupestres e projeções” (FLUSSER, 2007, p. 143).  

 

Com a importância da mensagem visual, Dondis (2007) profetiza que o alfabetismo 

visual venha a tornar-se, no último terço de nosso século, um dos paradigmas fundamentais da 

educação e Limpson (2003) alerta para a resistência dos chamados “especialistas do texto” e 
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suas desconfianças com relação a imagem. Para estes especialistas o advento gráfico afetará 

negativamente a ênfase na argumentação racional sustentado ou sobre o pensamento crítico 

reflexivo no desenvolvimento de um estudante.  

Apesar de profetizações e medos Joly conclui que “(...) quer queiramos, quer não, as 

palavras e as imagens revezam-se, interagem, completam-se e esclarecem-se com uma energia 

revitalizante. Longe de se excluir, as palavras e as imagens nutrem-se e exaltam-se umas as 

outras” (2012, p. 133). 
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2. DESIGN 

A informação pode ser compreendida apenas conhecendo os símbolos que codificam a 

mensagem, seja ela escrita, por imagem ou por qualquer outro recurso visual. Porém, para que 

esta informação seja compreendida de forma mais ampla, objetiva, rica, tornando-a clara na 

comunicação, para um indivíduo ou para uma massa, existe a necessidade de se compreender 

as funções e propriedades do design. 

 

2.1. A PALAVRA DESIGN 

A palavra design, diferente de outros termos e denominações não obteve uma tradução 

no Brasil. A não tradução se deve ao fato da dificuldade de encontrar um termo que pudesse 

exemplificar a palavra no português dando a ela um contexto. André Villa-Boas (2007) 

confere a aproximação da palavra “design” com a palavra “projeto” em português, conforme 

publicado no Conselho Federal de Educação em janeiro de 1987. Ele cita a confusão de 

muitos profissionais na tradução imediata da palavra design para palavra desenho, onde a 

palavra desenho destina-se exclusivamente “a representação figurativa de formas sobre uma 

superfície, com o uso de linhas, pontos e manchas” (VILLAS-BOAS, 2007, p. 58). Estes 

recursos fazem parte do design, mas não representam o design por completo. Tanto, na língua 

inglesa, como em espanhol, existe uma clara diferença entre design e desenho podendo ser 

reconhecidas pelas palavras design em inglês e diseño em espanhol, ambas para referenciar 

design e projeto, para as palavras drawing e dibujo, equivalentes a desenho. 

 

“Design é uma palavra inglesa originaria de designo (as-are-avi-atum), que em latim 

significa designar, indicar, representar, marcar, ordenar. O sentido de design lembra 

o mesmo que, em português, tem desígnio: projeto, plano, propósito - com a 

diferença de que desígnio denota uma intenção, enquanto design faz uma 

aproximação maior com a noção de uma configuração palpável (ou seja, projeto).” 

(VILLAS-BOAS, 2007, p. 58) 

 

Flusser (2007) também define que, etimologicamente, a palavra design significa 

designar, porém nota que a sua concepção inglesa funciona como substantivo e verbo.  

 

“Como substantivo significa, entre outras coisas, “propósito", “plano”, “intenção”, 

meta, esquema maligno, conspiração, forma, "estrutura básica”, e todos esses e 

outros significados estão relacionados a “astucia” e a “fraude”. Na situação de verbo 

- to design - significa, entre outras coisas, “tramar algo", simular, projetar, 

esquematizar, configurar, "proceder de modo estratégico”. (FLUSSER, 2007, p. 

181) 
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E conclui de uma forma um pouco exagerada, baseada na definição acima que, “a 

palavra design ocorre em um contexto de astúcias e fraudes. O designer é, portanto, um 

conspirador malicioso que se dedica a engendrar armadilhas” (FLUSSER, 2007, p. 182). Por 

outro lado, Claudio Ferlauto (2004, p. 13) faz uma comparação mais simplista para aproximar 

a palavra design da palavra projeto. “Quando resolvemos fazer um bolo, ele não passa de uma 

boa ideia. Um bolo de aveia e chocolate! Um projeto. Um design”. 

Apesar de encontrarmos em diversos meios e muitas vezes em Universidades os 

termos como desenho gráfico, desenho industrial, entre outros relacionados a desenho, estes 

termos não podem ser aplicados à área de design. 

 

2.2. O QUE É DESIGN? 

2.2.1. CONCEITO HISTÓRICO 

Design não é um termo antigo, e apesar de muitos considerarem algumas pinturas e 

impressões tipográficas do século XIV e XV peças do design, ele só surgiu com a revolução 

industrial. 

“(...) As palavras design, maquina, técnica, ars e Kunst estão fortemente inter-

relacionadas; cada um dos conceitos é impensável sem os demais, e todos eles 

derivam de uma mesma perspectiva existencial diante do mundo. No entanto, essa 

conexão interna foi negada durante séculos (pelo menos desde a Renascença). A 

cultura moderna, burguesa, fez uma separação brusca entre o mundo das artes e o 

mundo da técnica e das maquinas, de modo que a cultura se dividiu em dois ramos 

estranhos entre si: por um lado, o ramo cientifico, quantificável, "duro”, e por outro 

o ramo estético, qualificador, "brando". Essa separação desastrosa começou a se 

tornar insustentável no final do século XIX. A palavra design entrou nessa brecha 

como uma espécie de ponte entre esses dois mundos”. (FLUSSER, 2007, p. 183) 

 

Design se situa no intermédio entre a arte e a técnica, tornando possível uma nova 

cultura. O designer só surgiu com a revolução industrial e a cultura de massa. 

Este processo iniciou-se na Inglaterra entre 1760 e 1840, e foi uma mudança radical 

social e econômica. As cidades cresceram rapidamente. O proprietário de terra foi substituído 

pelo capitalista e o investimento em máquinas para a produção em massa tornou-se base para 

a mudança industrial. À medida que esse ciclo de ofertas e procura se tornava a força por trás 

do inexorável desenvolvimento industrial, as artes gráficas se tornaram importantes na 

comercialização dos produtos. Dessa forma, a natureza das informações visuais foi 

profundamente alterada, fragmentando a arte gráfica em projeto e produção, ou seja, design 

(MEGGS, 2009). Por isso, a ligação da palavra design com a palavra projeto.  

Desmistificando o conceito que sempre houve design, Villas-Boas faz uma crítica 

sobre a classificação de peças anteriores ao design sendo classificadas como tal, como 
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acontece no caso de peças gráficas como livro, cartaz, entre outros, que tivessem uma 

organização visual pensada.  

 

“A primeira proposição classifica como objetos de design, peças produzidas 

anteriormente à formulação histórica do design, parecendo querer valorizá-las a 

partir desta classificação. Ora, design não é qualificativo de um juízo de valor, mas 

simplesmente um fenômeno historicamente determinado. Ao se classificar uma peça 

como sendo de design, não se está dizendo se ela é boa ou não, eficaz ou não, 

respeitável, funcional, bonita, harmoniosa etc. etc. etc., mas simplesmente indicando 

que foi concebida a partir de determinadas circunstancias históricas as quais o termo 

design faz necessariamente referência e das quais emerge a atividade como pratica 

social necessária. Essas circunstâncias, em linhas gerais, ocorrem a partir da 

emergência da sociedade de massas e do processo de fetichização da mercadoria. 

Historicamente, o resultado desse contexto se deu no principio do século 20, a partir 

das experiências das vanguardas históricas do Modernismo. Por isso, não parece 

apropriado imaginar um design sem designers a partir de produções que, ainda que 

absolutamente respeitáveis e muitas vezes de profunda importância histórico-

cultural, estão circunscritas ao Campo do artesanato ou dos primórdios da 

manufatura - e não ao Campo do design.” (VILLAS-BOAS, 2007, p. 36) 

 

E continua: 

 
(...) há quem considere peças de design gráfico tanto manuscritos medievais, a 

Bíblia de Gutenberg e livros renascentistas quanto panfletos das vanguardas 

artísticas do primeiro terço do século, capas de disco, bulas de remédio e cartazes da 

Coca-Cola, ainda que com suas naturais peculiaridades. Provavelmente, não estaria 

aí incluído os santinhos de batismo e os convites de casamento - mas pelo simples 

fato de que normalmente não estão associados ao bom gosto. (VILLAS-BOAS, 

2007, p. 39) 

 

Quando esta separação, segundo Flusser (2007), entre arte e técnica foi superada “(...) 

abriu-se um horizonte dentro do qual podemos criar designs cada vez mais perfeitos, 

liberando-nos cada vez mais de nossa condição de viver de modo cada vez mais artificial 

(mais bonito)”. 

Dondis (2007) afirma que mesmo sem a Revolução Industrial Inglesa, o processo em 

série no começo do século XV com o desenvolvimento de tipos móveis, pode ser considerado 

o começo do design, como foi a impressão da Bíblia de Gutemberg. Entretanto, ressalva que o 

modo como conhecemos o design hoje só existiu depois da Revolução Industrial, “quando a 

sofisticação das técnicas de impressão e de confecção de papéis permitiu a criação de efeitos 

decorativos mais criativos na manipulação do texto e das ilustrações” (2007, p. 206). 

Naquela época, como afirma, Ferlauto (2004, p. 72), “os princípios que norteavam a 

criação e produção do design eram a racionalidade, a simplificação das formas e a procura de 

custos que possibilitassem o acesso do maior número de pessoas aos produtos industriais”. Ou 

seja o funcionalismo era a palavra chave, e tudo estava ao entorno deste processo. “Na arte. O 

período ficou marcado pelo titulo de Modernismo. Os slogans modernistas que resumiam o 
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design eram a forma segue a função e less is more [menos é mais]” Ferlauto (2004, p. 72). 

