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Qual semidtica para o design?
A via pragmatista e a construcgao
de uma semidtica do projeto

Salvatore Zingale

Pesquisador no Departamento de Design do
Politecnico di Milano (Italia) onde, na Escola de
Design, é docente responsavel pela disciplina
Semiotica do Projeto. Como pesquisador nas
areas semiotica e design, se interessa por semi-
otica do design, desenvolvimento dos aspectos
dialdgicos do design e pela investigacdo de pro-
cessos inventivos. E o coordenador cientifico do
projeto “HumanitiesDesign” do Departamento
de Design (www.humanitiesdesign.org). Editou,
dentre outras publicacoes, “Segni sui corpi e
sugli oggetti” (com M. A. Bonfantini, 1999) e

“La semiotica e le arti utili in undici dialoghi”
(2005). Na area do design, suas publicacdes mais
representativas sdo: “Gioco, dialogo, design. Una
ricerca semiotica” (2009) e “Interpretazione e
progetto. Semiotica dell’inventiva” (2012).

salvatore.zingale@polimi.it
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Semiotica, ciéncia das transformacdes

A semi6tica é comumente definida como ciéncia dos signos ou, de forma
mais geral, ciéncia da semiose e da significacdo. Por diversos aspectos, e par-
ticularmente se vista em relacdo ao design, prefiro defini-la também como
ciéncia das transformacdes. Isto pelo fato do uso dos signos - especialmen-
te daqueles signos que chamamos artefatos - modificar o conhecimento,

os valores e as crencas de uma cultura. Os signos modificam a vida.

Por esta razdo, pela atencéo a ideia de transformacio, quando penso
sobre a relacdo entre a semiotica e o design me vem em mente a décima
primeira das Teses sobre Feuerbach (1845) de Karl Marx, onde se diz que os
filésofos se incubem de compreender como é concebido o mundo, mas
isto néo ¢ o suficiente, diz Marx: deveriam ajudar a modifica-lo. Da mesma
forma os semiodticos. Nao basta dizer como ¢ concebido o mundo dos
signos. Este mundo, social e cultural, os semidticos podem contribuir a
transforma-lo: a projeta-lo.

1. No que tange a relagéo semidtica e pro-
jeto, a redagdo da revista online Ocula
(www.ocula.it) dedicou dois volumes:
Deni e Proni (2008); Bianchi, Montanari
e Zingale (2010).

. Sobre antropopoiese ver Geertz (1973)

e Remotti (2013). Geertz destaca que
“Nés somos animais incompletos ou
inacabados que se complementam e se
aperfeigoam por meio da cultura, ndo da
cultura geral, mas através de formas de
cultura extremamente particulares [isto
é, daquelas inerentes aos ambientes ge-
ogréfico e histérico nos quais vivemos]"
[Tradugéo livre]. A cultura pode ser con-
siderada como o instrumento através

do qual podemos preencher o “vazio”
existente entre as nossas condigdes
psicofisicas e as nossas necessidades
ou aspiragdes. Enfim, Geertz individua
um dos modos culturais para o preen-
chimento de tal vazio que, por sua vez,

é relevante ao design: “As ferramentas,

a caga, a organizagao familiar e em
seguida a arte, a religido e a “ciéncia”
modelaram o homem de forma somatica
tornando-se, assim, necessarias nao sé
para sua sobrevivéncia, mas também
para sua realizagao existencial.” [Tradu-
Gao livre] (GEERTZ, 1973).

N
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A semiética do projeto - do projeto, ndo sé6 do
design — deveria ter como objetivo se colocar como
disciplina de investigacdo para melhor compreen-
der o sentido da producio de bens, das relacdes
sociais mediadas por artefatos e, em ultima anélise,
dos modos pelos quais as comunidades humanas
tomam forma." O termo alemao Formgebung, o dar
forma, frequentemente empregado como sinénimo
de design, se estende a compreensio de cada
experiéncia e condicdo humana. A semidtica do
projeto, em outras palavras, é pensada como uma
das disciplinas que contribuem com aquilo que os
antropologos chamam antropopoiese®: 0 processo
pelo qual diversas identidades culturais ddo forma a
propria humanidade e ao proprio ambiente.

Entendo como ambiente “artefatual” aquele
que inclui praticamente todas as esferas de interes-
se do design: objetos e instrumentos, arquitetura
e cidades, midia e instrumentos de comunicacio,
servicos e sistemas organizativos e, mais além,
vestuario, alimentos, tecnologia e bens culturais.

SALVATORE ZINGALE

£Z-€L'd /9102 'VOILOINIS - NDIS3Ia W3 SOAvSNVAY SOANLS3 3 SON¥IAYD



Em suma, tudo o que nos, seres humanos, produzimos e da forma a nossa
propria humanidade.

A antropopoiese, nos dizem os antropélogos, parte da ideia de homem
como ser incompleto e organicamente inacabado. Trata-se de uma ideia
que tem suas origens no mito de Prometeu que nos diz que, ao contrario
dos animais ndo humanos, que sdo dotados de “6rgaos endossomaticos”
(de pelos a forca fisica), ferramentas parciais mas suficientes para se pro-
tegerem do ambiente, n6s humanos necessitamos de nos completarmos
através de “Orgaos exossomaticos”: ou seja, do ambiente artefatual. Por
tal razéo, como observa Clifford Geertz, o homem € o Gnico animal que
precisa de projetos (GEERTZ, 1965).

Semiotica, ciéncia da interpretacao

O projetar, e também a possibilidade de construir identidades culturais,
advém de uma incessante atividade de interpretacdo. A forma que damos
aos artefatos e a experiéncia é a mesma interpretacio de um desejo assim
como de uma necessidade ou de um ideal social. E é aqui que entra a
semiotica. Em particular a semidtica que pde a maxima atencéo aos
processos interpretativos e os utiliza como instrumento de transformacéao
e de projeto.® A interpretacio pode, de fato, ser vista como atividade
exploratdria e epistemoldgica e, portanto, como investigacio sobre o meio
ambiente para a identificacéo de leis; ou ainda como atividade de analise
e de compreensio de textos, os quais como vém “abertos” e “desmembra-
dos” para o entendimento de suas estruturas. Mas somente se entendida
como atividade projetiva e de pré-configuracdo a interpretacdo pode contri-
buir a cultura projetual e ao design; porque, neste caso, a interpretacio se
poe como o profundo conhecimento de toda a realidade problematica e
como instrumento para visualizacdo da sua prépria superacio.

