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Introducao

Por ser uma atividade pratica, que se localizou na intercessdo entre arte e
técnica e evoluiu abrangendo um vasto campo de atuacdo, o Design tem se
caracterizado como uma matéria suscetivel a imprecisdes, desde as que dizem
respeito a sua delimitacao histérica (quando comeca o Design) até a prépria definicdo
de seu carater ou identidade (o que é o Design). Por esta razdo, e de modo geral,
muitos trabalhos que pretendem estabelecer uma discussdo em torno deste tema
comecam por redefinir e por situar o Design segundo o enfoque adotado.

As recentes e estruturais transformacdes por que passamos nas Ultimas
décadas do século 20 contribuiram consideravelmente para acentuar esta dispersao.
Assistimos a uma radical contestacdo aos valores que se tornaram canones (ou,
simplesmente, caracteristicos) do chamado Design moderno e a uma progressiva
diluicdo dos contornos que costumavam demarcar esta profissdo. Se por um lado
este movimento é produtivo, na medida que amplia e atualiza as possibilidades de
manifestacdo desta pratica, por outro lado ele facilita um afastamento de contetdos
historicos e ideoldgicos que participaram e deram consisténcia a sua formacéo.

Esta diluicao em relagdo as praticas e objetos do trabalho do Design em parte
esta associada a sua crescente absorcao pelos mecanismos dominantes do
capitalismo pos-industrial. Comentando a revitalizagcdo do interesse no Art Nouveau
na virada deste século, através de diversas exposicoes e publicagdes (inclusive aqui
no Brasil), Hal Foster identifica ai um “eco no presente”, vislumbrando que “vivemos
uma outra era de indefinicdo das disciplinas, de objetos tratados como mini-
sujeitos, do ‘design total’, de um ‘Estilo 2000’ ”. Destaca que embora esta idéia do
“design total” nao seja nova — pois é deduzida do velho projeto de reincorporar a
arte a vida, endossado, de modo diferente, pelo Art Nouveau, a Bauhaus e outros
movimentos e instituicoes — ela sé parece ter sido efetivamente concretizada neste
nosso presente “pan-capitalista”, em que o “estético e o utilitdrio ndo estdo apenas
mesclados, mas subjugados pelo comercial, e tudo — ndo apenas projetos de
arquitetura e exposicdes de arte, mas tudo, dos jeans aos genes — parece ser visto
como design " (FOSTER, 2002 p.14-19). "

1 . _ . A . A e , . _ _
As citagbes feitas neste trabalho com referéncia bibliografica em lingua estrangeira sdo traducodes da
autora (exceto texto publicado somente em alemao, com tradutor mencionado em nota especifica).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313146/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0313146/CA

A TRADICAO DO MODERNO 11

Ellen Lupton reafirma que a fragmentacdo do sentido do Design esta
paradoxalmente relacionada a sua emancipacdo como um campo profissional, ou
seja, ela se d& de modo expressivo quando o discurso do Design apropria e pode ser
apropriado pelos discursos que regulam e sao regulados pelo sistema dominante:

O design moderno emergiu em resposta a Revolucao Industrial, quando artistas e
artesdos reformistas tentaram imprimir uma sensibilidade critica ao fazer (making)
dos objetos e comunicagdes. O design tomou forma como um critico da industria, no
entanto ele amadureceu e legitimou seu status por se tornar um agente da producéo
e consumo de massas. Hoje, os tiroteios (offshoots) eletrénicos da Idade da Maquina
ameacam dissolver a autoridade do design como uma sequéncia definida de objetos
[produtos] e sujeitos [designers]. O design esta disperso através de uma rede de
tecnologias, instituicoes e servigos que definem [ou passaram a definir] a disciplina e
seus limites. (LUPTON In: LUPTON e MILLER, 1999 p.67)

Por outro lado, a natureza eminentemente pratica do Design tem levado
muitas vezes a uma suposicao de que nao existem principios tedricos organizadores
deste campo, o que ajuda a promover uma liberalidade ainda maior em suas
possiveis interpretacdes. No entanto, mesmo que de modo desordenado, mesmo
que eminentemente extraida da prépria experiéncia, sempre houve uma intensa
reflexdo sobre o que caracteriza o Design, assim como sobre as condicdes e 0s
métodos que pudessem instrumentalizar esta pratica. Se a primeira metade do
século 20 foi prédiga nestas manifestacdes, que inclusive forneciam (e ainda
fornecem em muitas escolas) uma base para o ensino, as Ultimas décadas
dedicaram-se em grande parte ao seu questionamento e critica. 2

Tratando especificamente do Design Grafico, Lorraine Wild, por exemplo,
sugere a inoperancia deste corpus de conhecimento para o contexto atual:

A incerteza de valores na pratica do design grafico contemporaneo e o discurso que nos
cerca agora [...] tém levado a nocdo de que houve uma perda de consenso sobre o que
constitui ‘bom’ design. O que noés definitivamente perdemos é a habilidade em
repousar sobre os principios do Modernismo para readquirir aquele consenso. [...]
Agora é possivel a qualquer um, com um processador de texto e um programa de
layout, tornar-se um designer grafico. [...] A tecnologia tem desafiado muitos preceitos
do ensino do design grafico baseado na interpretacdo Modernista da forma e da técnica,
e os educadores devem lutar para repensar os curriculos por causa disto. A tecnologia
modificou irrevogavelmente o modo como jovens designers ingressam neste campo, o
modo como os projetos sdo conduzidos e os escritérios sao dirigidos, e finalmente, o
modo como o design é consumido.(WILD In: BIERUT et al., 1994 p.55-57, destaque nosso)

2 peter Behrens, Walter Gropius, Max Bill, Toméas Maldonado, Gui Bonsiepe, Gillo Dorfles, Bruno
Munari, George Nelson, Buckminster Fuller, entre outros, foram teéricos precursores, no século 20, na
area do Design; Johannes Itten, Paul Klee, W. Kandinsky, Jan Tschichold, Lazlé6 Moholy-Nagy, Emil
Ruder, Josef Muller-Brockmann, Paul Rand, Karl Gerstner, Adrian Frutiger, Otl Aicher, entre outros,
trabalharam com temas relacionados a comunicacao visual. Esta dimenséo tedrica foi reforcada a partir
de contribuicbes das ciéncias humanas e sociais, através de nocdes da Psicologia da Percepcdo (em
especial, a teoria da Gestalt, com Gyorgy Kepes e Rudolf Arnheim), da Semibtica, da Teoria da
Informacdo, da Teoria da Comunicacdo, da Ergonomia, da Sociologia, da Antropologia, da Fisica, da
Matematica, entre outras.

Um exemplo do questionamento a estas abordagens é o livro Design discourse (1989), organizado por
Victor Margolin, uma antologia de ensaios criticos que estabelecem o debate em torno de temas que
ficaram estratificados como categorias fundamentais do pensamento do Design na primeira metade do
século 20: racionalidade, universalidade, énfase na ciéncia e tecnologia, na estrutura, na objetividade,
na abstragdo.
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De fato, fomos surpreendidos e confrontados com um estado de
desestabilizacao total de valores, para alguns comparavel a passagem provocada
pela invencdo de Gutenberg. Inflacionada pelas novas possibilidades decorrentes da
disseminacdo da computacdo grafica, a manifestacdo desta critica veio como
conseqUiéncia e em resposta ao cenario multifacetado das comunicacdoes que se
configurou neste final de milénio, refletindo a acelerada evolucdo tecnoldgica e as
dramaticas transformacgdes sociais e culturais experimentadas neste periodo.

Saimos do sistema fotomecanico para a virtualidade das imagens que se
desmancham ao nosso olhar e se transformam ao toque no monitor. O permanente
e o estatico deram lugar ao efémero. O tempo, a velocidade. A objetividade, a
subjetividade. A idéia de universalidade foi transmutada em multiculturalismo.
Modificaram-se os parametros nos quais aprendemos a nos referenciar.

Neste contexto, assistimos ao longo dos anos 1980-90 a uma expressiva busca
por novas linguagens, refletindo, ao mesmo tempo, tanto uma vasta e produtiva
experimentacdo na exploracdo dos novos meios e de novos modos de tratar os
conteldos da comunicacdo gréfica, quanto uma deliberada transgressdo ou negacdo
de principios que tradicionalmente davam sustentacao a pratica do Design.

Questdes intocaveis para a comunicagdo passaram a ser confrontadas com
novos valores ou novas necessidades. Passou-se, por exemplo, a discutir a importancia
da legibilidade (o rapido reconhecimento e compreensdo dos contetidos do texto) em
relagdo ao interesse de leitura, justificando a freqliente desestruturacdo dos
componentes da mensagem — caos, ambiglidade e descontinuidade anarquica
tornaram-se comuns nas publicagdes e anudrios de Design Grafico:

Enquanto os modernistas pressupunham uma relagdo rigida e identificavel entre o

que era dito (o significado ou ‘mensagem’) e o modo como estava sendo dito (o

significante ou ‘meio’), o pensamento pos-estruturalista os vé ‘separando-se e

reunindo-se continuamente em novas combinagdes'.[...] O ‘desconstrucionismo’

surge aqui como um poderoso estimulo para os modos de pensamento pods-

modernos. (HARVEY, 1993 p.53)

O culto a simplicidade (a clareza), compreendida como sintese e economia de
elementos na busca de uma maior efetividade comunicativa, foi abandonado em
favor da apresentacao complexa dos contetdos, algumas vezes confundida por uma
complicagdo meramente estilistica.