Antes do Modernismo, que surgiu no final dos anos 1900, o design gráfico da “Era 

Vitoriana”
16

 considerado o primeiro momento do design no mundo, capturou e transmitiu os 

valores desta época. A Exposição de 1851, síntese importante do progresso da Revolução 

Industrial e catalisadora de futuros avanços, fortaleceu as fortes convicções religiosas e 

morais. Adornos extravagantes e complexidades exageradas representavam o estilo. Além 

disso, cartazes tipográficos, muito mais motivados pela economia do que pela estética, eram 

reproduzidos em alta escala, sendo publicados em qualquer lugar que tivesse um espaço 

disponível. O novo interesse no Egito e as conquistas napoleônicas na região motivaram a 

produção em massa destes cartazes.
17

 

Oliveira (2009) define a diferença notória entre as imagens da arte e a imagens do 

design, levando em consideração os objetivos das funções dessas imagens. Porém, ressalva 

que, caso esta imagem do design tenha como objetivo a função estética, tornando-a mais 

importante que suas outras funções ela pode ser considerada um produto artístico. Sendo 

assim, o designer viu-se amarrado e confuso em sua produção, muitas vezes, tendo que impor 

um grau de objetividade que não se faz tão necessário, como a indução ao projeto pelo gosto 

pessoal levando a arte. (DONDIS, 2007, p. 11). Esta desvinculação da arte e do design ainda a 

muito conturbada como afirma Villa-boas (2007). Primeiro, porque o design surgiu da esfera 

da arte. “Ele surge como consequência dos caminhos tomados pelos artistas europeus (ou 

parte significativa deles) ao colocarem em questão o concerto, a prática e a inserção social de 

sua própria atividade.” (VILLAS-BOAS, 2007, p. 66). Ele se distanciou gradativamente do 

campo da arte, lhe conferindo lugar na esfera produtiva, porque por definição, designer não 

tem estilo individual, pois sua função está na solução. Porém, é evidente em diversas 

produções, que os designers possuam componentes individuais e simbólicos que acabam 

dando a ele uma unidade, muito próximo do estilo. Hoje, é comum um projeto não ser 

atribuído a uma pessoa, e sim a um grupo, de forma coletiva. 

 

E lógico que projetos gráficos expressam textualidades mais amplas do que a 

simples solução de um problema técnico. No entanto, o que move sua consecução e 

efetivamente a solução deste problema, e não a expressão de seu autor. Também é 

verdade que muitos projetos guardam singularidades próprias do conjunto de 

projetos de um mesmo designer, o que sugere um estilo individual próprio daquele 

designer - pelo menos (e necessariamente apenas), numa determinada fase de sua 

carreira. (VILLAS-BOAS, 2007, p. 63) 

                                                 
16

 Nome dado por motivo do reinando da rainha Vitória (1819 – 1901), que se tornou rainha do Reino 

Unido da Grã-Bretanha e Irlanda em 1837. (MEGGS, 2009, p. 196) 
17

 Informação retirada do livro Design Retrô. (RAIMES e BHASKARAN, 2007) 
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Apesar da dificuldade de se separar arte e design, o fato é que design não é arte. Como 

afirma Villa-Boas (2007) abaixo: 

 
No entanto, o fato é que, contemporaneamente, o exercício do design não e uma 

pratica artística, porque esta ligado a esfera produtiva, e não a esfera artística. Sendo 

assim, pode-se dizer que design não e arte - por mais difícil que seja, na 

Contemporaneidade, afirmar que isso ou aquilo é ou não é arte (e observe-se que 

esta discussão esta evitando entrar na questão alta cultura / cultura de massa estou 

usando o termo arte, e não cultura). (VILLAS-BOAS, 2007, p. 67) 

 

2.2.2. QUEM É O DESIGNER? 

Villas-Boas define o design gráfico como a “área de conhecimento e a prática 

profissional específica relativa ao ordenamento estético-formal de elementos textuais e não 

textuais” (2007, p. 27) sempre com o objetivo expressamente comunicativo. Ou seja, o 

designer não produz peças gráficas para serem interpretados como belas obras de arte sem a 

proposta de passar uma mensagem a um receptor. O designer é um emissor que elabora 

projetos, e tem como objetivo comunicar de tudo para todos. 

 

“(...) um segmento profissional que se dedica à definição de uma melhor qualidade 

de vida a todo ser humano, independentemente de sua condição econômica, raça, 

religião, permitindo o acesso ao consumo de bens materiais convenientes e 

necessários. Noto que as noticias e informações colocadas nos meios de 

comunicação são totalmente corrompidas e desvirtuadas por profissionais da mídia 

mal informados” (WOLLNER, 2003, p. 13). 

 

O mais importante na construção de um projeto por um designer é o repertório da 

sociedade que irá interpretar a mensagem como afirma Ferlauto (2004). Para ele os designers 

precisam ter sensibilidade de projetar para os olhos das pessoas comuns, não apenas para os 

olhos dos especialistas. E conclui, “o designer é hoje, antes de qualquer coisa, um editor e seu 

leitor, um homem com olhos, ouvidos e todos os outros sentidos” (p. 40). 

É imprescindível diferenciar um profissional qualquer, que se utiliza da comunicação 

por meio de uma mensagem de conjuntos verbais e não verbais de um designer. Para que se 

tenha design, é necessário que se tenha um projeto. Villas-Boas (2007, p. 37) destaca a 

importância em separar um feirante ou um executivo que produz uma faixa para comunicar, 

mesmo que esta peça seja eficaz, ela não pode ser considerada um projeto de design, pois não 

é um projeto. Para isso, ele teria que cotejar requisitos e restrições, gerar e selecionar 

alternativas, definir e hierarquizar critérios de avaliação, engendrar um produto e configurar 

um projeto final adequado às necessidades. Wollner (2003, p. 35) complementa que “o 

designer se envolve no processo criativo de comunicação visual, através da pesquisa desses 
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novos signos” e “atingem, com objetivos definidos, milhares de pessoas, desenvolvendo a 

acuidade de percepção destas”.  

Para concluir a função do designer, Villas-Boas (2007) faz uma ligação direta do 

design com a sociedade de massa, e da função dele como um profissional que atribui valor 

produto. 

 

“(...) No mundo da sociedade de massas, uma musica não é uma musica; um tapete 

não é um tapete; uma camisa não é uma camisa: são produtos de trabalhos 

individuais que, pelo trabalho alienado, configura-se em produtos do trabalho social 

que se relacionam entre si por intermédio de um jogo de Valores que lhes da vida 

própria e que acaba por reger as relações sociais desses mesmos produtores de 

trabalho individual (ou seja, os homens). Neste jogo de valor, camisas 

funcionalmente e ate mesmo formalmente semelhantes se diferenciam pelos 

componentes simbólicos que lhe são atribuídos. E seu uso - ou não - diferencia os 

homens entre si, como se elas tivessem por natureza esta propriedade. O design 

gráfico é justamente um dos componentes que possibilitam essa atribuição de forma 

a salvaguarda-la de ambiguidades prejudiciais ao processo. Por isso, e impossível 

dissociar design gráfico da sociedade industrial e, mais especificamente, de sua 

conformação enquanto sociedade de massas. (...) O manuscrito medieval, por 

exemplo, também possuía componentes simbólicos que se sobrepunham a sua 

própria utilidade objetiva. Como se sabe, o manuscrito medieval não era produzido 

ou adquirido para ser lido. Esta sua função era desimportante diante do fato de que 

se convertia num bem simbólico cuja função era distinguir seu proprietário de seus 

pares. No entanto, não possuía valor de troca (...) visava puramente a seu valor de 

uso (no caso, simbólico), e não a um valor de troca”. (VILLAS-BOAS, 2007, p. 41) 

 

2.2.3. DESIGN CONTEMPORÂNEO 

Ferlauto (2004), cita que o design sofreu algumas mudanças bruscas e o design 

contemporâneo possui uma característica única. A simplicidade e a complexidade com o 

pleno atendimento das funções é um reflexo desta nova sociedade. 

 

“O design contemporâneo, território por onde navegamos hoje, é como todas as 

manifestações culturais, retrato da sociedade em que vivemos. Ele sintetiza 

formalmente todas as características destes tempos, ou seja, uma sociedade 

multifacetada, multicultural, informacionalmente complexa, automaticamente em 

transformação, fatalmente vai produzir uma cultura com estas características e 

fabricar produtos capazes de atender as necessidades, desejos e sonhos desta nova 

sociedade”. (FERLAUTO, 2004, p. 74) 

 

Para Maeda (2007, p. 1) a maneira mais simples de alcançar a simplicidade é por meio 

de uma redução conscienciosa. “Quando tiver dúvida, simplesmente elimine. Mas tenha 

cuidado com o que você for eliminar”. 

No aspecto funcional do design - ou no aspecto funcional objetivo - como Villas-Boas 

(2007) cita que todos os projetos que tem como fim comunicar por meio de elementos visuais 
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(textuais ou não) uma dada mensagem para persuadir o observador, guiar sua leitura ou 

vender um produto pode ser considerado design.  

Além do design funcional, o design informacional também utiliza a imagem para a 

comunicação imediata, usabilidade e aspectos ergonômicos. O design deve ser utilizado para 

passar a mensagem da forma correta e precisa, utilizando conhecimentos da forma, função e 

composição visual. 

Wollner (2003) reafirma a preocupação com a função no design. 