A interpretacdo, como ja ensinava Platdo e como ¢ pensada na
semiotica filoséfica de Charles S. Peirce, é uma atividade de compreensao
do que se apresenta a mente como obscuro ou surpreendente, furtivo,
privado de categorias que o enquadrem; do que se apresenta a mente nio
s6 como um sentido escondido a ser descoberto, mas sobretudo

como sentido possivel a ser construido. Nao é por acaso que, na 3. Geertz sublinha o con-
semidtica Peirceana, um dos conceitos mais inovadores e ori- ceito de cultura como

. . 3 . , . . essencialmente semié-
ginais seja o do interpretante, mais que o do proprio conceito tico (GEERTZ, 1973).
QUAL SEMIOTICA PARA O DESIGN? A VIA PRAGMATISTA 15
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4. Mas se existe um
sentido derealidade [.] @ abducdo seja ativada no pensamento, enquanto capacidade
deve, também, haver
algo que possamos
chamar de um sentido exemplo, uma causa ou um evento ocorrido em precedéncia,
da possibilidade. Quem
quer que o tenha néo
diz, por exemplo: Aqui de um fato surpreendente.
isto ou aquilo acon-
teceu, vai acontecer,
deve acontecer; mas aspectos, o melhor modo para se entender como poderia ser
inventa: Aqui isto ou
aquilo podia, poderia
ou deveria acontecer. futuro é uma possibilidade inevitavel. Nos termos da abducéo,
[Tradugéo livre]

. Bonfantini (1987; 2000);
Eco e Sebeok (1983); mas que nido pode deixar de existir.
Bonfantini et al. (2006);
Proni (2012); Zingale

o

de signo ou da anilise semantica. O interpretante ¢ o objeto conclusivo
de toda atividade interpretativa. Enquanto comunidade cultural, somos o
produto daquilo que interpretamos e daquilo que projetamos. E possivel
pensar a Histéria como a resultante de continuos e inevitaveis processos
de interpretacdo. Da mesma forma, no design os interpretantes sdo os
artefatos que somos capazes de imaginar e produzir.

O sentido da possibilidade
Em uma perspectiva projetual, o objeto da interpretacdo é o que o escritor
austriaco Robert Musil denominou o sentido da possibilidade, complemen-
tar ao sentido da realidade, ou seja, a capacidade de pensar tudo o que
puder ser, exatamente porque ainda nao existe:

Wenn es aber Wirklichkeitssinn gibt, [...], dann muf3 es auch etwas

geben, das man Moglichkeitssinn nennen kann. Wer ihn besitzt,

sagt beispielsweise nicht: Hier ist dies oder das geschehen, wird

geschehen, muf$ geschehen; sondern er erfindet: Hier konnte, sollte

oder miifdte geschehn [...]. (MUSIL, 1930/32: 16)*

O sentido da possibilidade de Musil possui uma certa correspondéncia
com outra grande invencio teorica de Peirce: a ldgica da abducdo. Como
argumentado anteriormente e colocado bastante em evidéncia®, a ativida-
de inventiva e projetual se apoia na ideia da possibilidade que
de se gerar hipdteses acerca de uma auséncia possivel (por
ou ainda, uma lei que ainda n#o tenha sido descoberta) a partir

A abducio ¢ a prefiguracido do possivel e, por diversos
o nosso futuro: como podemos preparar o futuro, porque o
o futuro ¢é tanto ausente quanto possivel, ¢ aquilo néo existe,

O futuro enquanto tema é constante no pensamento de

Peirce, como fosse um elemento inerente a sua filosofia.

16 SALVATORE ZINGALE
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O vemos, em particular, no fragmento abaixo que cito em 6. As citages de Peirce

encontradas neste arti-
duas partes: go sdo todas extraidas

do Collected Papers

. . f -
To say that the future does not influence the present is (cP) e seguem o forma
to internacional. Dessa
untenable doctrine. It is as much to say that there are no forma, a sigla cp vem
: . ida do ng
final causes, or ends. The organic world is full of refuta- Seguitia do namero
do volume e, apds o
tions of that position. (PEIRCE, CP 2.86)° ponto, da referéncia ao
paréagrafo.

Entre presente e futuro existe uma relacio reciproca de
interpretacdo: um interpreta o outro. Se € o presente o objeto de interpre-
tacdo (por exemplo, quero entender porque me encontro em uma situacéo
de crise), o seu interpretante ndo pode deixar de ser uma acéo futura (a
deciso sobre o que fazer para superar a crise). Por outro lado, se o objeto
de interpretacdo é o futuro (aquilo que desejo ser) deverei buscar pela
resposta no presente (nas condicdes que determinam a vontade). O pensa-
mento futuro guia as acdes do presente; o sentido das acdes no presente é
determinado por aquilo que sabemos e queremos projetar.

Mas como o futuro tem influéncia sobre o presente? Peirce responde
pouco depois:

But it is true that the future does not influence the present in the
direct, dualistic, way in which the past influences the present. A
machinery, a medium, is required. (PEIRCE, CP 2.86)

Nesta passagem parece que Peirce quase tivesse em mente exatamen-
te o que hoje chamamos design: para projetar acdes futuras precisamos de
um dispositivo mediador. Tal dispositivo ¢ a atividade projetual. O design ¢
machinery e medium para o futuro.

O sentido das coisas e a maxima pragmatica

De onde partir, agora, para construir uma semiotica em grau de ser entendi-
da como parte do processo projetual, parte desta machinery? Como é possivel
construir ndo apenas uma semiética do design, mas uma semiotica que se
coloque dentro do design e, portanto, uma semiotica da atividade projetual?
De acordo com Peirce, ndo ha outra forma senéo encontrar e empre-
gar a via pragmatista. Tal caminho deve ser percorrido, antes de tudo, pelo

QUAL SEMIOTICA PARA O DESIGN? A VIA PRAGMATISTA 17
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7. Sobre semiética dos modo através do qual lida com a questio que sem a mesma
objetos aponto,entre 45 5 semibtica ndo existiria: como e onde podemos individu-
outros, Semprini (1999)
e Deni (2001). ar o sentido das coisas? Em nosso caso, se trata do sentido dos

artefatos e dos ambientes que projetamos com fins de melhor

transcorrermos a nossa propria existéncia. Mas néo basta se ocupar
em “descobrir” o sentido das coisas.” Uma semiética do projeto deveria
se perguntar, em primeiro lugar, como podemos projetar o sentido das
nossas coisas e, sucessivamente, indagar sobre o que tal sentido por sua
vez produz. Como exemplo, quais acdes de resposta um artefato, uma vez
nas maos de seu usudrio, sera capaz de gerar.