O avanco das novas midias — comunicacao interativa através de redes,
“publicacbes” e ambientes virtuais — além de impor a discussdo sobre a propria
condicao de sobrevivéncia do impresso, introduziu também um novo debate sobre a
linguagem. Como tratar a pagina virtual sem repetir os valores tipicos do espaco
delimitado e fixo do papel? Como tratar o papel no confronto com a simultaneidade e
a interatividade do espago virtual? Como tratar a tipografia liberada dos
constrangimentos da rigidez do metal e das limitacdes da fotocomposicdo, preservando
ainda seu carater de sinal e de sistema? Tantas questdes resultaram numa miriade de
experimentagdes que tém nos legado desde um acervo antes inimaginavel de novos
recursos e possibilidades para o trabalho (familias tipogréaficas hibridas, com
inimeras combinacdes de versdes; infinitas possibilidades de manipulacdo de
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imagens, por exemplo) até uma desconfortavel perplexidade diante da confusao
instalada sobre valores, critérios e perspectivas para o Design.

Diante deste panorama, uma nova busca comeca a se delinear, talvez mais
estrutural, menos voltada para as novas possibilidades tecnolégicas de realizacao,
como a que caracterizou as Ultimas décadas, e mais direcionada para o sentido
destes resultados. No Design Grafico, de um lado observamos o desgaste em
relacdo a certos efeitos que deixaram de representar uma curiosa inovacdo para
transformarem-se apenas em modismo ou repeticao cansativa. De outro lado,
vislumbramos uma tendéncia ao resgate de valores ou parametros que orientem
com mais nitidez a sua pratica.

Uma espécie de autocritica tem sido manifestada por alguns dos postulantes
mais ativos da experimentacdo que vem caracterizando a linguagem gréfica pds-
moderna, sem desmerecer os ganhos resultantes de todo este processo:

Temos publicado em Emigre muitas novas teorias e experimentagbes, mas sua
aplicabilidade pratica, além do fato de funcionarem como a préxima ‘Grande
Novidade’ (The next ‘Big Thing’) tem-se demonstrado limitada.[...] Ao invés de
descartar as [novas] teorias, os criticos deveriam focalizar como estas idéias sao
absorvidas e aplicadas indiscriminadamente ou irresponsavelmente. O ensaio de
abertura no livro The End of Print, de David Carson, seria um bom comeco. Para
justificar seus malabarismos tipograficos na pagina, Carson freqientemente se refere
as mudancas nos habitos de leitura e teoriza que engajar o leitor e fazé-lo trabalhar
na decodificacdo do texto amplia sua capacidade de memorizacdo. [...] Mas o que
acabei me lembrando depois de ler seu ensaio ndo foi tanto aquilo que li, mas a
dificuldade que tive para 1&-lo. (VANDERLANS, 1996 p. 9-10) >

Desviando o foco de seus comentérios da midia impressa para a midia eletrénica,
VanderlLans sugere um “esquecimento” de padrdes simples e diretos de conduzir a
comunicagdo por um comprometimento exagerado com excessivas sofisticagoes
imagéticas, por vezes pouco eficazes ou despropositadas:

Pode parecer paradoxal, mas em Emigre, quando estamos tentando lidar com as
novas tecnologias que nos cercam, temos visto mais utilidade nos ensinamentos do
jovem Jan Tschichold do que nos textos de, por exemplo, Frances Butler. Enquanto
somos conduzidos para um excesso sensorial, a realidade da midia eletrénica ainda
consiste de quedas no sistema, downloadings entediantes, incompatibilidades e
muitas outras restricdes. A simplicidade e a preocupacdo social dos ideais de
Tschichold, como delineado em ‘Elementare Typographie’ — ‘a comunicacdo deve ser
na forma mais breve, simples e urgente’ —, sdo bem mais praticas do que os multiplos
niveis, modos interativos, hipertextuais e audiovisuais ... (Ilbidem, p.11)

Rick Poynor também se refere a incorporacdo das praticas experimentais pelas
“correntes principais” (o0 mainstream) do Design Grafico e sua transformacdo um
tanto indiscriminada num novo “padrao” preestabelecido. Revela um interesse

? Rudy VanderlLans: designer holandés radicado na Califérnia, fundou com Zuzana Licko em 1984 a
Emigre Inc., uma das primeiras empresas independentes de criagdo, edicdo e comercializacdo de fontes
tipograficas digitais, muitas de carater experimental e inovador. Autor de textos sobre as manifestacoes
recentes no Design Grafico, VanderlLans foi responsavel pelo desenho e edicdo (de 1984 a 2005) da
revista Emigre, que se notabilizou tanto por promover o debate sobre temas atuais do Design Grafico,
quanto pela arrojada e diversificada concepcéo visual. Além das fontes digitais, o grupo Emigre edita
softwares, livros e outros materiais, sempre na esfera de interesse do Design. (ver:>http://
www.emigre.com )
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reforcado nos textos histéricos do Design, onde encontra maior consisténcia em

relacdo a temas ainda hoje importantes de serem pensados:
Ainda estou interessado no trabalho experimental recente, mas quero revisitar alguns
a partir de uma perspectiva mais critica, em parte porque isto se transformou num
novo e, por vezes, autocontemplativo ‘estado estabelecido’ (establishment). [...] Me
perturba que uma consciéncia diluida, ndo-teérica do pés-modernismo tornou facil
para alguns designers nado se defrontarem com as implicacées do que estdo fazendo.
Estou interessado em questoes fora-de-moda, embora duradouras, tais como
questdes de valores e de ética sustentando escolhas pessoais, e seria revelador
submeter alguns representantes deste novo design a formas mais rigorosas de teste.
Me surpreendeu, na literatura histérica do design grafico, como alguns designers
eram mais claros sobre questdes significativas ha trinta anos ou mais. (POYNOR In:
HELLER e PETTIT, 1998 p.113-114)

Estas observacbes nao intencionam desmerecer a contribuicao trazida pelos
designers contemporaneos. Ao contrario, sua atitude por vezes anarquica, criando
desvios de sentido, incluindo de modo mais ostensivo o humor, a ironia e alguma
insensatez ao mundo dos objetos e da comunicagao visual, em muito enriqueceu tanto
o debate em torno destas questdes quanto o vocabulario formal que hoje conhecemos.

Mas acreditamos que, nesta turbulenta passagem a pds-modernidade, nesta
modificacdo radical dos habitos e da propria sensibilidade que vivenciamos de forma
mais contundente nos Ultimos vinte anos, nesta “crise das referéncias éticas e
estéticas” (VIRILIO, 1993, passim), Nesta busca de novos paradigmas que possam responder
a esta nova realidade, foram descartados (ou pelo menos subestimados) referenciais
importantes, certamente pouco conhecidos pelas novas geragoes.

Recentemente verificamos um interesse renovado na histéria do Design e
numa reinterpretacado daqueles principios que contribuiram para a formacédo de sua
base tedrica. No ensaio em que discute aspectos das teorias do Design moderno,
por exemplo, Ellen Lupton focaliza o tema da linguagem visual (delineado na
Bauhaus por Kandinsky e Klee, e mais tarde desenvolvido por Moholy-Nagy e Gyorgy
Kepes), na perspectiva de encontrar espaco para uma “linguagem visual mais
expansiva, que interceda na linguagem verbal mais do que se oponha a ela”.
Examinando a riqueza do pensamento destes autores, Lupton reafirma a atualidade
e produtividade daquelas investigacoes:

Language of vision [Gyorgy Kepes,1944], como os outros textos discutidos neste paper,

afirma a forma abstrata visual como a base para uma nova ‘escrita’ que iria limpar a

expressao verbal de suas ambiguidades.[...] Apesar da hostilidade em relacdo a escrita

expressa nestes brilhantes e influentes textos do design, o ‘vocabulario’ notacional da forma
que se desenvolve a partir deles é rico em significados associativos, culturalmente
comunicativos. A ‘linguagem’ visual do diagrama, como demonstrado em alguns exemplos
do design grafico publicados no livro de Kepes, ndo é um filtro transparente para
significados evidentes, mas antes um codigo transformador e metaférico. (LUPTON, 1988b p.9)