 
“(...) é dimensionar uma estrutura onde todos os elementos visuais nos vários meios 

de comunicação visual.(...) Essa é a proposta do design, que não está preocupado 

com a estética, mas com a função, com materiais, com a ergonomia visual, com 

aplicações planas e não planas. Deve saber, por exemplo, como uma embalagem 

redonda se comporta como ela pode ser fragmentada e como a publicidade Vai ser 

usada dentro dessa estrutura_ Um trabalho de design gráfico deve durar no mínimo 

de vinte a trinta anos. Um logotipo não perde a atualidade, e a potencialidade está 

em torno desse sinal, desse elemento”. (WOLLNER, 2003, p. 91) 

 

2.2.4. DESIGN DE INFORMAÇÃO 

Comunicar por meio de imagem requer transformar uma mensagem complexa em uma 

mensagem simples. O design de informação produz uma comunicação com elementos verbais 

e não verbais, de forma mais eficiente. Maeda (2007) afirma que simplicidade e complexidade 

necessitam uma da outra e que estabelecer um sentimento de simplicidade requer do design 

tornar a complexidade um contraste com outras experiências.  

Segundo Farias (FARIAS, 2003), O design da informação é uma área do design visual 

que se preocupa com a análise e produção de comunicação por meio de sistemas de 

informações visuais mais eficientes. “Tais Sistemas são de vital importância em projetos de 

sinalização, navegação e instruções de uso, especialmente aqueles que envolvem uso em 

situações de risco ou emergência” (p. 151). 

Dondis (2007) enaltece a facilidade da compreensão visual por meio natural, não 

havendo a necessidade de ser aprendido, apenas refinado através do alfabetismo visual. Ela 

explica que uma maçã é igual para um norte-americano e para um francês, mesmo que o 

primeiro chame-a de apple e o segundo de pomme, porém, assim como na linguagem, a 

comunicação visual deve evitar a ambiguidade, expressando-se de forma mais simples e 

direta. “É através da sofisticação excessiva e da escolha de um simbolismo complexo que as 

dificuldades interculturais podem surgir na comunicação visual” (p. 152). 

 
“(...) A concepção de sistemas informacionais mais eficazes na comunicação de 

mensagens para púbicos diferenciados envolve, muitas vezes, a criação de sistemas 

de signos visuais que independam do domínio da linguagem verbal para sua correta 

interpretação, denominados “pictogramas” ou “ícones”. (FARIAS, 2003, p. 152) 
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Já houve muitas tentativas de desenvolver sistemas que pudessem reforçar o 

alfabetismo visual universal, como afirma Dondis (2007). Uma delas é o equivalente visual de 

um dicionário que usa, em vez de palavras, imagens diagramáticas extremamente simples, 

numa tentativa de estabelecer uma uniformidade de dados visuais. Esse sistema pictográfico é 

chamado de ISOTYPE
18

, uma abreviação de seu nome completo: International System of 

Typographic Picture Education.  

Otto Neurath, criador do Isotype, sentia que depois da Primeira Guerra Mundial a 

comunicação demandava que a mensagem a ser passada precisava ser clara, para que o 

público pudesse compreender problemas sociais importantes relativos à habitação, saúde e 

economia. 

Até o momento, esse sistema, ou outros parecidos, ainda não foram amplamente 

utilizados. 

 

 “A contribuição do grupo Isotipo para a comunicação visual é o conjunto de 

convenções que desenvolveu para formalizar o uso da linguagem pictográfica. Isso 

inclui uma sintaxe (um sistema de conexão de imagens para criar uma estrutura 

ordenada e significante) e o desenho de pictogramas simplificados. O impacto de 

seu trabalho sobre o design gráfico do segundo pós-guerra incluiu a pesquisa para o 

desenvolvimento de sistemas de linguagem visual universal e o uso generalizado de 

pictogramas em sistemas de sinalização e informação” (MEGGS, 2009, p. 424) 

 

 

Figura 4 - Natalidade e mortalidade em Viena. 

Otto Neurath e o Método de Viena “Gerbuten und Sterbefalle in Wien” (Natalidade e mortalidade em Viena), 

diagrama, c. 1928. 

 

 

                                                 
18

 Isotype (International System of Typographic Picture Education, ou Sistema Internacional de 

Educação pela Imagem Tipográfica) envolve o uso de pictogramas elementares para transmitir 

informações. (MEGGS, 2009, p. 423) 
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Figura 5 - Estratificação Social em Viena. 

Gerd Arntz e Otto Neurath. “Gesellschaftsgliederung in Wien”, diagram, 1930. (MEGGS, 2009, p. 424) 

 

Otto Neurath chamou o isotipo de “Quadro da Linguagem”, que permitia ao leitor 

estabelecer relações, como as duas imagens acima que demonstram o impacto da Primeira 

Guerra Mundial sobre a Mortalidade e a natalidade e a estratificação social em Viena, com 

uma elevação no número de soldados. (MEGGS, 2009, p. 424).  

Hoje, o design de informação evoluiu, e o entendimento que uma mensagem funciona 

melhor quando ela é bem estruturada, fez com que diversos meios focassem não só no 

conteúdo verbal da informação, mas também na imagem e na estruturação desta mensagem. 

Além disso, os elementos que compõem esta informação são muito complexos e a utilização 

de gráficos e a visualização destes dados tornam inevitáveis o conhecimento do design para 

apresentar a mensagem de uma forma que o leitor possa compreender o conteúdo 

informacional. 

Aprender noções de edição e design anulam ruídos na comunicação, tanto a 

preocupação com o texto como a preocupação com a imagem evitam interpretações erradas. 
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Em jornais e revistas temos a utilização de infografia e infográficos, elementos muito 

utilizados, porém pouco discutidos. As poucas pesquisas sobre o tema, em sua grande 

maioria, fora do Brasil, não chegam a uma conclusão sobre o tema, que está muito mais 

próximo do jornalismo do que do design. Pesquisadores como Cairo (2008), De Pablos 

(1999), Sancho (2001), e a pesquisadora brasileira Teixeira (2010) divergem sobre questões 

básicas desse processo bastante utilizado nas mídias de comunicação de massa, como por 

exemplo, a definição de infografia e como utilizá-la. Nesse caso, apesar de ser importante 

para a comunicação visual, a infografia como processo jornalístico não será detalhada neste 

estudo.  

O aprofundamento das questões estéticas funcionais de uma mensagem, e a 

composição visual com base no design de informação e da composição visual de dados 

informacionais, com base na gestalt e na percepção da imagem tornam-se mais interessantes e  

primordiais para a comunicação. Entender a “função da mensagem visual poderá se tornar 

determinante para a compreensão de seu conteúdo” (JOLY, 2012, p. 55). 

 

“A prática desse exercício de encontrar múltiplas soluções para um problema de 

design (..) equivale a demonstrar a relação entre o uso de elementos e a natureza do 

meio de comunicação. (...) A mudança de um a outro grupo de esboços permite que 

o designer possa optar por diferentes técnicas visuais, num processo de decisões 

finais que mostra claramente a relação entre forma e conteúdo. Essa relação é 

especialmente importante nos meios de impressão em massa, já que eles envolvem 

uma combinação de palavras, imagens e formulações abstratas de design, e sua 

natureza básica se define por sua combinação do verbal e do visual, numa tentativa 

direta de transmitir informações” (DONDIS, 2007, p. 207). 

 

e concluí: 

 

“(...) Com algum conhecimento de alfabetismo visual, a abordagem do design e da 

produção de formatos impressos pode ser mais culta e sofisticada; além disso, e o 

que talvez seja ainda mais importante, esse mesmo tipo de abordagem possa nos 

levar a uma compreensão melhor do talento artístico ou de sua ausência nas 

mensagens impressas que chegam até nós” (DONDIS, 2007, p. 210). 
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3. APRESENTAÇÃO DE INFORMAÇÃO VISUAL DE DADOS 

Se comparado a outros recursos de informação, a visualização de dados como recurso 

de comunicação em mídias de massa, pode ser considerada um processo novo. Este processo, 

bastante utilizado em jornais e revistas tornou-se comum na divulgação de informações onde 

dados estatísticos, quantitativos, comparativos, dentre outros, são extremamente complicados 

para se explicar por meio apenas de comunicação verbal. Para Cox (2006), a visualização de 

dados é um termo muito amplo que incluí visualizações de dados tanto científicos como para 

informação. 

 

“A moderna visualização de dados é um termo amplo que inclui a visualização de 

dados tanto científicos como de informações. Este é o processo de utilização de 

tecnologias mediadas por computador para transformar dados numéricos em um 

modelo digital visual. Os dados são tipicamente definidos como um sistema de 

números que fornece informações, mensuráveis e  quantitativas. Os dados podem 

também incluir modelos computacionais e científicos; saída sensorial de 

instrumentos, e informação geográfica, estatística e contextual”
19

. (COX, 2006, p. 

89) 

 

A apresentação mais comum para a visualização destes dados é a utilização de 

gráficos. Para White (2006, p. 157) “os gráficos são uteis porque as pessoas gostam de 

elementos visuais, especialmente os funcionais”. Com eles, a legibilidade aumenta e é 

agregada a à informação um valor percebido, enriquecendo o produto, além disso, como estão 

ao controle do designer, eles podem ser trabalhado no contexto da página, atraindo o leitor 

para a informação e aumentando o aspecto visual. 

 

“Gráficos aumentam a velocidade de comunicação ao mostrar relações estatísticas 

de modo mais rápido e claro do que as palavras. Além de apresentar o contexto, 

focalizam os aspectos vitais da mensagem. Revelam conexões, ilustram conceitos 

não visuais, inventam uma metáfora ou símbolos icônicos para o assunto. Por serem 

visuais, podem ser usados como iscas para mergulhar o leitor potencial no texto. E, é 

claro, são capazes de persuadir e modificar opiniões (...)” (WHITE, 2006, p. 157). 

 

Para que um gráfico possa passar a informação correta e precisa, existem algumas 

características que precisam ser respeitadas. 