Tudo isso é expresso, como em uma férmula complexa, na maxima
pragmatica que Peirce expde em How to Make Our Ideas Clear (1878):

Consider what effects, that might conceivably have practical bearings,
we conceive the object of our conception to have. Then, our concep-
tion of these effects is the whole of our conception of the object.
(PEIRCE, CP 5.402)

Me permito de representar a maxima pragmatica como mostrado na
FIG 1. O faco seguindo uma reelaboracio diagramatica minha, na qual pen-
so colocar em evidéncia a propriedade de interdependéncia reciproca entre
a concepcdo de um objeto e seus efeitos e, ainda, como constituem juntos
a raison d’étre da inteira concepcdo. Assim, digamos que os “practical bea-
rings” sdo o sentido de cada concepcéio, enquanto efeitos ou consequéncias
que um artefato potencialmente possui, que porta dentro de si.

[3] a totalidade da concepcéao
que temos do objeto

[2] efeitos e
consequéncias
préticas do objeto

[1] objeto da nossa
concepgao

FIGURA 1 - Méxima pragmaética de Peirce

18 SALVATORE ZINGALE
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Peirce reformulou a maxima pragmatica em varias ocasiones. Vale a
pena, agora, retomar também uma segunda versio, datada de 1905, que
apresento com comentarios meus entre colchetes com a finalidade de
colocar em evidéncia a sua adequacéo para o design:

The entire intellectual purport of any symbol [de qualquer artefato]
consists in the total of all general modes of rational conduct [de uso
racional] which, conditionally upon all the possible different circum-
stances and desires [condicOes de uso e necessidades], would ensue
upon the acceptance of the symbol [do artefato]. (PEIRCE, CP 5.438)

Nesta segunda versao, o que Peirce chama "symbol" para o design
¢ um “artefato”. Simbolo e artefato sdo formas de signos convencionais,
produtos da cultura e, portanto, dos interpretantes.

Duas observacdes. A primeira: se nos limitamos apenas a uma anélise
lexical da primeira verséo (1878), ndo podemos ignorar como na forma
de verbo, substantivo e advérbio, a ideia de conceber ("to conceive”) esta
presente cinco vezes. Se pensamos nos sindnimos deste verbo, talvez a
maxima pragmatica comece a nos dizer algo a mais. Os sindnimos sao:
gerar, compreender, idealizar, imaginar, entender, criar, pensar, inventar,
projetar. Em tais verbos, podemos dizer, esta toda a nossa "concepcao”
comum do que deveria ser o design.

A segunda observacdo ¢ sobre termos-chave que interessam em
particular ao design, explicitos ou implicitos na maxima: efeito e conse-
quéncia. Por efeitos devemos entender todas as respostas pertinentes
que um usuario sera convocado a produzir uma vez em relacdo com o
artefato produzido. Quer se trate de efeitos tteis (usabilidade), de empatia
emocional (aprovacio), de reflexdo critica (juizo estético) ou de outro tipo
qualquer. O sentido do artefato é encontrado em um dos efeitos produzi-
dos. Assim como nas consequéncias, ou seja, em tudo o que acontece uma
vez que o artefato é imerso na realidade de seus contextos de uso. Neste
caso diremos que devemos buscar o sentido do artefato nas acdes que o
mesmo cumpre em cada uma de suas circunstancias e situacoes de uso.
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Artefatos como modelos

O sentido das coisas, entdo, estd todo na praxis social que o inventa,
determina, transforma: na capacidade do mesmo de contribuir a modelar
nossa humanidade.

Vejamos um exemplo, que tomo como “elementar” porque se trata
de um instrumento arquetipico que estd quase na base de toda cultura:
a faca. O sentido de uma faca esta na sua capacidade de cortar (o que a
ergonomia define como eficdcia), e no cortar bem e com o menor gasto de
energia e de recursos possivel (eficiéncia) e, sobretudo, de buscar satisfazer
quem a utiliza (fechando, assim, o ciclo da usabilidade)® . Mas os seus
efeitos sobre o plano social e cultural ndo se limitam a isso. Uma faca ndo
¢é apenas um “corta-coisas”, mas um instrumento ao interno de uma série
de utensilios de trabalho. Junto a outros utensilios, contribui a formar a
“sintaxe” de uma cozinha, ou de uma carpintaria, ou de um arsenal. Em
cada um destes ambitos a faca tem contribuido a formacéo ou ao aperfei-
coamento de diversas praticas culturais, mais ou menos satisfatoriamente:
a caca, 4 preparacio de alimentos, mas também, entre outros, a guerra.’

Sem o artefato faca talvez ndo teriamos hoje a escrita, se é verdade
que escrever quer dizer gravar.*® Por sua vez, a escrita contribuiu para
tornar a cultura estavel e transmissivel, favoreceu o desenvolvimento das
ciéncias e dos sistemas de comunicacio. Ainda a respeito da escrita, sdo
muitos os estudiosos que colocaram em evidéncia como as “tecnologias

8. Sobre ergonomia e
usabilidade fago refe-
rimento a, entre outros,
Bandini Buti (2001).

Em Il coltello e lo stilo

(1979), o filésofo Mario

Vegetti individua exa-

tamente o uso da faca

para dissecagao animal
como origem da racio-
nalidade cientifica.

10. Em A Study of Writing
(1952), Ignace J. Gelb
destaca como em
muitas linguas a
etimologia de “escrever”
estd relacionada a agédo

“entalhar”: talhar, lacerar,
grafar, etc.

©
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da palavra” sdo capazes de modelar os nossos processos
mentais (cf. GELB, 1952; ONG, 1982).

Todos os artefatos seguem esta 16gica semiotica: os proje-
tamos para satisfazer uma necessidade particular (por exemplo,
comunicar mais agilmente a distdncia) mas entéo, por assim
dizer, projetamos n6s mesmos a partir deles (reorganizando a
nossa vida social e cognitiva de modo dependente dos sistemas
de comunicacdo). Todo artefato é potencialmente produtor e
transmissor de modelos mentais e comportamentais.

Artefatos como habito
O exemplo da faca, se generalizado, nos diz que os artefa-

tos contribuem para a formacao daquilo que Peirce chamou de
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habito, os nossos habitos mentais e comportamentais. Da mesma forma
os artefatos, quando se impdem como funcdes intrinsecas a nossa vida
social, sdo habitos. Afinal, toda a cultura é um continuo de estabelecimen-

to e mudanca de habitos.