4 Rick Poynor: escritor e ensaista inglés, tem sido cronista de um periodo significativo da

experimentacdo no Design Gréfico. Fundador da revista Eye, editou 25 nimeros de 1990 a 1997. Tem
escrito sobre arte e Design para publicacdes especializadas como Blueprint, I.D., Frieze, The AIGA
Journal of Graphic Design. E autor dos livros Typography now! The next wave; The graphic edge;
Typography now 2; Implosion; Design without boundaries: visual communication in transition, entre
outros. E co-editor de Looking Closer 3: classic writings on graphic design (1999), uma coletanea de
textos reflexivos sobre temas do Design Gréfico abrangendo o periodo de 1913 a 1983.
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Este interesse em buscar nas fontes do passado subsidios para uma
compreensdo mais aprofundada de questdes envolvidas com o Design em parte é
motivado por um crescente desconhecimento da histéria pelas novas geragoes, e,
conforme comenta Burkhardt, pela separacdo cada vez maior entre teoria e pratica —
ou o evanescimento de principios que informem a pratica —, agravados pela
continua subdivisdo do Design em areas especializadas:

Desde 1970, as tradicbes positivas de atuar num corpo-a-corpo (of grappling with)

com as teorias do design foram postas de lado, e prevaleceu uma total separacéo

entre teoria e pratica. Isto é particularmente perturbador quando consideramos os
conceitos da Bauhaus. A explicacdo para este estado de coisas certamente se deve,

em parte, a especializacdo e a divisdo do trabalho. A pratica comercial levou a

subdivisdo do design em campos especificos: design grafico, design téxtil, design de

produto, e assim por diante, mas uma teoria integrada do design falhou em
desenvolver-se, e ai se identifica uma perda cultural. [...] O pensamento livre de
convencdes, a mobilidade intelectual e a visdo conjuntural (the overall view) do
designer — incidentalmente, pontos essenciais do programa de Ulm — foram perdidos
no momento que as escolas de design estabeleceram departamentos especializados.
As intervencbes do design (design departures) e as analises dos processos do design
tornaram-se mais e mais esquematicas. (BURKHARDT, 1989 p.49-50)

Manifestando preocupagdo com os rumos do ensino e da pratica do Design,
Alain Findeli (2001) procura identificar as mudangas conceituais que, ao longo do
tempo, foram expandindo e modificando o papel desta atividade, tanto do ponto de
vista do desenvolvimento comercial e industrial, quanto pelos enfoques assumidos
pelas diversas instituicdes de ensino. Considerando que efetivamente vivemos uma
mudanca de paradigma, e buscando contribuir para novas perspectivas, Findeli
desenvolve uma andlise focalizando as escolas que evoluiram a partir de uma mesma
tradicdo (a Bauhaus, a Nova Bauhaus, e a Hochschule fir Gestaltung de Ulm), para
propor novos enfoques tedricos, metodoldgicos e éticos, que partem da interpretacdo
complexa e estrutural desta tradicdo do ensino. Sua proposta, conforme ele préprio
reconhece, “bastante ambiciosa e radical” (e talvez ainda utdpica), representa mais
uma tentativa de resisténcia a incorporacado do Design como uma extensdo submissa
do mundo comercial — “um ramo do desenvolvimento de produtos, do marketing e
do fetichismo tecnoldgico” —, retomando seu papel (idealista, inicial) de participante
ativo na construcao da cultura. Neste sentido, sugere uma busca dos fundamentos do
ato de projetar — “acreditamos que a inteligéncia visual, a sensibilidade ética e a
intuicdo estética podem ser desenvolvidos e fortalecidos através de algum tipo de
educacdo basica do design...” — e um retorno ao pensamento pedagdgico de Moholy-
Nagy, que via o Design ndo como uma profissdo (no sentido de apenas prestar um
servico), mas como uma atitude. >

Esta problematica, cuja amplitude de desdobramentos nao temos a pretensao
de abarcar, tem sido vivenciada em nossa propria experiéncia pratica e didatica, em
que freqlentemente nos defrontamos com a dificuldade em distinguir a
propriedade ou o anacronismo de certos enfoques (que para nés foram definidores
do aprendizado e da compreensdo do Design), ou mesmo de identificar modos de

Por "educacdo bésica”, Findeli refere-se ao perfil do “curso fundamental” daquelas escolas,

especialmente a Nova Bauhaus, propondo que esta educacdo béasica ndo se restrinja ao primeiro ano,
mas seja estendida e atue em paralelo em todo o curso.
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inseri-los (estes enfoques) em um contexto cada vez mais distanciado ou desinteressado
de intervengdes que envolvam alguma complexidade de pensamento.

No entanto, ao nos defrontarmos com disciplinas de contetido introdutério (no
curso de Programacdo Visual da Escola de Belas Artes-UFRJ, de 1996 a 2002), que
demandavam uma sedimentacdo conceitual e uma compreensao mais ampla e
abstrata dos elementos do trabalho (como a disciplina de Metodologia Visual,
obrigatéria para o segundo periodo do curso), o ensino apoiado em autores classicos
(Johannes Itten, Rudolf Arnheim, Armin Hofmann, Emil Ruder, entre outros), e
estreitamente relacionado com um amplo referencial histérico, nos permitiu verificar
resultados surpreendentes. Diante da qualidade alcangada no trabalho dos alunos,
pudemos constatar que aquela “velha estrutura” de valores, métodos e técnicas de
aproximacdo com os elementos do trabalho pode ser ainda produtiva, permitindo
uma abordagem contemporanea e renovadora, segundo a Otica e 0s recursos
proprios da realidade atual. Também o interesse manifestado pelos alunos no
encontro com a histéria e com alguns dos autores do Design Grafico moderno
consolidou a suposicdo de que o seu desafio permanece vivo, mesmo entre as
geragdes criadas no universo dos videogames, educadas na gramatica dos programas
de desktop publishing e na informacéo rapida via internet.

Diante deste quadro de intensas transformacoes, e nos limitando ao campo
de conhecimento que nos é familiar e onde podemos compartilhar experiéncias, nos
colocamos inicialmente a seguinte questdo: teriam os valores — marcados pelo
discurso moderno — permanecido como fundamentos para uma metodologia do
Design  Gréafico, embora assumindo outras dimensdes de significado em
consequéncia de uma abordagem mais complexa, caracteristica da atualidade?

Este trabalho propde uma reaproximacdo com o Design Grafico moderno, a
partir da observacao do discurso de autores que tiveram importancia marcante em
seu processo de consolidacao, e cuja influéncia se reflete ainda hoje. Através de uma
releitura produtiva das idéias veiculadas por estes autores, em sua formulagéo
original, pretendemos ndo sé trazer a tona questdes que estavam no foco da
discussdo naquele periodo como identificar possiveis paralelos com questbes atuais.

Para efeito desta investigacdo, optamos por trabalhar com uma fase do
Design Grafico em que se formularam parametros metodoldgicos e tedricos que
irlam estruturar, orientar e afetar o desenvolvimento desta atividade ao longo do
século 20: o periodo de quarenta anos que engloba as décadas de 1920 a 1950,
focalizando principalmente a Europa ocidental (em particular, a Alemanha e a Suica,
mas, naturalmente, envolvendo a Inglaterra e ressonancias nos Estados Unidos).

A configuracdo destes parametros se deu, de maneira expressiva, no ambito
da tipografia (ou do hoje chamado design tipografico), mediada pelo embate entre
valores da tradicdo tipogradfica e uma nova abordagem para a comunicacdo
impressa que se delineava, e ainda pelo cruzamento do oficio do tipégrafo e da
atividade, em ascensao, do Design Gréfico.

Nosso foco de observacdo é o discurso tedrico de dois tipografos/designers
(@ambos se identificavam como tipoégrafos) que tiveram influéncia decisiva neste
processo, e cujas atuacdes foram emblematicas de dois movimentos que contribuiram
para caracterizar o chamado Design moderno: Jan Tschichold e a Nova Tipografia;
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Emil Ruder e a Tipografia Suica. Em torno destes dois movimentos e eixos centrais,
outros discursos reflexivos sdo invocados com menor intensidade: El Lissitzky e
Moholy-Nagy; Max Bill, Paul Renner, Karl Gerstner. ®

A opgao por privilegiar o vetor da tipografia na construcao do campo do DG
justifica-se por trés motivos principais: primeiro, porque a tipografia, entendida
como sistema de sinais visuais (portanto, de formas) para a apresentacdo do texto
escrito (portanto, de contetidos) é por isso mesmo um elemento fundamental para
o DG, que se distingue ainda pela necessaria ambivaléncia entre os dominios verbal
e visual. O grande potencial da forma tipografica estd na sua possibilidade intrinseca
de dar maior ou menor expressdo a estes dois dominios. Segundo, porque a
evolucdo da tipografia, entendida agora como um meio para a composicdo e
impressao, amplia a investigacdo para aspectos da técnica que interferiram ou
influenciaram algumas das direces tomadas neste processo. E a linhagem
tecnolégica da tipografia que faz com que freqUentemente seja vista como um
importante modelo de procedimento para o DG. E terceiro, pela possibilidade de
compreender de que modo a tradicdao do oficio tipografico interagiu e foi
incorporada a nova abordagem para a comunicacao impressa que explodiu nas
primeiras décadas do século 20, e cujo desenvolvimento ajudou a configurar o
campo mais amplo que hoje conhecemos por DG.