 

“A excelência em gráficos estatísticos consiste em ideias complexas comunicadas 

com clareza, precisão e eficiência. A visualização deste gráfico deve: mostrar os 

                                                 
19

 “Modern data visualization is a broad term that includes both scientific and information visualization. 

Data visualization is the process of using computer-mediated technologies to transform numerical data into a 

digital visual model. Data is typically defined as a system of numbers that provides measurable, quantitative 

information. Data can also include computational and scientific models; sensored output from instruments; and 

geographic, statistical, and contextual information”. 
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dados; induzir o espectador a pensar sobre o conteúdo e não sobre a metodologia, o 

design gráfico, a tecnologia aplicada ou qualquer outra coisa; evitar distorcer o que 

os dados têm a dizer; apresentar muitos números em um espaço pequeno; fazer 

grandes conjuntos de dados coerentes; estimular o olho a comparar diferentes 

pedaços de dados; revelar os dados em vários níveis de detalhe, a partir de uma 

visão ampla da estrutura precisa; servir a um propósito razoavelmente claro: 

descrição, exploração, tabulação, ou decoração; ser estreitamente integrada com as 

descrições estatísticas e verbais de um conjunto de dados”
20

 (TUFTE, 2006, p. 13). 

 

Obviamente que, não adianta um design gráfico ímpar, com uma visualização de 

dados precisa se os dados passados não forem significativos. “Um modelo mal especificado 

ou um conjunto absurdo de dados insignificante que não pode ser resgatado por um gráfico 

(ou cálculo), não importa o quão inteligente ou fantasioso seja, uma teoria ruim significa um 

gráfico ruim”
21

 (TUFTE, 2006, p. 15). 

Para representar esses dados visualmente existem diversos tipos de desenhos gráficos 

que podem facilitar a compreensão. A comunicação complexa dos dados podem ser 

apresentadas como; mapas de dados, séries, desenhos espaço-tempo narrativos e gráficos 

relacionais. Além destas, outras formas mais comuns como pizzas, barras, colunas, 

organogramas, dentre outras tornam amplas as formas como estes dados podem ser 

representados. 

 

“Esses exemplos servem vários para propósitos, fornecendo um conjunto de gráficos 

de alta qualidade que pode ser discutido (e às vezes até redesenhado) na construção 

de uma teoria de gráficos de dados, ajudando a demonstrar uma terminologia 

descritiva e contar em breve história sobre o desenvolvimento gráfico. Acima de 

tudo, vamos ser capazes de ver o quão bons gráficos estatísticos pode ser”
22

 

(TUFTE, 2006, p. 15). 

 

White informa que independente da escolha do gráfico os dados precisam ser 

mostrados da forma mais simples possível. “A meta é a clareza” (WHITE, 2006, p. 158).  

Cox (2006, p. 92) atenta para a utilização metafórica dos gráficos. Na cultura moderna 

a saturação de imagens faz com que a relação metafórica de elementos visuais sejam 

                                                 
20

 “Excellence in statistical graphics consists of complex ideas communicated with clarity, precision, 

and efficiency. Graphical displays should: show the data; induce the viewer to think about the substance rather 

than about methodology, graphic design, the technology of graphic production, or something else; avoid 

distorting what the data have to say; present many numbers in a small space; make large data sets coherent; 

encourage the eye to compare different pieces of data; reveal the data at several levels of detail, from a broad 

overview to the fine structure; serve a reasonably clear purpose: description, exploration, tabulation, or 

decoration; be closely integrated with the statistical and verbal descriptions of a data set”. 
21

 “An ill-specified or preposterous model or a puny data set cannot he rescued by a graphic (or by 

calculation), no matter how clever or fancy. A silly theory means a silly graphic”. 
22

 “These examples serve several purposes, providing a set of high-quality graphics that can be 

discussed (and sometimes even redrawn) in constructing a theory of data graphics, helping to demonstrate a 

descriptive terminology and telling in brief about the history of graphical development. Most of all, we will be 

able to see just how good statistical graphics can be” 



43 

 

impactantes socialmente e psicologicamente. Para ela existe uma relação entre os dados 

visuais e a teoria das metáforas, criando a denominação “visuphor”
23

.  As “visuphor” são 

importantes,pois permeiam a cultura visual e influenciam pessoas e a visualização destes 

dados é uma forma de organizar o fluxo de entrada destas informações. 

 

“Quantidade é um conceito que usamos diariamente, e quantificar a experiência 

física para a introspecção é importante para organizar o nosso mundo consciente. 

Queremos entender qual a proporção de pessoas morrem na nossa idade, a 

quantidade de calorias que consumimos, quanto custa o gás, e a quantidade de 

líquido necessária para encher o copo. Motivação para compreender a informação de 

forma visual vai além da investigação acadêmica”
24

 (COX, 2006, p. 93). 

 

Uma das metáforas visuais mais comuns para informar os dados é o mapa. Para Leão 

(2003, p. 93) “a arte da cartografia encontra-se na necessidade de realizar representações 

visuais de sistemas complexos de informação”. O mapa é o recurso mais utilizado para 

orientar uma pessoa sobre um lugar, um ambiente ou explicar uma determinada situação em 

algum local. Em um mapa explora-se rapidamente e naturalmente sem notar a metodologia ou 

a técnica aplicada. 

 

“Mapas tem uma história curiosa. Não eram, até o século XVII, combinado 

habilidades cartográficas e estatísticas, itens necessários param se construir um 

mapa de dados. Esta combinação surgiu 5.000 anos depois dos primeiros mapas 

geográficos desenhados em tabuletas de argila. E muitos mapas geográficos 

altamente sofisticados foram produzidos séculos antes que o primeiro mapa que 

continha qualquer material estatístico fosse desenhado.” 
25

 (TUFTE, 2006, p. 20). 

 

Em 1686, Edmond Halley criou o primeiro mapa de dados que mostrava os ventos e 

monções em um mapa do mundo.  

 

                                                 
23

 Junção das palavras inglesas visual (visual) e metaphors (metáforas). 
24

 “Quantity is a concept we use daily, and quantifying physical experience for insight is important to 

organizing our conscious world. We want to understand what proportion of people die at our age, how many 

calories we consume, how much gas costs, and how much liquid fills your cup. Motivation for understanding 

information in visual form goes beyond academic inquiry”. 
25

 “Data maps have a curious history. It was not until the seventeenth century that the combination of 

cartographic and statistical skills required to construct the data map came together, fully 5,000 years after the 

first geographic maps were drawn on clay tablets. And many highly sophisticated geographic maps were 

produced centuries before the first map containing any statistical material was drawn.” 
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Figura 6 - "Mapa cartográfico de Edmond Halley" 

http://libweb5.princeton.edu/visual_materials/maps/websites/thematic-

maps/quantitative/meteorology/meteorology.html 

 

O primeiro mapa de dados que apresentava as informações de forma mais precisa foi 

realizado pelo Doutor John Snow em 1854. Tufte (2006, p. 24) descreve que o mapa traçava 

as mortes por cólera no centro de Londres em setembro de 1854, todas as mortes foram 

representadas no mapa por um ponto e examinando a superfície do mapa, Snow observou que 

a cólera ocorreu quase inteiramente entre aqueles que viviam e beberam água da bomba de 

água da Broad Street. A alça da bomba foi removida, acabando com a epidemia no bairro que 

havia matado mais de 500 pessoas. 
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Figura 7 - Mapa desenhado por John Snow 

Imagem retirada do livro (The visual display of quantitative information, 2006, p. 24) 

 

Para White (WHITE, 2006, p. 162) “os mapas localizam lugares no espaço e mostram 

suas relações”. Eles podem ser mais precisos quando forem utilizados para informações 

científicas ou manipulados (ilustrados, caricaturados, e outros) para se destacar um ponto 

específico, principalmente quando a área representada é bem conhecida do leitor. Além desta 

aproximação com o leitor, Tufte (2006) atenta para a introdução da tecnologia nos mapas 

atuais, com a utilização de modernas técnicas fotográficas que aumentam a densidade de 

informação em cinco mil vezes mais dados do que o mapa de Halley ou Snow.  

 
“Os mapas de dados mais extensos, como o atlas sobre o câncer e a contagem das 

galáxias, possuem, hoje, milhões de bits de informação em uma única página diante 

de nossos olhos. Nenhum outro método para a visualização de informação estatística 

é tão poderoso”
26

 (TUFTE, 2006, p. 26). 

 

Outra importante representação gráfica de dados é a Linha do Tempo. Nela os dados 

são mostrados seguindo um ritmo de segundos, minutos, dias, semanas meses, dentre outros. 

Para Tufte (2006, p. 28) “a ordenação natural da escala de tempo dá a este projeto uma força e 

eficiência de interpretação em nenhum outro gráfico consegue”. 

                                                 
26

 “The most extensive data maps, such as the cancer atlas and the count of the galaxies, place millions 

of bits of information on a single page before our eyes. No other method for the display of statistical information 

is so powerful”. 
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White (2006) reforça que existem diversas variações que podem exemplificar uma 

linha do tempo. Se estas linhas forem feitas em zigue-zagues passam a sensação brusca de 

mudança. Já no caso de curvas suaves demonstram uma mudança gradual do tempo. Marcos 

nestas linhas podem ser indicados por ícones. 

Os dois grandes inventores dos modernos desenhos gráficos de linha do tempo foram 

JH Lambert (1728-1777), um cientista suíço-alemão e matemático, e William Playfair (1759-

1823), um economista escocês política. Playfair publicou um livro “O Atlas Comercial de 

Político” (Londres, 1786), com gráficos em linhas do tempo com dados econômicos. 