Ainda que néo faca uso de tal termo, o linguista Ferdinand de

Saussure - outro pai historico da semiética moderna - nos diz que cada lin-
gua natural pode ser entendida como a resultante de diversas convencoes
necessarias que se formam e se articulam ao longo da historia: exatamente
como um continuo de formar-se e reformular-se de habitos de comunica-
cdo verbal. A pergunta sobre o que ¢ uma lingua, Saussure responde:

C’est a la fois un produit social de la faculté du langage et un ensemble
de conventions nécessaires, adoptées par le corps social pour permettre
I’exercice de cette faculté chez les individus. (SAUSSURE, 1916, p. 125)"*

E dizer que toda lingua encontra sua prépria forma no decorrer
do tempo, ou seja, em relacdo as formas de linguagem ja existentes, as

influéncias externas, aos fluxos migratérios, aos interesses dos falantes, e

- acrescentemos — as acdes do ambiente. Esta ¢, por exemplo, a razio pela
qual do latim derivam linguas nacionais similares mas néo totalmente
iguais; e, da mesma forma, a razéo pela qual o portugués falado em
Lisboa (Portugal) ndo é exatamente o mesmo falado em Belo Horizonte
(Brasil). As diferentes formas especificas derivam das inclinacdes e

disposicoes da comunidade histdrica dos falantes.
Sdo, portanto, habitos sociais e fazem parte da
histéria humana, da antropopoiese.

Da mesma forma acontece para os artefatos
e ndo apenas para aqueles dos designers. Ocorre
com todos os artefatos que uma cultura desenvolve
como resposta a um problema e que, gradualmente,
povoam o nosso habitat.

Sobre tais aspectos, em 1972, Burno Munari pro-
pds ao Compasso d'Oro** uma colecéo de “objetos
anonimos” de autores desconhecidos. Em Da cosa
nasce cosa (1981) se encontra um interessante elenco,
da lampada gaiola para oficina a cadeira reclinavel

- Fig. 2. A forma destes objetos anénimos, resultado
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11.

12.

Em A Study of Writing (1952), Ignace J.
Gelb destaca como em muitas linguas
a etimologia de “escrever” esta relacio-
nada a agao “entalhar”: talhar, lacerar,
grafar, etc.

“Compasso d'Oro € o nome de um pré-
mio de Design Industrial criado na Italia
em 1954 pela empresa “La Rinascente” a
partir de uma ideia original de Gio Ponti
e Alberto Rosselli. Desde 1964, tem

sido organizado exclusivamente pela
Associazione per il Disegno Industriale
(AD1). E 0 primeiro e o mais reconhe-
cido prémio no campo do design. O
Compasso d'Oro visa reconhecer e pro-
mover a qualidade no campo do design
industrial Made in Italy e é concedido
pela Ab1". (<en.wikipedia.org/wiki/Com-
passo_d'Oro/>).
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da nossa disposicdo projetual, é o fruto de um progressivo aperfeicoa-
mento formal e instrumental que, por sua vez, torna tais objetos tanto
essenciais quanto "verdadeiro design", como observa Munari. O funda-
mento de suas formas, como podemos observar, ndo ¢é diferente daquela
de um rio que, no decorrer do tempo, da forma ao préprio leito - segundo
uma das metaforas mais eloquentes de Peirce (cf. CP 5.492).

FIGURA 2 - Lampada gaiola para oficina e cadeira reclinavel

O formar dos habitos

Um habito também coloca em acdo uma dinamica de transformacio e poe
em questdo o sentido da possibilidade e da ideia de futuro. O habito é, de
fato, definido por Peirce também como “a tendency [...] actually to behave
in a similar way under similar circumstances in the future” (PEIRCE, CP
5.487). O habito é, portanto, uma disposicdo a acdo. Adquirir um habito
significa formar uma crenca sobre o mundo e estabelecer uma “regra para
acdo” e de comportamento que, por sua vez, ¢ um ponto de partida para
novas indagacdes e pesquisas:

[...] since belief is a rule for action, the application of which
involves further doubt and further thought, at the same time that it
is a stopping-place, it is also a new starting-place for thought.
(PEIRCE, CP 5.397)
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Avida cultural consiste em uma continua passagem da duvida a cren-
ca. Sem um sistema de crencas nossa mente ndo poderia sobreviver: seria,
por assim dizer, constantemente dilacerada pela divida ou bloqueada
pela incapacidade de superar um problema. Uma crenca é uma convic¢éo
que temos fixa e inabalavel, uma tese na qual acreditamos. Por exemplo:

“creio que a terra seja redonda”, ou ainda, “creio que este mobiliario seja o
mais adequado a sua personalidade”. A busca por uma crenca é a procura
de um habito mental a ser adotado.

Eis, entdo, uma pergunta semidtica e uma projetual: se os artefatos
sao habitos de comportamento, como se formam as crencas e os hdbitos?
E como podemos projetar artefatos que possuam a forca para tornarem
habitos virtuosos e, por sua vez, inventivos?

Para definir e estabelecer seu entendimento acerca das crencas,
Peirce dedicou um de seus ensaios mais belos e importantes: The Fixation
of Belief, de 1877. Ndao me aterei sobre o mesmo, mas nio posso deixar de
recordar que todos os métodos para construir e determinar uma crenca
sdo tomados como incorretos por Peirce, a excecdo de um. Os métodos
incorretos sdo aqueles nos quais se baseia em uma conviccdo pessoal
forte (“E assim porque eu estou convencido disso”), confia na opinido de
uma autoridade (“E assim porque alguém superior a mim o diz”), recorre
a principios universais (“E assim porque nio pode ser de outra forma”).
Muitos artefatos sdo produzidos seguindo tais métodos, ou seja, pen-
sando que a qualidade de um projeto estd no gosto pessoal, na tradicéo,
no seguir regras consolidadas e jamais discutir. O inico método a ser
considerado valido é, para Peirce, o cientifico. Porque é o inico que proce-
de por inferéncia, por progressiva interpretacio de signo para signo, por
hipoteses e, em seguida, por experimentacio e verificacdo. O que deveria
também ser realizado no projeto de toda a nossa realidade cultural.

Neste caso também retorna a ideia da transformacdo. Um habito, de
fato, toma forma através da passagem da duvida a crenga, diz Peirce. A
duvida é um estado geral de busca e de incerteza; a crenca ¢, ao contrario,
o estado no qual o pensamento encontra “repouso”, contentamento e
complacéncia apds atingir determinado objetivo.

O projeto requer a tormenta da incerteza e a busca de uma solucédo
satisfatoria. E se estendemos o conceito de divida e crenca, diremos que
o projeto esta na passagem da inquietude que provoca a presenca de
um problema a invencéo (no senso de encontrar, ou de tomar forma) de
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um artefato interpretante. O processo semioético de tal passagem - desta
transformacdo - ¢ o design.

Do problema ao produto

O que ¢ o design se ndo a nossa continua busca de habitos capazes de
interpretar da melhor forma nossas necessidades vitais? O design nasce
com o advento da revolucdo industrial exatamente para mudar a aparén-
cia dos produtos, ou para lhes atribuir aspecto e identidade neutros. Além
disso — aqui a etimologia realmente nos ajuda - o design existe para dar
forma ao nosso habitat, ao nosso habitar o mundo.