A focalizacao nestes autores e respectivos movimentos nos pareceu também
importante: tanto a NT como a TS representam dois pontos nevralgicos na histéria
do Design Grafico moderno, caracterizando importantes e controvertidos marcos de
passagem no seu desenvolvimento. Por um lado, a influéncia e participacdo de
representantes das vanguardas artisticas como o Futurismo, o Dada, o
Construtivismo, o De Stijl, permitem uma visao (a nosso ver equivocada) da Nova
Tipografia como um fendmeno essencialmente artistico.” Por outro lado, alguns
autores identificam na sistematizacdo daquelas idéias a partir das intervencoes
(principalmente) de Tschichold e das manifestacbes da Bauhaus, uma espécie de
“domesticacao” do carater revolucionario e transgressor das experimentagoes
tipograficas dos militantes vanguardistas, consideradas precursoras (DRUCKER, 1994
p.226; 238-245; VILLAS-BOAS, 1998 p.51-53).

A continuidade e o desenvolvimento da NT se concretizaram, no pds-guerra,
por outro movimento que ficou caracterizado como a Tipografia Suica, que se
tornou uma influéncia dominante internacionalmente nos anos 1950. Esta
apropriagao, quase hegemonica, de certo modo contribuiu para sua posterior visdo
como um estilo, um sistema rigido de regras e preconceitos, distanciado dos
principios envolvidos em suas formulagdes originais. Uma das acusacoes ao DG
moderno refere-se a uma certa frieza ou esterilidade, a um “formalismo fechado em
si mesmo e portanto longe da vida“(viLLAs-BOAS,1998 p.15), decorrentes de sua

® Devido a sua grande incidéncia, os termos Design Grafico, Nova Tipografia e Tipografia Suica

aparecem ocasionalmente na forma abreviada (DG, NT, TS), evitando excessivas repeti¢des.

7 Kinross refere-se de modo critico a este tipo e interpretacdo: “As idéias e abordagens destes

movimentos [Futurismo, Dada, De Stijl] convergiram em torno de 1923 para o que depois veio a ser a
‘nova tipografia’. Esta descricdo das origens da nova tipografia como essencialmente artisticas tornou-
se ortodoxa; e por extensao, o proprio movimento que se desenvolveu durante os anos 1920 e inicio
dos anos 1930 tem sido visto também como um fendmeno artistico” (KINROSS, 2004 p.104).
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canonizagao ou absorcao pelo establishment. De fato, a despeito de preconizar a
auséncia do estilo na busca de uma linguagem universal e atemporal, a sintese
entdo formulada terminou por se transformar ela prépria em estilo, esvaziada de
sua consisténcia estrutural: o termo clean passou a remeter de modo impreciso e
superficial a elegancia e austeridade tipicas daquele periodo.

No entanto, independente das solugbes adotadas por seus mais notaveis
representantes (cuja vitalidade e fascinio persistem até hoje), estd nas idéias
desenvolvidas e debatidas naquela fase de sedimentacdo do DG a contribuicdo
maior para seu posterior desenvolvimento.

Através dos discursos elaborados no ambito da tipografia, centralizados
nestes autores, pretendemos verificar em que medida estas reflexdes contribuiram
para a formulacdo de uma metodologia que se tornaria (a nosso ver) caracteristica
do DG, cuja produtividade se reflete ainda hoje.

Acreditamos que aquelas idéias delineadas nas primeiras décadas do século
20 constituem uma base que fundamenta o DG. Em certo sentido, sdo a sua
tradicdo. Sdo as questdes atuais que podem tornar (e tornam) viva esta tradicdo. Os
parametros propostos pelo DG moderno ndo constituem necessariamente um estilo,
mas um método sugestivo de uma linguagem, que, como tal, é flexivel e aberta a
transformacoes.

1.1

Premissas e delimitacoes

O Design Grafico é considerado neste trabalho como uma atividade do campo
e no ambito mais amplo do Design Industrial (Desenho Industrial).

Este campo estabeleceu-se de modo organizado, definindo sua “inequivoca
identidade” (MALDONADO, 1999 p.10) como disciplina e drea de conhecimento autbnomas
na primeira metade do século 20, e neste processo ha que se destacar a experiéncia
da Bauhaus como um marco definidor.

A Bauhaus ndo representou apenas uma inovacao para as concepgdes do
ensino, mas as experiéncias ali realizadas, a partir da idéia de sintese entre arte e
técnica, concretizada através de um programa multifacetado (o curso fundamental
e as diversas oficinas), resultaram em parametros basicos que iriam propor uma
nova orientacdo para o fazer desta atividade que emergiu no bojo da instalacdo da
sociedade industrial, e que se direcionava tanto para os problemas relacionados a

8 Esta ressalva se faz necessaria pois, embora o termo Design tenha sido adotado de modo difundido
(nos paises de lingua inglesa e, a partir do final dos anos 1980, aqui no Brasil) como denominagao
para esta atividade e habilitacdo profissional, a designacdo Desenho Industrial, por ser menos aberta,
delimita melhor o campo do estudo.
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concepcao dos objetos (o Design de Produto) quanto para os problemas da
comunicacao visual (o Design Gréfico).®

Foi a partir da experiéncia da Bauhaus e das escolas que a sucederam, formadas
na sua tradicdo (Nova Bauhaus / HfG-Ulm), que foram se sedimentando as referéncias
tedricas e praticas que historicamente sustentam a especificidade do Design e o
diferenciam de qualquer outra atividade que Ihe possa ser assemelhada. '

Por lidar com o processo criativo — a projetacdo da forma — associado a
coordenacdo de fatores de natureza diversa (técnico-produtivos, funcionais,
estéticos, simbdlicos, culturais), o Design envolve uma complexidade de pensamento
que o distingue do simples planejamento / formulacdo de um produto, ou do
simples arranjo / composicdo de elementos para uma comunicacdo (impressa ou
veiculada por outra midia).

Um projeto de Design pressupde necessariamente uma idéia (ou um sentido)
resultante de um processo de pensamento (Iégico e intuitivo) que se desenvolve a
partir de uma cadeia complexa de inter-relacdes. Vincula-se também a uma visao
critica, inovadora, em relacdo ao objeto e contexto de seu trabalho.
Tradicionalmente, é da natureza do trabalho do designer o compromisso de
provocar um novo olhar sobre as coisas, através do rompimento com redes de
significacdo convencionais ou pressupostos estereotipados. Para o Design, a nocao
de transformar esta envolvida com a nocao de criar a forma.

A amplitude do campo de atuacao, o carater multidisciplinar, a proximidade
com outras atividades — arquitetura, engenharia, publicidade —, a necessaria
interface com a arte, a tecnologia e a ciéncia, e ainda, a crescente absorcdo pelas
esferas do marketing, cada vez mais dominantes, facilitam uma aproximacao
exageradamente genérica que desloca o foco daquilo que tradicionalmente vem
distinguindo esta categoria.

Com relacdo ao Design Grafico, verifica-se hoje uma vasta latitude de
concepcoes sobre o que pode ser considerado como parte desta pratica e quao
longe no tempo pode-se identificar suas manifestacoes. Em meio a uma critica a
“histéria oficial”, que considera elitista, descontextualizada e pouco includente, no
sentido de que privilegia determinadas praticas e desconsidera outras, Tibor Kalman,
por exemplo, propde uma visao ampla do DG que elimina qualquer comprome-
timento com uma estruturacao pedagdgica ou profissional:

O design grafico ndo é tao facilmente definido ou limitado. (Ao menos, ndo deveria

ser). Design grafico é o uso de palavras e imagens em mais ou menos tudo e todo

lugar. Gravuras eréticas japonesas do século 14 sdo design grafico, tanto quanto
publicacbes americanas do século 20 como Hooters e Wild Vixens. Hallmark tem

9 £ evidente que o episddio da Bauhaus nao é isolado no tempo, mas representa a continuidade e o
desenvolvimento de concep¢des que remontam ao século 19, passando pelo Arts & Crafts, o Art
Nouveau, o Deutscher Werkbund, os movimentos de vanguarda na arte e na literatura, etc. Ndo nos
cabe aqui recuperar as diversas histérias do Design e suas origens. Apenas destacamos que,
independente destes antecedentes, foi nas primeiras décadas do século 20 que eclodiu uma nova visao
para a concepgao dos produtos e das comunicacdes que iria marcar o Design ao longo de todo este
periodo, e neste sentido a Bauhaus teve um papel definidor.

1 L L A . . . - s N
% Souza indica como uma das principais evidéncias da autonomia do Design em relacdo a arte e a
arquitetura, “aquela que aponta o Design como uma das pouquissimas profissbes que se
estabeleceram antes como ensino, através de escolas, do que pela pratica” (SOUZA, 1998 p.11).
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tanto a ver com o design grafico quanto Esprit. A edicdo de Eden’s Gate da Charter é
tao parte da histéria do design grafico quanto o livro de Neville Brody.