A partir do final do século dezoito os gráficos de linha do tempo começaram a 

aparecer em escritos científicos. Johann Heinrich Lambert criou um gráfico para mostrar a 

variação periódica da temperatura do solo em relação à profundidade sob a superfície. Quanto 

mais profundo, maior é o intervalo de tempo em resposta à temperatura. “Modernos projetos 

gráficos que mostram a linha do tempo pouco diferem das de Lambert, apesar de as bases de 

dados serem muito maiores”
27

 (TUFTE, 2006, p. 29). 

 

 

Figura 8 - Medida da variação de temperatura. 

J. H. Lambert (Berlim, 1779) 

Imagem retirada do livro (The visual display of quantitative information, 2006, p. 29) 

 

Muitas vezes, o problema com o gráfico de linha do tempo é que a simples passagem 

do tempo não é uma boa variável explicativa: cronologia descritiva não é a explicação causal 

dos fatos. Por isso que a linha do tempo muitas vezes se transforma em gráficos narrativos de 

construção espaço e tempo. 

 

                                                 
27

 “Modern graphic designs showing time-series periodicities differ little from those of Lambert, 

although the data bases are far larger”. 
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“Um dispositivo especialmente eficaz para aumentar o poder de explicação da linha 

de tempo é adicionar dimensões espaciais para o desenho do gráfico, de modo que 

os dados se movam ao longo do espaço (em duas ou três dimensões), bem como ao 

longo do tempo (...) a complexidade multivariada pode ser sutilmente integram à 

arquitetura gráfica” 
28

 (TUFTE, 2006, p. 40). 

 

 

 

Figura 9 - Gráfico sobre a importação e exportação da Inglaterra 

Imagem retirada do livro (The visual display of quantitative information, 2006, p. 32) 

  

O clássico gráfico de Charles Joseph Minard (1781-1870) foi o primeiro a criar com 

eficiência uma visualização de espaço e tempo. O gráfico mostra o avanço pela Rússia das 

tropas do exército de Napoleão. Nele, a sequência de perdas devastadoras sofridas em 

campanha é representada pela linha mais grossa. No início as tropas chegavam a 422 mil 

homens, porém ao chegar a Moscou a tropa apresentava apenas 100 mil. O caminho de 

retirada de Napoleão é apresentado na linha mais escura, abaixo dela uma linha que indicava a 

temperatura e data. O inverno rigoroso massacrou as tropas na volta, retornando para a 

Polônia com apenas 10 mil homens. É um gráfico que possui muitas variáveis como afirma 

Tufte (2006). 

 

“Minard no gráfico conta uma história rica e coerente com seus dados multivariados, 

muito mais esclarecedores do que apenas um único número saltando ao longo do 

tempo. Seis variáveis são representadas: o tamanho do exército, a sua localização em 

                                                 
28

 “An especially effective device for enhancing the explanatory power of time-series displays is to add 

spatial dimensions to the design of the graphic, so that the data are moving over space (in two or three 

dimensions) as well as over time. (...) the multivariate complexity can be subtly integrated into graphical 

architecture”. 
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uma superfície bidimensional, a direção do movimento do exército e a temperatura 

em diversas datas durante a retirada de Moscou” 
29

 (TUFTE, 2006, p. 40). 

 

 

Figura 10 - Gráfico que conta a invasão das tropas napoleônicas em Moscou. 

Charles Joseph Minard (1845 – 1869) 

http://qed.princeton.edu/index.php/User:Student/Minard_carte_figurative 

  

Muitos gráficos são produzidos, hoje em dia, para apresentar diversos dados e alguns 

princípios precisam ser respeitados nestas produções. Um gráfico bem concebido precisa ter 

um conteúdo de dados interessante, um gráfico sem dados é apenas uma ilustração, sem o teor 

informacional. Um bom gráfico apresenta de o maior número de ideias no menor tempo e no 

menor espaço. Dados complexos precisam ser passados com clareza e serem fiéis, pois a 

interpretação errada da informação visual pode confundir o leitor. E principalmente, um 

gráfico precisa passar a mensagem verdadeira dos dados. (TUFTE, 2006, p. 51) 

 

 

  

                                                 
29

 “Minard’s graphic tells a rich, coherent story with its multivariate data, far more enlightening than 

just a single number bouncing along over time. Six variables are plotted: the size of the army, its location on a 

two-dimensional surface, direction of the army’s movement, and temperature on various dates during the retreat 

from Moscow”. 
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4. ANÁLISE DE CASOS 

A proposta deste capítulo é identificar os possíveis problemas na comunicação visual 

de informações em duas situações; uma capa de um jornal e uma reportagem de revista. Nos 

dois exemplos serão analisados o processo visual e a composição imagética da página, com o 

objetivo de compreender se a mensagem está sendo passada da forma correta e precisa, com 

base nos estudos do design de informação, gestalt, design editorial e design de visualização de 

dados.  

Uma vez detectado os possíveis problemas na comunicação visual da informação, será 

proposta uma reformulação com base nos estudos acima. 

 

4.1. CASO 1 

Análise da capa do jornal Boqnews de Santos. Edição de número 912. Publicação do 

dia 6 a 12 de outubro de 2012. Jornal semanal no formato Tabloide Germânico.  

Na capa do Jornal temos como informação principal a “corrida eleitoral para a 

prefeitura de Santos”, com um gráfico comparativo sobre a porcentagem de cada candidato a 

prefeitura da cidade na pesquisa realizada pelo instituto Enfoque de Comunicação. Este 

gráfico foi apresentado visualmente em forma de ilustração, onde os candidatos são 

apresentados por meio de uma charge. No topo da página o nome do jornal e uma chamada 

para uma informação sobre o “dia das crianças”, com imagem e texto. No rodapé da página 

um “box” de um campo chamado “ETC” agrupa 3 informações sobre acontecimentos 

culturais na região, cinema, show e teatro. 

 



50 

 

 

Figura 11 - Capa do jornal Boqnews. 

http://issuu.com/boqnews/docs/ed912c/1 
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4.1.1. ANÁLISE DA VISUALIZAÇÃO DE DADOS 

Toda visualização de dados apresentada por meio de gráficos possui uma regra 

matemática para identificar a precisão dos dados, conhecido como Lie Factor (Fator 

Mentiroso) por Tufte (2006, p. 57). Para ele a violação deste primeiro princípio constitui uma 

“forma de deturpação gráfica”
30

. Tufte criou um cálculo matemático que interpreta a 

discrepância entre o visual e o dado apresentado: “Fator Mentiroso = tamanho de efeito 

mostrado no gráfico / tamanho do efeito em dados”. Isto é, a distância da informação dos 

dados deve ser representada visualmente causando o mesmo impacto. Para isso é necessário 

que exista visualmente um respeito nas medidas impressas. 

Na imagem abaixo foi detectado um problema na divergência da informação 

percentual e a representação por meio do gráfico. 

 

Figura 12 - Análise do gráfico original 

 

Neste gráfico, foi realizada uma divisão dos dados apresentados visualmente. 

Primeiro, foram identificados os dados no gráfico: o número de candidatos e seus percentuais 

na pesquisa. Foi traçada uma linha para fazer a ligação entre estes dados, do maior para o 

menor. Esta linha respeitou a forma como os valores foram colocados formando um arco. Um 

ponto de fuga foi determinado para que fossem traçadas linhas que cruzassem o arco 

respeitando a identificação numérica dos dados, que no caso acima é apresentado por uma 

elipse vermelha com o número dentro, presentes na ilustração (não foram utilizados como 

referência a ilustração do candidato). No cruzamento da linha do ponto de fuga e do arco foi 

desenhado um círculo que representasse cada candidato. Os círculos vermelhos representam 

                                                 
30

 “(...) form of graphic misrepresentation” 
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cada personagem ilustrado, já o círculo verde mostra os itens “Não sei” e “Nenhum”. O arco 

tem o limite mínimo de zero, visualmente representado por um retângulo vermelho, o limite 

máximo de cinquenta vírgula cinco por cento, que representa o valor do candidato em 

primeiro lugar na pesquisa, com a mesma forma. 

Ao lado foi criada uma transcrição do gráfico descrito. Respeitando o limite máximo e 

o mínimo do gráfico, foram traçadas linhas a partir do ponto de fuga que cruzassem o arco 

para representar matematicamente a porcentagem de dez em dez por cento. 

Quando se compara os valores dos dados da pesquisa com a representação visual 

correta do gráfico, nota-se que os números foram apresentados desrespeitando a verdadeira 

posição no arco. A divergência entre os números e o gráfico, confunde o leitor, apresentando 

duas informações diferentes, a verbal indica uma coisa e a representação visual outra. É 

possível observar que, além do primeiro candidato, nenhum outro obteve a identificação 

correta no gráfico. 

Para Tufte (2006, p. 61) “A confusão na variação do design com a variação dos dados 

sobre a superfície de um gráfico leva-o à ambiguidade e ao engano, para o olho, esta mistura 

altera o design que causa as mudanças nos dados”
31

. Ainda assim, o desenho dos personagens 

e a ilustração da composição tornaram-se mais importantes que a precisão da informação. Isto 

é, para este gráfico, é mais importante a brincadeira com os candidatos e a disposição deles na 

cena, do que a comparação dos dados informados. 

 

“Às vezes, a decoração pode ajudar na edição e fornecer substância ao gráfico. Mas 

é errado distorcer as medidas dos dados dificultando a localização dos valores de 

números, só para fazer um comentário editorial ou encaixar um esquema decorativo. 

É também um sinal claro de retaliação gráfica do trabalho”
32

 (TUFTE, 2006, p. 59). 