O habito, entdo, se configura enquanto projeto e, a0 mesmo tempo,
comporta outros projetos: por um lado, o projetar visa a formacao de habi-
tos (o modo de organizar os espacos, de trabalhar a lenha, de escrever, de
dormir, de se nutrir); por outro, o proprio habito configura uma disposicdo
projetual em direcéo ao futuro (porque queremos que o nosso habitat seja
sempre mais 8 medida do homem). O processo interpretativo do design e
de toda atividade projetual ¢ uma continua tensio entre o que vem interpre-

tado e aquilo que a interpretacdo mostra como uma plano de acdo adicional.

Me permito, agora, representar esta tensio, ou persisténcia da atividade
mental interpretativa, nos termos de uma dupla funcdo matematica:

1. um produto é uma variavel dependente que deriva de outra indepen-
dente constituida de um problema:

produto = f(problema)

2. um habito é, por sua vez, uma variavel dependente que deriva da
independente constituida de um produto:

hébito = f (produto)
A este respeito, refiro sempre um exemplo de inventiva que se mostra

tanto excelente quanto fundamental. Tdo fundamental quanto vital. Se
trata do Q-Drum™?, do qual aqui, na Fig. 3, vemos uma imagem.

13. Ver <http://www.qdrum.co.za/>.
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FIGURA 3 - O Q-Drum

O Q-Drum ¢ um artefato inventado por Piet Hendrikse para resolver
um problema relacionado a muitas populacdes rurais africanas, mexi-
canas e filipinas: o transporte de agua limpa. Trata-se de um recipiente
resistente, com forma de rosca cilindrica e com capacidade de armazenar
até cinquenta litros de agua. A forma cilindrica do Q-Drum permite que o
mesmo role ou seja arrastado sobre o terreno, obtendo, assim, trés efeitos
que ressaltam sua utilidade e usabilidade: (1) torna mais 4gil o transporte
de cargas pesadas de agua, evitando que as mesmas sejam carregadas
sobre a cabeca; (11) permite que a dgua possa ser distribuida com mais
frequéncia; (111) e, finalmente, como efeito a ndo ser negligenciado, torna
a atividade de suprimento de dgua entretida e alegre, especialmente para
criancas e jovens.

Isso quer dizer, retomando a maxima pragmatica de Peirce, con-
siderar - ou seja, saber imaginar, projetar — os possiveis efeitos e as
consequéncias que a concepcio de um artefato contém.

A responsabilidade social do design

A via pragmatista sobre a qual uma semiotica do projeto deveria proceder
possui infinitas vertentes e também outro valor: recordar que o design
tem uma responsabilidade social. O design néo ¢ apenas uma pratica que
gera artefatos individuais, mas é também um sistema cultural que atua
sobre contextos materiais e cognitivos, sobre as formas de pensamento e
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sobre comportamentos coletivos, sobre as formas das cidades, do ambien-
te e de todas outras realidades sociais. Ndo se pode desconsiderar o design
enquanto instrumento para tornar o mundo melhor, mais habitavel. O
design, vimos, nunca considera s6 o presente, porque o projetar é um
modo para preparar o futuro. O que concebemos hoje — uma teoria assim
como uma nova lampada, um sitio para internet, um vestido - nunca é
somente o que é hoje mas, acima de tudo, o que serd de agora em diante.
Na visdo pragmatista o futuro néo ¢ objeto de previsdo, assim como
ocorre em algumas ciéncias - como a meteorologia — que tém a tarefa de
nos informar o que podera acontecer amanha. No pragmatismo, por as-
sim dizer, no design pragmatista, o futuro ¢ objeto de pré-configuracdo: o
dispor as coisas de modo tal que seja possivel gerar hipoteses sobre o que,
através e a partir do mesmo, podera acontecer. A pré-configuracio € o ato
mental que prepara o projeto. O design pragmatista, em suma, deveria ser
o modo de projetar o mundo no qual vivemos pensando sobre as conse-
quéncias que, em todas as circunstincias que podemos conceber, podem
influenciar as nossas formas de agir e de pensar. A maxima pragmatica
que colocamos no centro do nosso discurso nos diz, de fato, que todo ato
projetual é necessariamente um processo aberto, porque ¢ dominado pela
ideia da possibilidade: todo objeto da nossa concepcéo prevé e prepara
outros. Os signos podem transformar a vida, mas resta saber regé-los.

Tradugao do original em italiano realizada por Felipe Domingues
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Semiotic, science of transformations

Semiotic is commonly defined as science of signs or, in a more general
way, science of semiosis and meaning. For many aspects and particularly
seen in relation to design, I prefer to define it also as science of transfor-
mations. This for the fact of the use of signs - specially those signs we
call artifacts - modifying the knowledge, the values and the beliefs of a
culture. Signs modify life.

For this reason, for the attention to the idea of transformation, when
I think about the relation between semiotic and design comes to my mind
the eleventh Thesis about Feuerbach (1845) by Karl Marx, where it is said
that the philosophers take charge of comprehending how the world is
conceived, but this is not enough, according to Marx: they should help
to change it. The same should do the semiotic ones. It is not enough to
say that the world is conceived by signs. The semiotic ones may help to
transform this world (social and cultural), to project it.

1. In what concerns semiotic and project,
the essay of the online magazine Ocula
(www.ocula.it) dedicated two volumes:
Deni e Proni (2008); Bianchi, Montanari
e Zingale (2010).

. About antropopoiese see Geertz (1973)
and Remotti (2013). Geertz highlights
that “We are incomplete or unfinished
animals that complement and perfect
ourselves throughout culture, not gen-
eral culture, but throughout extremely
particular forms of culture [that is, the
ones inherent to the geographical and

n

historical environments we live in]" [Free

translation]. Culture can be considered
as an instrument throughout which we
may fulfill the “emptiness” that exists
between our psychophysical conditions
and our need or aspirations. Finally,
Geertz individualizes on of the cultural
ways for fulfilling such emptiness that,
by its time, is relevant to design: “The
tools, the hunting, the family organiza-
tion and then the art, the religion and

“science” have molded man in a somatic

way, becoming this way necessary
not only for survival but also for his

existential realization.” [Free translation]

(GEERTZ, 1973).
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The project semiotic — the project one, not only
the design one - should have as goal being put as a
discipline of investigation to better understand the
meaning of goods production, of social relations
mediated by artifacts and in an ultimate analysis
of the ways throughout human communities take
form'. The German word Formgebung, to give
form to, frequently used as synonym for design, is
extended to the comprehension of each human
condition. The semiotic of the project, in other
words, is thought as one of the disciplines that
contribute with what the anthropologists call
antropopoiese the process throughout which many
cultural identities give form to humanity itself and
to the environment.