O design grafico nao é tao rarefeito ou tao especial. Ndo é uma profissao, € um meio
(a medium). E um modo de dirigir-se, um meio de comunicacdo. E usado através de
toda a cultura em niveis variados de complexidade e com variados graus de sucesso...
(KALMAN In: BIERUT et al., 1994 p.27)

Nao intencionamos aqui polemizar sobre este tema, mas antes justificar o
enfoque assumido. Neste sentido, vale citar a observacdo de Washington Lessa, que
mesmo antecedendo a fase mais recente desta discussdo, nos parece bastante
elucidativa. Refletindo sobre a constituicio moderna do Design como um campo
autdbnomo do conhecimento, Lessa afirma:

O assunto é controverso, pois reina na bibliografia que trata do tema uma indefinicdo

entre os contornos profissionais segundo uma perspectiva sociolégica [...] e aqueles

epistemologicos. Confunde-se a institucionalizagdo social do design como profissao

(que se da de modo mais acabado nos anos 30 e 40 deste século) com a forma de

conhecimento acionada pelo designer na sua pratica, que surge antes da caracterizacao

profissional. [...] Na periodizacdo da atividade, varios sdo os graus de generalizacdo
possiveis, ensejados pela prépria abrangéncia de uma das acepcdes do termo, inglés
mas internacionalmente utilizado, design, que pode valer para toda a producao

material do homem, em todos os tempos. Inegavelmente um designer estd apto a

aprender com objetos ou realizagbes de culturas pré-industriais [...]. Ndo ha duvida de

que a inteligéncia projetual consegue apreciar genericamente raciocinios similares de
outras condigdes histérico-econdmicas. No entanto, esta operacdo, tecnicamente

enriquecedora para o designer, ndo esclarece a relacdo dele com a sua pratica. O

modelo de um andnimo artesdo indigena ndo explica Raymond Lowey, um ulmiano, ou

um designer italiano superstar. Para tal deve haver um minimo de rigor histérico no

exame da dialética entre o profissional e o epistemoldgico. (LESSA, 1987 p.19-20)

Lessa destaca ainda dois momentos expressivos no processo de configuragao
de um novo campo profissional: primeiro, quando passam a existir condicoes
econdmico-sociais para o florescimento de uma nova pratica e respectivo
conhecimento; segundo, quando esta pratica ja se estabeleceu como uma profissao,
ou seja, ela “existe segundo seu proprio objetivo e com razoavel consciéncia
do conhecimento que exerce”. Embora o primeiro momento seja anterior ao
segundo, “sua determinacdo sé existe a partir deste, quando comeca a ser buscada,
com maior ou menor consciéncia, por designers ou historiadores do design, a
definicdo e a genealogia do conhecimento em questao” (ibidem, destaque nosso).

Este trabalho pressupde que o pensamento do Design, ou seja, os principios
que orientam suas formulacoes praticas foram estabelecidos de modo sistematizado
nas primeiras décadas de sua configuragdo como campo especifico de trabalho, a
partir das manifestacoes tedricas e praticas do (hoje denominado) “Design moderno”.

As transformagdes tecnoldgicas, politico-econdmicas, sociais e culturais que se
deflagraram principalmente a partir dos anos 1970 e cuja evolucdo nas décadas de
1980 e 1990 vieram a configurar o que chamamos de pds-modernidade, tém
levado a uma reavaliacdo critica daqueles fundamentos, denominados de modo
genérico como o “paradigma moderno”.
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E evidente que muitas das concepcdes envolvidas com o pensamento
“moderno” do Design sdo atreladas a uma ideologia justificada pelo contexto
histérico e tecnoldgico em que foram geradas. Mas o carater dogmatico geralmente
atribuido aquelas formulacoes, desautorizando-as em bloco face as condicoes
enfrentadas na atualidade, muitas vezes é fruto de uma visdo redutora ou mesmo
apaixonada, no impeto de recusa-las. Conforme comenta Greenhalgh (1990 p.2), “"O
debate atual sobre o status do valor do movimento moderno tem tendido, num
certo grau a uma caricatura, seja pelo exagero de suas faltas ou pela inflacdo de
suas virtudes. Tem sido tratado como um monumento, uma Unica entidade a ser
defendida ou atacada”.

Consideramos que, a despeito das rupturas que forcosamente ocorreram com
as intensas transformacdes vivenciadas nas Ultimas décadas, existem valores no
paradigma moderno que permanecem atuais como balizadores do pensamento do
Design, se reinterpretados a partir de um enfoque que considera o contexto
contemporaneo.

Dos critérios de nomenclatura adotados: Design, moderno ou modernista?

“Moderno” ja foi um conceito necessariamente vinculado a idéia do Design.
Associado ao novo, sugeria a invencdo formal estimulada pelas inovagbes
tecnoldgicas e dos recursos materiais, resultando em concepcdes inusitadas e
surpreendentes. De certo modo, Design e moderno ja foram tdo proximos que se
tornaram redundantes. No entanto, nos Ultimos trinta anos, o termo moderno
ganhou uma acepcdo datada, e de contemporaneo e atual, passou a referir-se a
algo que pertence ao passado, ganhando um significado diverso e especifico: ao ser
confrontado com o pds-moderno — implicando assim uma espécie de sucessdo ou
oposicdo — passou a indicar um sistema caracteristico e perceptivel de crengas,
valores e metodologias, que embora tenha validade critica em outras areas (como
na arte, na literatura, na musica, etc.), tem sido especialmente invocado no contexto
do Design e da arquitetura.

O conceito de moderno ganhou contornos rigidos com a emergéncia do
movimento cultural conhecido como pds-modernismo, que desenvolveu-se nos anos
1960-70 (principalmente nos Estados Unidos) como uma contestacdo ou afastamento
dos valores ditos modernistas, e ampliou-se em seguida com especulacoes teoricas e
filoséficas mais abrangentes (com Daniel Bell, Anderson, Baudrillard, Lyotard,
Jameson, e outros) que buscaram compreender e explicar estas mudancas também
pela sua correspondéncia com as novas relagdes de organizacao politica, econdmica e
social — o capitalismo avancado, a sociedade da informagdo, pos-industrial —
configurando uma etapa suficientemente diferenciada para sugerir a idéia de uma
pds-modernidade (FEATHERSTONE,1995 p.25). Mas talvez por nos encontrarmos ainda no
limiar destas transformacoes, as definicbes e o emprego dos termos moderno/pds-
moderno e suas derivacdes (modernismo/pds-modernismo) ainda ndo sdo
consensuais, mas confusos e variados. E freqlentemente encontramos semelhancas
nas descricbes que pretendem demarcar (de modo reduzido) caracteristicas distintivas
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destes conceitos, o que nos afasta das dicotomias simples sugeridas pela propria
demarcacao."

Deste modo, dedicamos um cuidado especial ao adotar o termo moderno
neste trabalho, valendo aqui algumas observacbes sobre as possiveis e sutis
diferencas nas suas variacoes que nortearam esta escolha.

Habermas (HABERMAS[1981] In: FOSTER, 1983 p.3-4) destaca a antiguidade da palavra
moderno (do latim modernus), usada pela primeira vez no século 5 para distinguir o
presente — que tinha se tornado oficialmente cristdo — do passado Romano e pagéo.
Com conteldos variados, a forca relacional deste termo foi empregada para
assinalar diversas transicoes ao longo da histéria, demonstrando, a seu ver, o carater
restritivo na visado do conceito de modernidade como tendo inicio no Renascimento.
Observa que embora o sentido atual atribuido a idéia de modernidade esteja
intimamente vinculado ao desenvolvimento da arte européia, o projeto da
modernidade — tracado no século 18 pelos filésofos iluministas —, com todas a suas
ressonancias praticas e na experiéncia de uma “qualidade da vida moderna”, s6
entra em foco quando dispensamos a concentragdo usual na arte e nos debrucamos
sobre aspectos mais amplos envolvidos na cultura (bidem, p.8-9)."?

Esta vinculacdo com a arte aparece no termo modernismo, em geral
associado, num sentido mais restrito, ao movimento cultural e estético produzido
por artistas e intelectuais no inicio do século 20. Num sentido mais abrangente, mas
ainda assim relacionado também aos movimentos da arte, modernismo indicaria
uma “cultura da modernidade” (FEATHERSTONE, 1995 p.24-25), manifestada de modos
variados até as décadas finais deste século.

O termo modernismo admite portanto uma conotacdo um tanto caricatural, e
esta passagem ténue entre a espontaneidade e o conteldo ideoldgico das correntes
modernas das primeiras décadas do século 20 e o estigma de um “paradigma
moderno” no pds-guerra é identificada por Drucker (1994) como uma tendéncia
formalista que ela associa, entre outras coisas, as intervengdes da critica norte-
americana. Considerando que o sentido que dava substancia as pesquisas das artes
visuais e literdrias do inicio do século (seu foco principal de andlise) foi
negligenciado por generalizacbes que terminaram por esvaziad-las de suas
motivacoes originais, Drucker situa na década de 1930 o comeco deste desvio sutil
da forma ao formalismo:

A arte moderna [do inicio do século 20] comeca a ser acessada em termos criticos e

histéricos em torno da década de 1930. [...] Entre os anos 1930 e o pico do alto

modernismo, com o trabalho da abstracdo pds-guerra na América e na Europa, um

paradigma moderno comecou a ser definido nas artes visuais e literarias, de acordo
com os termos desta critica. (DRUCKER, 1994 p. 228)

1

"

Featherstone (1995, p.24-25), por exemplo, assinala a semelhanca do que descreve como “as
caracteristicas basicas do modernismo nas artes” (autoconsciéncia estética, rejeicdo da estrutura narrativa
em favor da simultaneidade e montagem, exploracdo da natureza ambigua e paradoxal da realidade,
énfase no sujeito desestruturado), com valores tipicos das manifestacdes conhecidas como pds-modernas.