 

                                                 
31

 “The confounding of design variation with data variation over the surface of a graphic leads to 

ambiguity and deception, for the eye may mix up changes in the design with changes in the data”. 
32

 “Sometimes decoration can help editorialize about the substance of the graphic. But it is wrong to 

distort the data measures-the ink locating values of numbers-in order to make an editorial comment or fit a 

decorative scheme. It is also a sure sign of the Graphical Hack at work”. 
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Figura 13 - Simulação visual correta dos dados 

 

 

 

Na imagem acima, foi realizada a correção visual dos dados.  

À esquerda, respeitando os mesmos critérios da imagem (Figura 12 - Análise do 

gráfico original), foi construído um gráfico apresentando corretamente a posição dos dados da 

pesquisa, respeitando os percentuais. 

À direita, foi apresentada na ilustração do próprio jornal a verdadeira posição dos 

candidatos. Neste caso, para melhorar a identificação de cada um, optou-se por substituir as 

elipses pelas caricaturas dos próprios candidatos. Observa-se um impacto visual muito maior, 

principalmente na diferença entre os candidatos, percebendo-se a real distância entre o 

primeiro e os demais colocados. 

Mesmo com o gráfico corrigido estatisticamente, observa-se que visualmente a 

disposição dos elementos não facilita a interpretação correta. Primeiro, a quantidade de dados 

situados abaixo da linha dos dez por cento torna a ilustração de cada personagem impossível 

de ser realizada, pois uma caricatura ficaria sobreposta a outra. Segundo, a disposição do 

gráfico na página obriga os dados a serem representados ocupando o espaço horizontal, não 

havendo espaço vertical suficiente, tendo em vista a apresentação em forma de arco.  

Terceiro, a escolha do arco para a representação visual dos dados foi equivocada, pois 

o gráfico em forma de arco simula na vertical a informação quantitativa, e na horizontal uma 

passagem de tempo. Neste caso, não há a passagem de tempo, pois a informação se refere a 

uma determinada data, não comparando com dados de pesquisas anteriores. Além disso, o 
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arco induz o leitor a acreditar que, principalmente, o primeiro candidato não para de subir nas 

pesquisas, e que a intenção é que ele irá continuar subindo.  

Para evitar esses equívocos, a melhor composição desse gráfico seria reforçar a ideia 

vertical, ou seja, diminuir o espaço horizontal postando os elementos um acima do outro. 

Enfatizar o ponto zero, tendo em vista, que nenhum candidato pode ter menos que zero de 

votos, além de reforçar a visualização do primeiro candidato, tornando mais nítido que o 

mesmo poderá vencer no primeiro turno, por ter mais de cinquenta por cento dos votos. White 

(2006) explica que a coluna vertical reforça a comparação de quantias entre si, porém se estas 

colunas forem colocadas da esquerda para direita implicarão em uma tendência temporal. Já a 

coluna horizontal para ele, “mostram quantias independentes comparadas umas às outras, mas 

sem relacioná-las com algum total” (WHITE, 2006, p. 159). White também é favorável a 

utilização de figuras para enfatizar os dados, contanto que elas complementem e não 

atrapalhem a informação. 

Na construção de um novo gráfico, a partir da análise visual citada, foi proposta uma 

nova diagramação da representação visual destes dados na imagem abaixo. Um dos problemas 

detectados foi o excesso de informação visual abaixo da linha de dez por cento, para resolver, 

foram retiradas as caricaturas dos três candidatos que não atingiram um por cento. Desta 

forma, evitamos a poluição visual no rodapé da imagem e os dados destes três candidatos 

serão apresentados em forma de texto. 

Os valores foram colocados ao lado de seus respectivos candidatos em um box 

utilizado como o elemento comparativo, tendo a sua base superior como ponto de referência, 

tornando assim, a relação entre texto e imagem mais clara. 

A construção vertical do gráfico, limita os dados a um tempo específico. A análise da 

imagem, fundo e caricaturas, será feita posteriormente. 
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Figura 14 - Gráfico Vertical 

 

4.1.2. ANÁLISE VISUAL DA PÁGINA 

A análise visual da página tem como propósito identificar os problemas na 

composição visual da imagem e na diagramação dos elementos dispostos. A crítica editorial 

começa na ordem de leitura e organização dos elementos, no final, propondo uma página que 

facilite o melhor entendimento visual e informativo da página. 
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4.1.2.1. CABEÇALHO 

O cabeçalho, que na imagem abaixo é composto por três elementos. Logotipo e 

informação (sendo esta informação dividida entre texto e imagem). 

 

 

Figura 15 - cabeçalho do jornal 

 

Esta imagem possui algumas unidades formais que são percebidas por meio da 

proximidade e das dimensões que se estabelecem entre si. O logotipo, a imagem, o texto 

“Exemplar cortesia”, a data, o título da informação (reportagem), o texto da reportagem 

(chamada) e a identificação da página. O alinhamento realizado por linhas horizontais 

invisíveis delimita o cabeçalho, alinhando o topo e a base dos elementos e criando uma 

barreira visual. 

Na análise dos elementos é percebida uma assimetria proposital. Essa assimetria é 

causada pelo volume de ocupação do espaço pelos elementos que enfatiza o logotipo como a 

parte mais importante do cabeçalho ocupando mais de cinquenta por cento, seguida pela 

imagem e depois pelos elementos textuais. Como afirma White (2006), o logotipo é a imagem 

que vem à mente assim que o nome é mencionado. É a primeira série de sinais que precisa 

estar amarrada com o restante do jornal. Além disso, deve ser o primeiro contato visual do 

leitor, por isso, deve ser colocado no canto superior esquerdo para que possa ser identificado 

de forma mais rápida na banca, quando outros jornais ou revistas estão sobrepostos.  

No caso do volume temos o texto ocupando um espaço maior do que a imagem, porém 

a segregação da imagem e do texto da reportagem causado pelo alinhamento irregular 

aproxima a imagem do logotipo tornando-a mais importante que o texto. Em virtude desta 

irregularidade no alinhamento, a comunicação visual do cabeçalho se divide em dois blocos. 
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Figura 16 - Bloco 1 

 

Figura 17 - Bloco 2 

 

Estas unidades são unificadas erroneamente pela relação da organização formal, ao 

aproximar a imagem do logotipo utilizando a técnica de sobreposição, se tem a impressão de 

que a imagem é um mascote, ou o símbolo gráfico do jornal, pertencente ao logotipo. “A 

técnica de sobreposição de elementos (...) e expressa a interação de estímulos visuais ativando 

a composição relacionada”. (OLIVEIRA, 2009, p. 100). 

Outra técnica de proximidade bastante utilizada é a unificação de unidades pela cor, 

ela direciona a leitura, principalmente quando se existe um contraste cromático intencional. A 

utilização de forma despretensiosa da cor, sem seguir os estudos de sua utilização, causa 

confusão na percepção dos elementos. Na imagem acima, existe a predominância de duas 

cores no texto preto e vermelho. Além disso, a imagem possui tons harmônicos com as cores 

dos elementos verbais. 

 

 

Figura 18 - Proximidade por relação de cores 

 

Conforme observado acima, existe uma relação por cor, que enfatiza o jornal ser 

gratuito. O texto “news” da cor vermelha remete a leitura ao texto “exemplar cortesia”. Porém 

este tipo de associação ao mesmo tempo em que informa o leitor, dá ênfase para uma 
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informação repetida em todas as edições. No caso do texto “criança” não existe relação visual 

com os elementos destacados pela cor vermelha, ou seja, a técnica foi utilizada, única e 

exclusivamente para ilustrar e não para informar. 

No caso da imagem e do texto, existe uma cumplicidade na relação de diagramação 

destes dois elementos. Primeiro eles precisam estar próximos, segundo que o lado regular da 

foto deve ser alinhado ao lado regular do texto. Isto acontece quando o texto é uma legenda da 

imagem, ou faz referência a ela. Oliveira (2009, p. 141) complementa: “use sempre a margem 

regular para unir legenda à foto. Se a margem irregular estiver junto à foto, ficará um espaço 

de separação grande e bagunçado e elas não parecerão pertencer uma à outra tão obviamente 

como quando se unem as duas faces retas”. 

Tendo em vista, a utilização das normas gestalticas, de percepção visual da imagem, e 

de design editorial e de informação, foi proposta abaixo uma reformulação do cabeçalho.  

A técnica de proximidade evidenciou os dois grupos de unificados. A identificação do 

jornal e seus atributos e a informação agregando texto e imagens do lado direito. A relação 

por cores foi retirada, deixando o cabeçalho mais harmonioso, apenas com destaque ao 

logotipo. Imagem e textos estão alinhados conforme técnica de margem regular, espelhando 

horizontalmente a imagem para que ela tenha relação com o texto e não com o logotipo. O 

texto “Exemplar cortesia” foi deixado em evidência pela posição e não pela relação de cor. 

Foi alinhado visualmente por uma linha vertical invisível no n de “news” e no número da 

edição. Desta forma os elementos são aproximados tornando-os de identificação mais rápida 

que antes.  

 

 

Figura 19 - Cabeçalho retificado 

 

4.1.2.2. INFORMAÇÃO CENTRAL 

Como já foi analisado o gráfico como uma visualização de dados, a análise aqui será 

sobre a diagramação da chamada principal. Percebe-se que a disposição visual do gráfico 

remete a uma diagramação diferenciada do conteúdo. Porém, antes de diagramar o conteúdo, 

iremos analisar o design e os elementos. 
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Figura 20 - Conteúdo destacado 

 

Acima, temos o conteúdo principal em destaque. É percebida uma total desarmonia e a 

falta de técnica visual na diagramação. “Desarmonia é o resultado de uma desarticulação na 

integração das unidades ou partes constitutiva daquilo que é visto” (OLIVEIRA, 2009, p. 54).  