I understand as “artifact” environment the one
that includes practically all the spheres of interest
in design: objects and instruments, architecture
and cities, media and instruments of communica-
tion, services and organization systems and, beyond
that clothing, food, technology and cultural goods.
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In resume, everything that we, human beings, produce and that gives form
to our own humanity.

The antropopoiese, according to the anthropologists, comes from the
idea of man as an incomplete being and organically unfinished. It is an
idea that has its origins in the myth of Prometheus, that says that oppo-
sitely to the not human animals, which have “endossomatic organs” (from
fur to physical strength), that are partial tools but enough to protect them
from the environment, we human beings need to complement ourselves
with “exossomatic organs”: that is, the artifact environment. For such
reason, as Clifford Geertz observes, man is the only animal that needs
projects (GEERTZ, 1965).

Semiotic, science of interpretation

Projecting and also the possibility of building cultural identities come
from a ceaseless activity of interpretation. The form we give to the artifacts
and to the experience is the same interpretation of a desire as well as of
aneed or a social ideal. And here enters the semiotic. Particularly the
semiotic that puts the maximum attention to the interpretative processes
and use it as a project and transformation instrument.® In fact, the inter-
pretation can be seen as an exploratory and epistemological activity and,
therefore, as an investigation about the environment for the identification
of laws; or still as an activity of analysis and comprehension of the texts,
which come “open” and “dismembered” for the understanding of their
structures. But only if understood as a projective and of pre-configuration
activity, the interpretation can contribute to the projectual culture and to
design; because in such case interpretation is put as a profound knowl-
edge about the whole problematic reality and as an instrument for the
visualization of its own overcoming.

Interpretation, as Plato used to teach and as it is thought in the phil-
osophical semiotic of Charles S. Peirce, is an activity of comprehension of
what is presented to the mind as obscure or surprising, furtive, without
categories to frame it; of what is presented to the mind not only as a
hidden sense to be discovered, but specially as a possible sense to

be constructed. It is not by chance that in the Peircean semiot- 3. Geertz underlines the
ic one of the most innovative and original concepts is the one concept of culture as

] essentially semiotic
of interpreter, more than the own concept of sign or semantic (GEERTZ, 1973).
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analysis. Interpreter is the conclusive object of all interpretative activity.
As cultural community, we are the product of what we interpret and what
we project. It is possible to think History as the result of continuous and
inevitable processes of interpretation. In the same way, in design the
interpreters are the artifacts we are capable of imagining and producing.

The sense of possibility

In a projectual perspective, the object of interpretation is what the
Austrian writer Robert Musil denominated the sense of possibility, com-
plementary to the sense of reality, that is, the capacity of thinking about
everything that can be, precisely because it does not exist yet:

Wenn es aber Wirklichkeitssinn gibt, [...], dann muf es auch etwas

geben, das man Moglichkeitssinn nennen kann. Wer ihn besitzt,
sagt beispielsweise nicht: Hier ist dies oder das geschehen, wird
geschehen, muf$ geschehen; sondern er erfindet: Hier konnte, sollte

oder miifite geschehn [...]. (MUSIL, 1930/32: 16)*

The sense of possibility of Musil has a certain correspondence with
another great theoretical invention of Peirce: the logic of abduction. As
previously stated and also put a lot into evidence®, the inventive and pro-
jectual activity gets support in the idea of the possibility of the abduction

4. But if there is a sense
of reality [...] there must
also have something
that we can call a sense
of possibility. Whoever
has it, does not say, for
example: Here this or
that has happened, will
happen, must happen;
but invents: Here this or
that could have, could
or should happen. [Free
translation]

. Bonfantini (1987; 2000);
Eco e Sebeok (1983);
Bonfantini et al. (2006);
Proni (2012); Zingale
(2012).

o
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being activated in the thought, while capacity of generating
hypothesis about a possible absence (for example, a cause or an
event that had occurred previously or even a law that has not
been found yet) from a surprising fact.

Abduction is the pre-figuration of the possible and, for
many aspects, the best way of understanding how our future
could be: how we can prepare the future, because it is an
inevitable possibility. In terms of abduction, future is absent
as well as possible, it is what does not exist but that cannot be
prevented from happening.

Future as a theme is constant in the thought of Peirce, as if
it was an element that is inherent to his philosophy. We may see
it, particularly, in the fragment below that is cited in two parts:
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To say that the future does not influence the present is 6. All Peirce’s quotes
found in this article were
taken from the Col-
final causes, or ends. The organic world is full of refuta- lected Papers (cp) and
follow the international
format. This way, the
initials cp are followed
by the number and vol-
ume and after the period
ship of interpretation: one interprets the other. If present is the comes the reference to

object of interpretation (for example, I want to understand why I the paragraph.
am in a situation of crisis), its interpreter cannot be but a future
action (the decision of what to do to overcome the crisis). On the other side,
if the object of interpretation is the future (what I want to be) I must look
for the answer in the present (in the conditions that determine the will).
The future though guides the actions of the present; the meaning of the
actions in the present is determined by what we know and want to project.
But how does the future influences the present? Peirce answers that a
little bit later:

untenable doctrine. It is as much to say that there are no
tions of that position. (PEIRCE, CP 2.86)°

Between present and future there is a reciprocal relation-

But it is true that the future does not influence the present in the
direct, dualistic way in which the past influences the present. A
machinery, a medium, is required. (PEIRCE, CP 2.86)

In this paragraph, it seems like Peirce almost had in mind what we
call today design: to project future actions we need a mediator device.
Such device is the projectual activity. Design is machinery and medium
for the future.

The meaning of things and the pragmatic maxim

From where to continue to build now a semiotic that can be understood as
part of the projectual process, part of this machinery? How is it possible
to build not only a design semiotic but a semiotic that can be put inside
design and therefore, be a semiotic of the projectual activity?

According to Pierce, there is no other way than to find and im-
pregnate the pragmatic way. Such way must be walked, before anything,
because of the way it handles the issue without which the whole semiotic
would not exist: how and where can we individuate the meaning of things?
In our case, it is about the meaning of the artifacts and environments
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7. About semiotic of ob- we project with the aim of better coursing our own existence.
jects | indicate, among
others, Semprini (1999)
and Deni (2001). meaning of things.” A semiotic of the project should ask itself,

firstly, how can we project the meaning of our things and,
successively question about what such meaning produces. For example,
which actions of response an artifact will be able to generate once it is on
the hands of its user.
All that is expressed, like in a complex formula, in the pragmatic
maxim Peirce shows in How to Make Our Ideas Clear (1878):

But it is not enough to occupy ourselves in “discovering” the

Consider what effects, that might conceivably have practical bearings,
we conceive the object of our conception to have. Then, our concep-
tion of these effects is the whole of our conception of the object.
(PEIRCE, CP 5.402)

I allow myself to present the pragmatic maxim as showed in Figure 1.
I do it following one of my diagrammatic re-elaboration, in which I want
to bring into evidence the property of reciprocal interdependence between
the conception of an object and its effects and still how they constitute
together a raison d’étre of the entire conception. This way, let’s say that
the “practical bearings” are the meaning of each conception as effects or
consequences that an artifact potentially has, that it holds inside of itself.