12 . ) . . . L . .

Aqui, cultura é considerada no sentido amplo, envolvendo o discurso cientifico (a racionalidade
cognitiva-instrumental), a moral (e a jurisprudéncia) e a arte. A modernidade cultural se configura com
a distincdo e a institucionalizacdo destas trés dimensdes da cultura.
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Em consequéncia desta sua analise, faz uma distincdo no uso dos termos
moderno (que aplica as manifestacoes pioneiras e trabalhos até os anos 1920) e
modernista, (que relaciona ao trabalho critico e histérico produzido em meados do
século 20 e ao trabalho artistico produzido dentro da heranca da estética moderna,
por uma geragao posterior, incorporando o “fardo desta critica” (bidem, p.6))."

Divisdes semelhantes sdo comuns em textos que focalizam o desenvolvimento
do Design no século 20, embora com avaliacbes muitas vezes discrepantes: por
exemplo, para Greenhalgh (1990, p.1-4), 0 movimento moderno abrange o periodo
amplo de 1914 a 1970 e se divide em duas etapas: a fase “Pioneira” (1914-1930),
que ele caracteriza como ideolégica; e a segunda, que identifica como “Estilo
Internacional” (1930-1970) e define como préatica — “menos uma idéia e mais um
estilo e uma tecnologia”;'* J& Kinross (1989, p.137-142), refere-se ao “modernismo
herdico” do periodo entre guerras como mais formalista, valorizando a estética
(embora apoiado numa ética da necessidade e num ideal de socializacdo da arte,
educagdo e cultura), e ao “modernismo do pds-guerra”, voltado para a ciéncia e a
tecnologia, valorizando a analise mais do que a expresséo.

Desconsiderando estas variantes, Margolin (1989), adota o termo modernista
para referir-se em bloco a um determinado pensamento que caracterizou
predominantemente o Design na primeira metade do século 20:

Por modernistas, no entanto, eu entendo aqueles designers que tentaram alinhar o
pensamento do design com valores cientificos e tecnoldgicos que estavam sendo
desenvolvidos entre cerca de 1900 e o final dos anos 1960. Estes incluiriam os
designers pioneiros para a industria, como Peter Behrens, designers-artistas de
vanguarda como Alexander Rodchenko e El Lissitzky, teéricos dos métodos do design
como Bruce Archer, designers-engenheiros como Buckminster Fuller, e educadores de
design como Walter Gropius na Bauhaus, Emil Ruder na Basle Kunstgewerbeschule
[sic], e Tomas Maldonado na Hochschule fiir Gestaltung em Ulm. Embora seja dificil
caracterizar este grupo como um todo homogéneo, pode-se no entanto encontrar
elementos comuns na ideologia de seus membros. (MARGOLIN, 1989 p.10)

Entre os elementos que configuram esta ideologia comum destacados por
Margolin estdo a crenca na ciéncia e na tecnologia como indicadores e propulsores
do progresso social, assim como balizadores do préprio pensamento do Design; a
racionalidade e a objetividade como instrumentacao para a otimizagao de solugdes;
a expectativa de contribuicdo social e estética através dos produtos concebidos pela

'3 Drucker situa as figuras de Clement Greenberg e Michael Fried como representativas da estrutura
conceitual do que considera a abordagem modernista das artes visuais: “Os termos da discussdo de
Greenberg, é sabido, eram estritamente formais. Foi Greenberg quem enfatizou o conceito de uma
formalidade que era apenas sobre si mesma, uma auto-referente, autocritica elaboracdo dos elementos
de um meio. [...] Em seu esforco em purificar a pintura, Greenberg reduziu-a ao absoluto formalismo”
(DRUCKER, 1994 p.230-235).

4 Greenhalgh (1990, p.1) adota “Movimento Moderno” para referir-se ao que considera um conjunto
de valores caracteristicos daquele periodo no Design (que em sua andlise engloba a arquitetura),
subentendendo que em modernismo terlamos uma significacdo mais ampla, envolvendo outros estilos
ou movimentos que ocasionalmente foram chamados modernos (como por exemplo o Art Déco), e
que nédo estariam no foco da critica pés-moderna. Blackwell (1998, p.53), ao contrario, considera que
modernismo caracteriza a “adesdo aos termos do movimento moderno”. Refere-se ao Art Déco como
“uma gama de areas criativas modernas — e ndo ‘modernistas’ no sentido mais restrito de pertencer ou
ter afinidade com o movimento moderno, que abarcava desde a arquitetura até a publicidade”.
Estes exemplos apenas demonstram a variedade de enfoques para esta terminologia.
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l6gica do Design. Esta descricdo por demais resumida evidencia o racionalismo e o
alinhamento com a ciéncia e a tecnologia em detrimento de outros valores, que,
associados a estes, configuram um perfil mais completo e uma visdo mais rica do
conjunto de idéias (e ideais) que marcaram o pensamento do Design moderno.
Como comenta Aicher (1997, p.40), “as épocas sao demasiado complexas para
adequarem-se a uma teoria unificadora”.

Autores como Maldonado (1971/1990), Dorfles (1990), Souza (1998), véem o
Design moderno como um processo amplo e continuo, desencadeado a partir do
projeto industrial. Souza, por exemplo, apresenta uma definicdo genérica que,
afastando a compartimentacdo que atrela esta expressdo a um periodo datado,
apenas localiza as condicoes que situam o Design moderno: “O design moderno é
a atividade praticada visando o projeto de produtos industriais ou produtos que
utilizem processos decorrentes do desenvolvimento tecnolégico poés-revolugao
industrial. Sua histéria nao é uma so. Existem multiplas versoes...” (souza, 1998 p.9).

Abragando esta perspectiva, e por considerar (como antes demonstrado) o
termo modernista carregado de uma conotagao estilistica ou caricatural que
justamente pretendemos evitar, adotamos neste trabalho (como j& vem sendo
apresentado) a designacao “Design moderno” para caracterizar as manifestacdes do
Design que iremos focalizar.

Do mesmo modo, para afastar possiveis confusdes a respeito das diversas
interpretacoes do termo design, empregado principalmente nos textos de lingua
inglesa com uma acepcdo ampla — podendo significar projeto, plano, desenho,
ilustragédo, decoragdo, etc. —, estabelecemos como critério sua grafia como nome
proprio (iniciado por maiuscula), quando indica uma pratica profissional especifica e
autonoma. Também assumem esta grafia outras denominacdes recorrentes neste
trabalho, como Nova Tipografia e Tipografia Suica.

No entanto, em funcdo da variedade encontrada, tanto para o uso dos termos
moderno/modernista, quanto para o emprego do termo design, nas citacoes aqui
reproduzidas mantivemos o critério adotado por cada autor com respeito a estas
denominacbes e suas grafias.

Houve ainda um cuidado especial com a traducdo dos termos design (como
verbo e como substantivo) e designer. Como este termos sdo usados abundantemente
nos textos e versoes de textos para o inglés com significacdes variadas, procuramos, nas
traducdes, identificar o sentido mais preciso, por vezes inclusive pela comparacdo com
versdes em francés ou, quando acessiveis, com os originais em alemao.

Outro tema fundamental nos textos observados é a questdo da forma, manifestada
pelo uso freqlente da palavra Gestalt (e suas derivacdes), cujo significado tende a perder
intensidade na traducdo por nao encontrar correspondente exato em outras linguas. Nas
versoes inglesas, o termo Gestalt é geralmente traduzido como “design”, mas, como
observa Kinross (mencionando este problema na traducdo de Die neue...), adotado “no
sentido completo e complexo: o processo de dar ou encontrar a forma” (KINROSS In:
TSCHICHOLD [1928], 1998, xvi). Diante desta dificuldade, na versao para o portugués das citagdes
incluidas no trabalho, diversos termos foram empregados, procurando uma maior
aproximacdo com o sentido indicado pelo contexto: forma, configuracdo, layout,
formacao, desenho ou projeto, e por vezes, design.
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1.2
Caracteristicas da pesquisa e aspectos metodologicos

Este trabalho parte da idéia (ou da suposicdo) de que houve uma
desvalorizagdo desmesurada com relagao a principios e parametros tracados pelo
Design moderno, que tem contribuido para um desconhecimento crescente, ndo sé
da historia das idéias que participaram da constituicdo deste campo, como de
valores que consideramos importantes (sendo estruturais) para o proprio
entendimento ou reconhecimento desta atividade, cujos contornos vém se tornando
cada vez mais diluidos. Nossa area de atuacdo (pratica e didatica) é o Design
Gréfico, especificamente aquele vinculado a comunicacdo impressa, dai o interesse
na concentragao neste segmento.