Existem algumas desarmonias compostas por alguns elementos. Por exemplo, segundo 

a técnica gestaltica de “desarmonia de organização”
33

 indica a falta de relações ordenadas no 

conteúdo, e a incompatibilidade de linguagens formais. A poluição visual não aproxima os 

elementos, desalinhando-os e descontinuando-os.  

Existe também, a técnica de “desarmonia regular”
34

 da imagem, não havendo um 

nivelamento entre os elementos, tornando-os todos pertencentes ao mesmo plano.  

                                                 
33

 “Acontece quando se produz discordâncias entre elementos ou unidades dentro de partes de um todo 

ou do próprio objeto como um todo. Caracteriza-se também pela ausência de relações ordenadas naquilo que é 

visto ou por incompatibilidades de linguagens formais ou ainda quando os desvios são bastante fortes para 

alterar o padrão ou estilo visual do objeto” (FILHO, 2009, p. 55). 
34

 “Caracteriza-se pela ausência de ordem, de nivelamento e inconstância formal. Não obstante, este 

conceito pode ser utilizado como um fator muitas vezes estratégico, com o propósito de causar efeitos visuais 

inesperados ou insólitos do ponto de vista psicológico” (FILHO, 2009, p. 56). 
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Outro problema se define na relação figura/fundo. Esta relação possibilita ao leitor 

identificar o ponto focal da imagem e percorrê-la para compreender a mensagem. Quando isto 

não ocorre “o olhar do observador dá voltas sobre a superfície sem nenhuma condição de 

discernir sobre sua imagem” (LUPTON e PHILLIPS, 2008, p. 98).  

Por último, a questão da simplicidade se faz necessária neste tipo de informação. Sem 

ela, a comparação dos dados e a mensagem a ser passada se confundem, fazendo que o leitor 

tenha a interpretação errada dos fatos ou, simplesmente, pule a informação. 

Para uma melhor análise, existe a necessidade de separar os planos de informação. Os 

planos foram divididos em 3 partes; Texto, Imagem de fundo e Gráfico (já analisado 

anteriormente).  

É possível observar que existem dois títulos, o do gráfico e o da informação. O título 

mais importante é aquele que remete à leitura do gráfico e a relação com o texto, ou seja, o 

título principal da imagem é “Para fazer história”. Segundo White (2006) os leitores buscam 

informação, ou seja, o título é o primeiro sinal que eles procuram. Títulos chamam atenção 

pela sua posição e não pelo seu tamanho.  

 

“Os títulos são muito bons para convencer. Sim, também criam oportunidades de se 

brincar de "chamar a atenção", mas exagerar nesse sentido é perigoso. Por exemplo, 

usar um corpo enorme força o leitor a se focalizar um corpo enorme força o leitor a 

se focalizar na pagina duas vezes: uma, a distancia (para ler as coisas grandes), e 

depois mais de perto (para ler as pequenas). As palavras que o titulo expressa devem 

compensar esse incomodo. Ou seja, leve em conta o que você esta pedindo do leitor” 

(WHITE, 2006, p. 109). 

 

Para que o gráfico seja interpretado de forma correta, a informação textual precisa 

introduzir a leitura. Isto é, o título e o texto da chamada principal devem estar posicionados 

antes do gráfico e serem o primeiro contato com o leitor. O título sobre a pesquisa “Se a 

eleição fosse hoje, em quem o(a) Sr(a) votaria para prefeito?” estaria abaixo da chamada 

principal para que a leitura fosse induzida de cima para baixo depois para o gráfico. 
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Figura 21 - Deslocamento do título 

 

A imagem de fundo deveria respeitar a técnica de simplicidade e clareza que 

“facilitam a leitura e a rapidez de inelegibilidade do objeto” (FILHO, 2009, p. 77). Ela não 

tem informações suficientes para competir com o gráfico e com o texto no quesito 

informação. Neste caso, a imagem do fundo é apenas ilustrativa, e se esta ilustração incomoda 

a leitura, é melhor retirá-la ou simplificá-la. Esse problema pode ser resolvido sem a 

necessidade de apagar a proposta original do jornal que é fazer uma brincadeira com os 

candidatos, como se eles estivessem escalando para chegar ao objetivo que é a prefeitura de 

Santos. 

Para isto, é proposta uma diminuição nos contrastes e texturas da imagem, e um 

aumento das áreas como céu – para que possa ser colocado o texto e do verde, para colocar as 

informações dos dados. 

Abaixo a proposta finalizada. 
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Figura 22 - Proposta da chamada principal 
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4.1.2.3. RODAPÉ 

A análise do rodapé passará por dois momentos. A composição rodapé / página e a 

análise de disposição dos elementos dentro dele. 

 

 

Figura 23 - Rodapé da página 

 

No quesito informacional, as reportagens do rodapé dão a entender que esta parte está 

voltada para a cultura, como se fosse uma agenda cultural com filmes, teatro e música. Isto é, 

o rodapé não é foco da edição, não é a reportagem principal, porém visualmente chama mais 

atenção do que os demais elementos. O box que circunda os itens, evita que a página tenha 

uma área de respiro, tornando a página muito carregada de informação visual. Para White 

(2006) os espaços em branco são extremamente importantes, pois eles participam ativamente 

no processo de esclarecer ideias. Além disso, os espaços em branco ajudam a deixar pequenos 

trechos mais óbvios.  

O logotipo da secção chamado “ETC” e seu subtítulo “Cultura e variedades” são da 

mesma cor do box do fundo para criar uma integração e uma proximidade dos elementos. 

Porém, uma imagem está sobreposta ao logotipo, fazendo com que as palavras ETC e 

Variedades fiquem ilegíveis. Esta técnica é bastante comum, porém em alguns momentos 

podem dificultar a leitura. Se existe a necessidade de se destacar os elementos criando um box 

e mantendo a cor, não faz sentido tornar a secção, o reconhecimento da página ilegível, como 

afirma White (2006, p. 160) as sobreposições devem ser utilizadas para dar importância a 

algo, o que não é caso da imagem sobreposta. 

Dentro do box temos três chamadas diferentes, todas compostas por título, texto, 

número da página e foto. Duas fotos estão sem o fundo, integrando-se com o fundo do box, e 

outra foto com um fundo cinza. As fotos simulam uma integração visual, ou seja, como se 
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fossem parte uma da outra. Esta integração é percebida pela sobreposição da imagem 1 com a 

imagem 2 e da simulação de um apoio da imagem 3 na imagem 2. Esta simulação é 

incoerente, e fica claro a falta de harmonia dos elementos. Segundo a Gestalt, “a incoerência 

se caracteriza pela utilização de linguagens formais distintas contraditórias, incroguentes ou 

conflitivas, (...) proporcionando resultados desarticulados, desintegrados e desarmônicos” 

(FILHO, 2009, p. 83). Só teria sentido se fosse um único evento cultural com a apresentação 

destes três itens abaixo unidos em uma única chamada. 

 

 

Figura 24 - fotos rodapé 

 

No caso da legenda, o alinhamento centralizado (imagem 2), dificulta a leitura pois 

cria espaços em irregulares no início e no fim, além disso, quando se trata de uma legenda a 

margem regular deve estar alinha a foto. Ainda na imagem 2, o crédito em cima da foto, 

identifica que apenas esta foto é uma foto de divulgação, pois está diretamente ligada a ela. A 

palavra “Fotos” no plural não faz sentido onde se encontra. 
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Figura 25 - Imagem dois do rodapé 

 

Para resolver alguns dos equívocos acima, é necessário se desmembrar os elementos, 

tornando cada chamada única e não interativa. Isto é, a técnica de sobreposição não será 

utilizada. Como não existe uma chamada que se destaque, será utilizada a técnica de 

semelhança das imagens, retirando o fundo de todas, promovendo a unificação dos elementos 

como pertencentes a secção “ETC”.  

O alinhamento das chamadas das imagens será colocado de uma forma que as margens 

regulares estejam alinhadas as fotos. Já que as imagens serão recortadas, o alinhamento será 

realizado na parte inferior da imagem. Em virtude do recorte, algumas imagens se tornam 

irregulares, por isso um box foi criado para aproximar a imagem da chamada. Para não 

destoar da página, o box possui semelhança de cor com o logotipo da Secção “ETC”. 

O logotipo da Secção “ETC” será aproximado das chamadas obedecendo a técnica de 

proximidade, mas sem estar com nenhum elemento sobreposto, ou seja, seu destaque será 

feito pelo espaçamento da área em branco (área de respiro) e pelo alinhamento. O texto “fotos 

de divulgação” será colocado início da secção. 

Para que possamos ter harmonia na página e respeitando o novo espaço proposto pelo 

conteúdo principal, a diagramação da secção “ETC” não será mais no rodapé, ela será em uma 

coluna do lado direito da página. 



66 

 

 

 

Figura 26 - Proposta da coluna "ETC" 
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Abaixo a comparação final das páginas. 

 

 

Figura 27 - Comparação entre as páginas 
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4.2. CASO 2 

Análise da capa do da revista Almanaque Abril da Editora Abril no ano de 2006. Esta 

reportagem foi retirada da mostra de infografia realizada pelo prof. Mario Kanno do curso de 

jornalismo visual da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo (ECA-

USP). (KANNO, 2009) 

 

 

Figura 28 - Imagem do Caso 2 - Almanaque Abril 

Rotacionada para ampliação da imagem 
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A reportagem acima tem como objetivo informar o leitor sobre as mudanças no perfil 

da família brasileira fazendo uma comparação entre os anos de 1970 e 2006. Na imagem 

existe a comparação entre o acesso ao consumo de bens e serviços e ao poder de compra do 

salário mínimo. 