[3] the whole of our
conception of the object

[2] effects and
practical bearings
of the object

[1] object of
our conception

FIGURE 1 - Peirce's pragmatic maxim.
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Peirce reformulated the pragmatic maxim in many occasions. It
is worth, now, to also retake a second version, dated from 1905, that I
present with my own commentaries inside the brackets with the objective
of putting into evidence its adequacy for design:

The entire intellectual purport of any symbol [of any artifact] consists
in the total of all general modes of rational conduct [of rational use]
which, conditionally upon all the possible different circumstances
and desires [conditions of use and necessities], would ensue upon the
acceptance of the symbol [of the artifact]. (PEIRCE, CP 5.438)

In this second version what Peirce calls “symbol” for design is an
“artifact”. Symbol and artifact are forms of conventional signs, culture
products and therefore, product of the interpreters.

Two observations. The first one: if we limit ourselves only to a lexical
analysis of the first version (1878), we cannot ignore how, in the form of a
verb, noun and adverb, the idea of conceiving (“to conceive”) is present
five times. If we think about the synonyms of this verb, maybe the prag-
matic maxim starts to say something more. The synonyms are: to generate,
to comprehend, to idealize, to imagine, to understand, to create, to think,
to invent, to project. In such verbs, we may say, it is our whole common

“conception” of what design should be.

The second observation is about the key-words that are important for
design, explicit or implicit in the maxim: effect and consequence. By effects
we must understand all the pertinent answers that a user will be called to
produce once he is relating to the produced object. Be it of useful effects
(usability), emotional empathy (approval), critical reflection (esthetic
judgment) or of any other type. The meaning of the artifact is found in
one of the produced effects. The same way as in the consequences, that
is, in everything that happens once the artifact is immersed in the reality
of its contexts of use. In this case, we would say that we must look for the
artifact meaning in the actions it plays in each of its circumstances and
situations of use.
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Artifacts as models

The whole meaning of things, then, is in the social praxis that invents,
determines, transforms it: in the capacity of it to contribute to shape
our humanity.

Let’s see an example that I take as “elementary” because it is about an
archetypical instrument that is almost in every culture’s basis: the knife.
The meaning of a knife is in its capacity of cutting (what ergonomics
defines as efficacy), and in the act of cutting well and with the less possible
expense of energy and resources (efficiency) and, above all, in its capacity
of satisfying who uses it (finishing, this way, the usability cycle)®. But its
effects over the social and cultural plans are not limited to that. A knife is
not only a “cut-stuff”, but an instrument of a series of work tools. Together
with other tools, contributes to form the “syntaxes” of a kitchen, or of a
carpentry, or of an arsenal. In each one of these ambits knife has contrib-
uted to the formation or improvement of many cultural practices, more or
less satisfyingly: hunting, food preparation, but also, among others, war.’

Without the knife artifact maybe we would not have the writing today,
if it is true that writing means to engrave.'® By its time, the writing has
contributed to make the culture stable and transmissible, has favored the
development of sciences and communication systems. Still about writing,
there are many studies that have put into evidence how the “technologies of

word” are capable of shaping our mental processes (cf. GELB, 1952; ONG, 1982).

8. About ergonomics and
usability, | make refer-
ence, among others, to
Bandini Buti (2001).
In Il coltello e lo stilo
(1979), the philosopher
Mario Vegetti individ-
uates exactly the use
of knife for animal
dissection as the origin
of scientific rationality.
10. In A Study of Writing
(1952), Ignace J. Gelb
highlights how in many
languages the etymolo-
gy of “writing” is related
to the action of “carv-
ing": cutting, lacerating,
engraving, etc.

©
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All artifacts follow this semiotic logic: we design them to
satisfy a particular need (for example, communicating faster
by distance) but then, if we may say, we project ourselves
from them (re-organizing our social and cognitive life in a way
that is dependent from the communication systems). Every
artifact is potentially a producer and transmitter of mental and
behavioral models.

Artifacts as habit
The knife example, if generalized, tells us that the artifacts
contribute for the formation of what Peirce called habit, our

mental and behavioral habits. The same way, the artifacts,
when they are imposed as intrinsic functions of our social life,
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they are habits. After all, every culture is a continuous of establishment
and change of habits.

Although he does not make use of that term, the linguist Ferdinand
de Saussure - another historical father of the modern semiotics - tells
us that every natural language can be understood as the result of many
necessary conventions that are formed and articulated throughout history:
exactly as a continuous of forming and reformulating habits of verbal
communication. Saussure answers to the question of what is a language:

C’est a la fois un produit social de la faculté du langage et un
ensemble de conventions nécessaires, adoptées par le corps
social pour permettre I’exercice de cette faculté chez les individus.
(SAUSSURE, 1916, p. 125)"*

It means that every language finds its own form throughout time, that
is in relation to already existent forms of language, to external influences,
to migratory fluxes, to interests of the speakers and - we have added - to
the actions of the environment. This is, for example, the reason why many
national similar languages derive from Latin but they are not totally the
same; and, in the same wayj, it is the reason why the spoken Portuguese
in Lisbon (Portugal) is not precisely equal to the one spoken in Belo
Horizonte (Brazil). The different specific forms derive from the inclina-
tions and dispositions of the historical community of speakers. They are,
therefore, social habits and they are part of human

history, from the antropopoiese. 11. This is, at the same time, a social
The same thing occurs for the artifacts and not product of the faculty of language and a
. . conjunct of necessary conventions, ad-
only for those from the designers. It occurs with all opted by the social body with the finality
artifacts that a culture develops as an answer to a of consenting the exercise of this faculty
. in the individuals. [Free translation]
problem and that, gradually, populate our habitat. 12. “Compasso d'Oro” is the name of a
About such aspects in 1972 Burno Munari Industrial Design award created in Italy
b

12 . in 1954 by the company “La Rinascente”
proposed to the Compasso d’Oro™* a collection of from an original idea by Gio Ponti and

“anonymous objects” by unknown authors. In Da Alberto Rosselli. Since 1964, it has been
organized exclusively by the Associazi-

cosa nasce cosa (1981) there is an interesting cast, one per il Disegno Industriale (api). It is
: . the first and most recognized award in
frqm the cage lamp for office to the reclmatfle chair the field of design. The Compasso dOro
- Figure 2. The form of these anonymous objects, aims to recognize and promote the
result of our project display, is a fruit of a formal quality in the field of industrial design
Made in ltaly and it is given by ADI". (<en.
progressive improvement of form and instrument wikipedia.org/wiki/Compasso_d'Oro/>).
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that, by its time, makes those objects as essential as “true design”, as
Munari observes. The fundament of their form, as we may observe, is not
different from the one of a river that throughout time gives form to its bed
- according to one of the most eloquent metaphors of Peirce (cf. CP 5.492).