H&, portanto, um sentido inicial de resgate, de reencontro com pensamentos
que caracterizaram a fase de desenvolvimento e consolidacdo do DG, através da
reproducdo e interpretacdo de algumas das manifestacbes de seus discursos, em
suas formulacdes originais.

A principio, o elenco de autores a serem focalizados, assim como a faixa de
delimitacdo no tempo, eram mais amplos. Mas o préprio desenvolvimento da
pesquisa convergiu para a concentracao do objeto de estudo. Percebemos que havia
uma énfase natural na tipografia como tematica central, e que, seguindo esta
abordagem, dois pontos-chave estabeleciam marcos referenciais determinantes
neste processo. E, ainda, que estes marcos podiam ser refletidos a partir da
observacdo de textos de dois autores cujo tema principal de ocupacao e
preocupacao foi a tipografia: Jan Tschichold (1902-1974), que de certo modo
encerra a fase de pioneirismo e experimentacao liderada principalmente por artistas
gréficos, inserindo a chamada Nova Tipografia na pratica corrente e entre os
técnicos do oficio; Emil Ruder (1914-1970), um dos principais responsaveis pela
sistematizacdo e difusdo da Tipografia Suica, cuja atuacdo no ensino na escola da
Basiléia disseminou valores relacionados a composicao e a forma tipografica entre
designers de todo o mundo, por diversas geracoes. A trajetdria de Ruder também
encerra uma etapa na comunicacdo impressa, estabelecendo outro marco de
passagem, tanto do ponto de vista das técnicas predominantes para composicao e
impressao (com a disseminacdo da fotocomposicdo e do offset), quanto do préprio
tratamento da informacdo. Wolfgang Weingart, seu sucessor naquela escola (que
ainda permanecia um foco de referéncia e irradiacao internacional da tipografia),
tem sido considerado como uma das figuras mais influentes na transicdo para as
concepgdes do DG pds-modernas.

O contato mais profundo com a literatura histérica do DG e com textos
originais do periodo foi revelando aspectos que reforcavam o interesse na escolha
destes autores. Primeiro, além de terem sido contemporaneos, ambos eram
tipdgrafos formados no artesanato da “tipografia de chumbo”, portanto seu
contato com o Design se fazia a partir do intimo conhecimento da pratica e da
tradicdo tipogréficas. Esta condicdo amplia o interesse da pesquisa para o
cruzamento das atividades do tipégrafo e do designer, tendendo, ao longo do
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processo de consolidagdo do DG e pelo préprio desenvolvimento tecnolégico nesta
area, para um “evanescimento” da primeira.’

Por outro lado, a idéia do DG moderno “deduzido da arte”, freqlentemente
enfatizada nos relatos histéricos (“A arte concreta pode ser aplicada como um
aspecto estrutural do design grafico”(mMeGGs, 1992 p.333)), facilita uma visdo redutora do
Design como arte aplicada, deixando em segundo plano as caracteristicas das técnicas
e a participacdo das tradicdes dos oficios envolvidos com o fazer dos objetos do
Design, na constituicdo de uma retérica prépria. Neste sentido, a presenca destes
autores é enriguecedora, trazendo estes temas para o foco das discussdes. Ao
contrario da interpretacdo de ruptura comumente associada ao surgimento da
moderna tipografia e a emancipacdo do DG, estes relatos demonstram que o
confronto entre tradicdo e modernidade pode ser apenas aparente ou superficial, a
despeito de ter se apresentado como um antagonismo entre faccdes irreconciliaveis.
Tschichold nao sé encarna este conflito em sua trajetéria de vida profissional, como
desencadeia um debate que se prolongaria por mais de dez anos, envolvendo o
préprio Ruder e ainda Max Bill, Paul Renner e Karl Gerstner.

Os textos que integram este debate foram uma descoberta do processo de
pesquisa. Pouco divulgados e sé recentemente publicados como um conjunto, ainda
sem incorporar os ensaios de Ruder e de Karl Gerstner (ver BURKE e KINROSS, 2000 p. 57-90),
revelam uma complexidade de interesses que transcende o motivo central da
discussdo: a dicotomia entre o novo e o antigo através da critica a Nova Tipografia e
seus desdobramentos posteriores; a contraposicdo entre a tradicional “tipografia do
livro” e as (entdo) ainda recentes praticas “comerciais”. '® As contribuicdes de Bill,
Renner, Ruder e Gerstner, mobilizadas pelas declaracdes de Tschichold, fornecem
um panorama amplo através do qual se pode vislumbrar aspectos peculiares da
evolugcao do pensamento do DG em seu proprio movimento de sedimentacao como
campo profissional autdbnomo, aspectos estes, que por sua especificidade ou
sutileza, escapam nos relatos histéricos e nas analises mais abrangentes.

Como nosso interesse esta na recuperacao de parametros e principios que,
formulados na primeira metade do século 20, a nosso ver contribuiram para a
configuracdo de uma metodologia de abordagem prépria do DG, reconhecida hoje
como "o paradigma moderno”, buscamos focalizar, no ambito da tipografia, as
principais caracteristicas que estabelecem marcos limitrofes destes dois movimentos.

A observacdo foi portanto centralizada nos textos/manifestos que sdo
referéncias definidoras da NT e TS: Die neue Typographie (TSCHICHOLD, 1928) e The
typography of order (RUDER, 1959). Os ensaios que compdem o debate complementam
e enriquecem este material, criando uma rede de relagbes entre e em torno dos
autores enfocados e fazendo uma ponte entre os dois movimentos. O livro

5 A verdadeira “fusdo” entre o tipégrafo e o designer sé se concretizaria nos anos 1990, com os
desenvolvimentos da tecnologia digital, mas isto ndo se deu (pelo menos até o momento) de modo
corrente ou hegemdnico. Ao contrario, por permitir o acesso ao elemento tipogréfico independente de
qualquer conhecimento de suas referéncias histéricas e técnicas, esta tecnologia propiciou também um
afastamento das nocoes mais elementares desta pratica.

6 0 ensaio de Ruder que faz parte do debate foi especialmente traduzido do aleméo para este

trabalho. O de Karl Gerstner foi republicado em seu livro Programme entwerfen (1964), editado
também em inglés (Designing programmes, 1968) e espanhol (Disefiar programas, 1969).
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Typographie de Ruder (1967), apesar de extrapolar no tempo o periodo delimitado
para o estudo, foi incorporado como fonte da pesquisa, pois representa ndo sé um
desenvolvimento das questbes apresentadas de modo resumido no ensaio The
typography of order, como a sintese de sua metodologia de ensino e abordagem da
tipografia, que resultou em sua grande influéncia no campo do DG.

Focos de interesse e categorias de observacao

No contexto do Design, o problema da relacdo entre forma e funcdo se apresenta
como um eixo estruturador. O carater funcional de um produto é identificado através
de qualidades diretamente relacionadas ao seu uso, por sua vez vinculado ao
atendimento de determinadas necessidades. O Design, como outras disciplinas
projetuais, “se fundamenta no uso social do objeto” BONSIEPE, 1975 p.54); a funcdo social do
Design é definida pela concepcdo de produtos para fins utilitarios, e é através da
utilidade / funcionalidade que o designer, ainda hoje, legitima o seu trabalho.

No entanto, a compreensao da funcdo restrita ao aspecto utilitario limita suas
possibilidades de abrangéncia e reduz a complexidade envolvida nas relagdes
implicitas nos objetos do Design, considerando aqui tanto o Design de Produto
quanto o Design Grafico. Uma leitura mais ampla do conceito de funcao,
“ultrapassando o simples atendimento sintatico de uma necessidade formal” (Lessa,
1999 p.114), NOS leva a uma compreensao mais clara dos préprios fundamentos que,
historicamente, sedimentaram a teoria e a pratica desta atividade.

Como o reconhecimento contemporaneo do Design Grafico moderno se
funda na énfase na funcdo como um aspecto determinante e intrinsecamente
vinculado a forma, focalizaremos nossa observacao e analise na variacdo dos
enfoques dados a estas duas categorias basilares: como os autores enunciam e
definem os termos desta relacdo. A questao da forma suscita ainda a presenca da
dimensao estética como um fator constitutivo do processo do Design, o que traz a
tona a relacdo, também problematica, entre Design e arte. A partir destes pontos
principais, outros temas se desdobram, como a dialética entre tradicao e inovacao
(como a tradicdo tipografica aportou valores para o DG moderno, e vice-versa), que
se manifesta inclusive com nuances de rivalidade entre as atividades do artista
grafico — tipégrafo — designer, atividades cujas delimitacdbes (no campo da
comunicacdo impressa) foram se estabelecendo gradativamente ao longo do tempo.