Como no caso anterior, primeiro será analisado a visualização dos dados, como eles 

foram dispostos na reportagem e se atingiram o objetivo de comparação. Depois a 

composição visual da informação e se o design de informação e editorial ajudaram a passar a 

mensagem ao leitor da forma correta. 

 

4.2.1 ANÁLISE DA VISUALIZAÇÃO DE DADOS 

 

 

Figura 29 - A visualização de dados 

 

Na informação acima ocorre uma grande dificuldade na comparação entre os dados 

devido à distância entre eles. Se a proposta da reportagem é comparar um ano com o outro, 

existe a necessidade de aproximar os elementos para que facilite a compreensão dos dados. 

Infelizmente, a importância dada a imagem é maior que a importância dada a informação 

destes dados, ou seja, para que o leitor compreenda os valores ele levará muito mais tempo do 
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que o necessário. “A Excelência na visualização dos dados é obtida quando o telespectador 

tem o maior número de ideias no menor tempo com o mínimo de tinta no menor espaço”
35

. 

(TUFTE, 2006, p. 51) 

A imagem e os dados apresentados precisam estar próximos para que fique clara a 

identificação visual da informação textual. “Palavras e imagens permanecem juntas. Os 

espectadores precisam da ajuda que as palavras podem proporcionar” 
36

 (TUFTE, 2006, p. 

180). Na reportagem, além da imagem e do texto estarem distantes, não existe nenhuma 

identificação gráfica que faça ligação entre um determinado dado e a imagem correspondente. 

Observe que, a linha tracejada que supostamente faz um elo entre o dado da Revista Veja e o 

desenho da revista, também passa sobre diversas outras imagens. Para efetuar a comparação o 

leitor terá que utilizar um instrumento (como uma régua) ligando um dado ao outro. 

 

 

Figura 30 - Destaque para o dado da revista Veja 

 

Além disto, existem vários problemas nos dados apresentados. Primeiro, a informação 

passada utiliza-se de dois temas diferentes, porcentagem e unidade monetária no mesmo 

gráfico. O acesso aos bens de consumo é passado como porcentagem, isto é, em 1970 se tinha 

“X” por cento de um determinado bem de consumo na residência, que é comparada com a 

porcentagem em 2006. Mesclados de forma desordenada aos dados percentuais são passados 

também os dados de valor monetário. 

Segundo, com relação aos dados monetários, outro problema é notório. Faz-se a 

comparação entre os dois anos, comparando moeda da década de 70, cruzeiros (Cr$) com a de 

2006, real (R$) e não é possível fazer comparações com unidades de valores diferentes. Para 

que esta comparação seja feita é necessária a conversão dos valores, ou todos para cruzeiros 

ou para real. 

                                                 
35

 “Graphical excellence is that which gives to the Viewer the greatest number of ideas in the shortest 

time with the least ink in the smallest space”. 
36

 “Word and pictures belong together. Viewers need the help that words can provide”. 
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Figura 31 - Capa da Veja de 1971 

 

Na reportagem, a revista Veja custa em 1970 Cr$ 2,50 (os mesmo dois e cinquenta da 

imagem acima), já em 2006, ela custa R$ 7,90, como este valor não foi reajustado, ele passa a 

impressão errada, que a Revista Veja ficou mais cara que em 1970. Fazendo a conversão dos 

valores da época para 2006, o custo da Revista Veja em Real na época era de R$ 13,81 
37

. 

Terceiro, para que se tenha uma informação precisa, existe a necessidade de saber o 

valor do salário mínimo para fazer uma relação de custo de vida. Em 1970, o salário mínimo 

era de Cr$ 187,20 (R$ 1.033,77), em 2006 o salário mínimo é de R$ 350,00. O salário 

                                                 
37

 http://www.fee.tche.br/sitefee/pt/content/servicos/pg_atualizacao_valores.php 
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mínimo de 2006 equivale a 33,85 por cento do salário mínimo de 1970. Uma revista Veja em 

1970 era equivalente a 1,3 por cento de um salário mínimo, em 2006 passou a ser de 2,2 por 

cento, quase o dobro do valor. 

Logicamente que, seria leviano afirmar com base nestes dados, que o custo de vida 

dobrou, sem levar em consideração outras análises de custos familiares. Sendo assim, a 

análise dos dados da forma como foram apresentados na reportagem estão totalmente 

equivocados, emitindo uma mensagem errada ao leitor. 

Após a análise da visualização dos dados, será proposta uma nova forma de 

apresentação destes dados tendo como objetivo facilitar a comparação entre as informações. 

 

 

Figura 32 - Proposta de visualização dos dados 

 

A proposta acima tem como objetivo a comparação e identificação dos dados referente 

aos anos 1970 e 2006. Desta forma, a visualização foi organizada tendo como referência o 

centro. Como afirma White (2006, p. 160) esta organização a partir do valor interno tornam as 

diferenças mais visíveis. A imagem referente a 1970 e a imagem referente a 2006 foram 

deslocadas para os cantos externos da página, dando ainda mais ênfase aos dados e suas 

comparações.  

Os dados de porcentagem foram colocados acima, pois partem do centro rumo ao cem 

por cento. Os demais dados de valores monetários e de média de moradores por casa foram 

separados e colocados abaixo. Destes, cada item foi colocado dentro de um box para isolá-los, 

evitando a comparação entre eles. Ou seja, a única comparação feita será dos valores dos dois 

diferentes anos. Desta forma, a comparação e o entendimento de um item por vez facilita a 

compreensão da mensagem. Os dados foram atualizados para a moeda Real. 
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As datas (1970 e 2006) foram deslocadas para o canto externo da página sobre a 

imagem, e foi realizado uma semelhança por meio de cor para unificar os elementos 

pertencentes a data. A cor azul remete a leitura para a data e depois para as barras criando 

uma unidade e contrastando com a cor marrom que representa a data de 1970. As cores foram 

mantidas por causa dos tons nos desenhos. A ligação anterior por meio de uma linha tracejada 

entre o dado e a imagem foi retirada, pois causava confusão. Além disso, a forma como foi 

proposta a imagem torna evidente que a imagem e os dados não foram pensados juntos. Para 

evitar a confusão visual, não foi feita relação entre imagem e dados.  

Um dos erros na hora de produzir uma reportagem é o espaço cedido para ela. Neste 

caso, a reportagem é uma folha dupla de uma revista. Da forma como era proposto, o centro 

da página era o desenho não causando problemas pois não havia texto na dobra da revista. 

Algo que muitas vezes causam ilegibilidade. Porém, para que os dados tenham efeito, existe a 

necessidade de se colocar a informação a partir do centro da página, isso faz com que o texto 

de identificação esteja na dobra da revista. Por isso, foi proposto que, ao invés da utilização da 

página dupla, a reportagem seja de uma página disposta em formato paisagem.  

 

4.2.1 ANÁLISE VISUAL DA PÁGINA 

Esta é uma reportagem que necessita de um texto explicativo para que se tenha uma 

informação mais precisa dos elementos. Nem sempre o gráfico responde a todas as perguntas. 

“Palavras e gráficos são dados impressos, fazendo uso efetivo do espaço liberado apagando 

redundâncias e dados não impressos. É quase sempre útil escrever pequenas mensagens na 

área para explicar os dados” 
38

. (TUFTE, 2006, p. 180) 

Neste caso, o texto é mal utilizado e não dá suporte a informação visual dos dados. É 

necessário chamar a atenção para o texto, explicar o gráfico. O título é tímido e quase 

imperceptível. “O titulo realça a ideia... e assim promete um beneficio que tem a intenção de 

motivar os leitores a descobrirem mais (fazer com que penetrem no texto)” (WHITE, 2006, p. 

11). Ele quem vai trazer o leitor para o gráfico. Foi retirada a caixa alta do título e da linha-

fina. Como a analise não é de texto, foi acrescentado um texto fictício, conhecido como 

“Lorem Ipsum” para simular a explicação da reportagem. Abaixo a composição final da 

página, respeitando a identidade visual da revista.  

                                                 
38

 “Words on graphics are data-ink, making effective use of the space freed up by erasing redundant and 

non-data-ink. It is nearly always helpful to write little messages on the plotting field to explain the data” 
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Figura 33 - Proposta final do caso 2 
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CONCLUSÃO 

Observa-se que em algumas reportagens publicadas em revistas, jornais, dentre outros, 

não se dá a devida importância a comunicação visual como recurso de informação ao leitor, 

como foi demonstrado no capítulo 4.  

Esta analfabetização visual tem origem nas escolas de ensino fundamental e pode se 

prolongar por toda a vida acadêmica. Infelizmente, ela não é tratada como a alfabetização 

textual. Os profissionais que detêm a informação estudam como passá-la ao leitor utilizando o 

texto. Muitas são as faculdades de comunicação que não dão ênfase as técnicas de construção 

visual da mensagem.  

Nessa sociedade imagética, a figura do design se torna cada vez mais indispensável. A 

valorização do profissional que estuda a imagem, que conhece técnicas do design editorial, 

design de informação, que analisa os princípios da Gestalt na construção da mensagem, e que 

estuda a percepção da imagem, permite comunicar visualmente de forma não apenas atraente, 

mas também objetiva. 

A construção de uma informação visual que se leva em conta apenas a estética pode 

dificultar a compreensão da reportagem, pois primeiro observamos a imagem, depois 

recorremos ao texto. 

Como afirma Oliveira (2009, p. 89) “Toda imagem pode ser considerada um texto; e 

esta é uma reflexão sobre a significação de textos não verbais. Trata-se de verificar “o que” 

dizem as imagens, neste caso uma imagem visual, e ainda, de tentar mostrar “como” ela fala”. 
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