FIGURE 2 — Cage lamp for office and reclining chair

The formation of habits

A habit also puts into action a dynamic of transformation and puts into
question the sense of possibility and the idea of future. Habit is, indeed,
defined by Peirce also as “a tendency [...] actually to behave in a similar
way under similar circumstances in the future” (PEIRCE, CP 5.487). Habit
is, therefore, a willingness towards action. Acquiring a new habit means
forming a belief about the world and establishing a “rule for action” and
of behavior that, by its time is a starting point for new inquiries and
researches:

[...] since belief is a rule for action, the application of which involves
further doubt and further thought, at the same time thatitisa
stopping-place, it is also a new starting-place for thought. (PEIRCE, CP
5:397)

Cultural life consists on a constant passage from doubt to belief.
Without a system of beliefs our mind could not survive: it would be, to say
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it somehow, constantly dilacerated by doubt or blocked by the incapacity
of overcoming a problem. A belief is a conviction that we have that is fixed
and unshakeable, a thesis we believe in. For example: “I believe the Earth
is round “, or still, “I believe this furniture is the most appropriate one for
your personality”. The search for a belief is the search for a mental habit
to be adopted.

So here is a meiotic and projectual question: if the artifacts are habits
of behavior, how are beliefs and habits formed? And how can we project
the artifacts so they have the strength to become virtuous habits and at
the same time inventive?

To define and establish his understanding about the beliefs, Peirce
dedicated one of his most beautiful and important works: The Fixation of
Belief, of 1877. I will not remain a lot on it, but I must remember that all
methods to build and determine a belief are taken as incorrect by Pierce,
except for one. The incorrect methods are the ones based on a strong per-
sonal conviction (“It is like this because I am convinced about that”), the
ones that trust the opinion of an authority (“It is this way because some-
one superior to me says so”), gets support on universal principles (“It is
this way because it cannot be someway else”). Many artifacts are produced
according to such methods, that is, thinking that the quality of a project
is in the personal taste, in tradition, in the following of consolidated rules
never questioning. The only method to be considered valid by Pierce is
the scientific one. Because it is the only one that proceeds by inference,
by progressive interpretation from sign to sign, though hypothesis and,
afterwards, through experimentation and verification. What should be
also carried our in the project of our whole culture reality.

In this case also comes back the idea of transformation. A habit, in
fact, takes form through the passage from the doubt to the belief, as Peirce
says. Doubt is a general state of search and uncertainty; belief is, in the
contrary, the state in which the thought finds “relaxation”, content and
complacency after achieving a determined objective.

The project requires a storm of uncertainty and search for a satisfying
solution. And if we understand the concept of doubt and belief, we will say
that the project is in the passage from the agitation that arises from the
presence of a problem to the invention (in the sense of finding or taking
form) of an interpreting artifact. The semiotic process of such passage - of
such transformation - is design.
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From the problem to the product

What is design if not our continuous search for habits capable of best
interpreting our vital needs? Design is born with the rising of the
industrial revolution precisely to change the appearance of the products
or to give them a neutral aspect and identity. Besides that — here the
etymology really helps - design appears to give form to our habitat, to our
inhabitance in the world.

Habit, therefore, is configured as a project and, at the same time, it
involves other projects: on one hand, projecting aims to form habits (a
way of organizing spaces, of carving wood, of writing, sleeping, nour-
ishing oneself); on the other hand, the habit itself configures a project
disposition towards the future (because we want our zabitat to be more
and more manlike). The interpretative process of design and all project
activity is a continuous tension between what is interpreted and what the
interpretation shows as an additional plan of action. I allow myself, now,
to represent this tension or persistence of mental interpretative activity in
the terms of a double mathematical function:

1. A product is a dependent variable that derives from another indepen-
dent constituted by a problem:

product = f (problem)

2. A habit, by its time, is a dependent variable that derives from the
independent constituted by a product:

habit = f (product)
Concerning that, I always refer to an inventive example that shows

itself as excellent as well as essential. As essential as vital. It is about
Q-Drum™®, of which we see here, in Figure 3, an image.

13. See <http://www.qdrum.co.za/>.
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FIGURE 3 - The Q-Drum.

Q-Drum is an artifact invented by Piet Hendrikse to solve a problem
related to many African, Mexican and Philippines’ rural populations: the
transportation of clear water. It is a resistant recipient, with a cylindrical
form capable of storing up to 50 liters of water. The Q-Drum’s cylindrical
form allows it to roll over or to be dragged over the ground, what results
into three effects that highlight its utility and usability: (1) it makes agile
the transportation of heavy charges of water, avoiding people to carry
them over their heads (11) it allows the water to be distributed more
frequently; (111) and finally as an effect not to be neglected, it makes the
activity of water supply more fun and joyful, specially for children and
young men or women.

That means, retaking Peirce’ pragmatic maxim, to consider - that is,
knowing how to imagine, to design - the possible effects and consequenc-
es the conception of an artifact has.

The social responsibility of design

The pragmatist way over which a semiotics of the project should proceed
has infinite sides and also another value: remembering that design has a
social responsibility. Design is not only a practice that generates individual
artifacts, but it is also a cultural system that acts over material and cog-
nitive contexts, over the forms of thoughts and over collective behaviors,
over the forms of the cities, the environment and all other social realities.
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It is not possible to not consider design as an instrument to make the
world better, more habitable. As we saw, design never considers only

the present, because projecting is a way of preparing the future. What we
conceive today - a theory, a new lamp, a website, a dress - is never what it
is only today, but above all, it is what it is going to be from now on.

In the pragmatist vision the future is not an object of forecast, like
happens in some sciences - like meteorology - that have the task of
informing us what might happen tomorrow. In pragmatism, to say in the
pragmatist design, the future is pre-configured: displaying things in such a
way that through it future might happen. Pre-configuration is the mental
act that prepares the project. The pragmatist design, in resume, should be
the way of projecting the world we live in, thinking about the consequenc-
es that, in all circumstances we may conceive, can influence our ways of
acting and thinking. The pragmatic maxim we put in the center of our
discourse tells us, in fact, that every projectual act is necessarily an open
process, because it is dominated by the idea of possibility: every object of
our conception foresees and prepares others. Signs may transform life,
but we have to know how to manage them.
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