Finalmente, nos interessamos pelo préprio discurso, ou o modo pelo qual
estas questdes foram vistas e apresentadas, configurando, a nosso ver, ndo uma
rigidez de enfoque que tipifica um estilo, mas uma abordagem que forneceu
parametros tedricos e metodolégicos ainda hoje produtivos, que caracterizam a
pratica do DG. Deste modo, podemos resumir os principais focos de interesse deste
estudo nas seguintes categorias, aqui tratadas como eixos de relagao: forma-funcao;
funcionalidade-esteticidade; tradicdo-modernidade; estilo-método.
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Procedimentos da pesquisa

Os objetivos desta pesquisa (ampliar a compreensdo de parametros que
contribuiram para a formulacdo de uma metodologia prépria do DG, a partir de um
enfoque contemporaneo) e o procedimento de trabalho adotado (a observacdo de
determinados textos que envolvem reflexdes tedricas sobre valores do DG)
caracterizam uma abordagem histérico-descritiva, envolvendo uma reflexdo de
natureza qualitativa.

As pesquisas qualitativas sdo freqlientemente definidas como descritivas e
exploratérias, no sentido de que ndo se propdem a elaborar, discutir ou verificar
teorias, mas a explorar determinado segmento do tema tratado, buscando
preencher lacunas ou modificar/ampliar sua percepcao (ALVES-MAZZOTTI, 1998 p. 150-151).

Nestes casos, ha uma énfase no processo, que ndo segue uma seqiéncia
rigida de etapas, mas desenvolve-se segundo direcdes desencadeadas pela propria
aproximacao e contato com o material da investigacao. Este contexto implica o
envolvimento natural do pesquisador, que assume uma participacdo intuitiva e
indutiva, incorporando sua experiéncia prévia com os assuntos tratados — o seu
“conhecimento tacito”— como orientacao sobre o que observar. Segundo Santaella
(2001 p.143), as pesquisas qualitativas opdem-se ao modelo experimental “no
pressuposto de que ha uma relagdo dinamica, uma interdependéncia entre o objeto
da pesquisa e a subjetividade do sujeito. [...] ...0 sujeito é considerado como parte
integrante do processo de conhecimento, atribuindo significados aquilo que
pesquisa”. Esta subjetividade se manifesta, de maneira geral, desde a escolha do
tema, que surge de modo ainda impreciso, a partir de uma curiosidade espontanea
que decorre da propria experiéncia e proximidade com o objeto a ser estudado. Por
isso mesmo “...os temas tém tudo a ver com a histéria da vida e especialmente, a
histéria intelectual do pesquisador” (ibidem, p.157).

Estas observacoes refletem condicoes que sdo determinantes neste trabalho.
A tematica enfocada envolve questdes que remontam a nossa formacado em Design
(ESDI-Escola Superior de Desenho Industrial, 1972), e atravessam nossa trajetéria de
pratica e reflexdo sobre o fazer do DG. Acompanhamos e participamos das
transformagdes tecnoldgicas, conceituais, conjunturais, relacionadas ao DG e a seu
ensino, ao longo de todo este periodo. Somos parte de uma geracdo que acumula
concepcoes, procedimentos e memorias remanescentes de um tempo, permanecendo
integrada e atuante em outro tempo que apresenta um contexto de relacdo com o
trabalho (e da propria compreensdo do Design) substancialmente diferenciado. Esta
contemporaneidade com os fatos que desencadearam o interesse na pesquisa e esta
afinidade com as questdes que pretendemos focalizar devem ser ressaltadas, tanto
pela possibilidade de um “conhecimento de causa” no lidar com o material
observado, quanto como uma particularidade condicionante do préprio “olhar” da
pesquisa. Também se reporta a uma caracteristica predominante na reflexdo em torno
do Design, de modo geral fundamentalmente vinculada a experiéncia de sua pratica.

Do mesmo modo, a natureza qualitativa da abordagem refletiu-se no processo
de desenvolvimento do trabalho, que foi se delineando a medida que ifamos
aprofundando o contato com a pesquisa. Conforme descrevemos anteriormente, a

delimitagdo da tipografia como espinha dorsal da investigacdo, as definicbes a
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respeito dos autores e textos a serem tomados como focos da observacdo, e no
ambito destes textos, as categorias que se apresentavam como pontos de maior
interesse, enfim, o afinamento do recorte do material a ser trabalhado, sdo etapas
que foram se concretizando a partir de redefinicoes, a medida que se ampliava o
entendimento do assunto focalizado e se renovavam as fontes de pesquisa.

Tomamos o tema do Design Grafico moderno como eixo central de nosso
interesse, mas buscando uma mudanca de orientacdo na sua compreensao, tal
como tem sido manifestada (predominantemente, embora ndo como uma
unanimidade) nas Ultimas décadas, a partir do confronto com um enfoque que
ficou caracterizado como pds-moderno.

De inicio, buscamos atualizar o conhecimento sobre a reflexdo em torno deste
tema, que se propagou de modo expressivo ao longo da década de 1990,
principalmente por autores norte-americanos que tiveram influéncia significativa
(pelo grande nimero de textos publicados e, em alguns casos, também pelo ensino
e trabalho grafico realizado), como Ellen Lupton, J. Abbott Miller, Lorraine Wild,
Steven Heller, Michael Bierut, Katherine McCoy. Buscamos também depoimentos de
protagonistas considerados como representantes classicos da chamada “velha
geracdo”, como Massimo Vignelli, Paul Rand, Ivan Chermayeff, publicados no
mesmo periodo. As coletaneas de ensaios organizadas por Victor Margolin, Richard
Buchanan, e Paul Greenhalgh (Design discourse, 1989; The idea of design, 1998 e Modernism in
design, 1990) envolvendo autores de diversas nacionalidades, permitiram uma visao
mais abrangente. Alguns destes ensaios tocam em aspectos que se tornaram
estigmas do pensamento “moderno” no Design (e na arquitetura), seja
estabelecendo uma critica aguda ao seu desenvolvimento — como, por exemplo, a
énfase de Greenhalgh (1990, p.22-24) numa ruptura na bagagem teérica do movimento
moderno na passagem da “fase pioneira” para o que define como “fase
pragmatica”, ou o chamado “Estilo Internacional” — seja, ao contrario, buscando
clarificar o entendimento de categorias basilares — como, por exemplo, a
argumentacao de Tim Benton (1990, p.42-43) em torno da visdo, a seu ver distorcida,
da estética funcionalista como uma “relacdo causal entre funcdo e beleza”, e além
disso, a supervalorizacdo do funcionalismo a ponto de ser considerado como
“sinbnimo da arquitetura moderna” (e aqui podemos estender estas observacoes
para o ambito do Design).

Nosso interesse neste levantamento panoramico da reflexdo e da critica em
torno do Design moderno ndo estd em contrapor ou responder as questoes
enfocadas, mas antes observar os pontos tematizados, reunindo referéncias para
serem relacionadas aos argumentos suscitados no confronto com os textos
focalizados no trabalho.

Nao se trata de restabelecer um debate entre 0 moderno e o pés-moderno no
contexto do DG, mas, contrariando uma postura polarizada que parece ecoar as
disputas entre “tradicionalistas” e “modernistas” do inicio do século 20, verificar a
possivel convivéncia de parametros que, a nosso ver, nao sao excludentes.

Com o objetivo de situar os movimentos que delimitam a observacdo neste
trabalho — a Nova Tipografia e a Tipografia Suica — numa cadeia de acontecimentos
que ultrapassa suas fronteiras, a revisdo de literatura privilegiou o eixo histérico.
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E evidente que ndo pretendemos aqui (nem poderfamos pretender) esgotar todos os
aspectos desta histéria. Nosso interesse estd em juntar elementos de natureza
histérica que ajudem a dar sustentacdo a idéia de que o pensamento “moderno”,
tanto na tipografia, quanto no ambito mais amplo do DG, nao representou uma
ruptura com procedimentos que o precederam, mas estd mais profundamente
enraizado. Confirmando esta nossa suposicdo, Kinross comenta que o enfoque
predominantemente adotado na histéria da tipografia (especialmente a de origem
inglesa, vista como “a principal fonte e exportadora desta histéria”) tem sido o de
“isolar a tipografia moderna como ‘modernista’ e tratd-la como uma excentricidade”:
A tipografia modernista é tomada como uma incursdo de artistas disparando para
dentro dos dominios preservados da impressao de livros e ai violando a sabedoria da
tradicdo e da convencdo.[...] Esta visdo, expressada mais clara e influentemente por
Stanley Morison, veio a colorir todas as discussoes do tema [...]. Assim, livros como
‘Pioneiros da moderna tipografia’ e ‘Tipografia da Bauhaus’ situam seus assuntos
num vacuo sem precedentes histéricos e sem relacio com a ndo mencionada, mas
implicita, norma tradicional contemporanea. (KINROSS, 2004 p.18)

Para a configuracdo deste eixo referencial histérico, podemos classificar as
principais fontes de pesquisa em trés categorias, envolvendo a abrangéncia, a
profundidade e a natureza do material. Procuramos destacar a ligacdo dos diversos
autores com o tema da tipografia e do DG — e, em certos casos, a coincidéncia e o
cruzamento entre autor / fonte e objeto de estudo — nas notas de rodapé que seguem
esta descrigao:

a) autores contemporaneos que apresentam uma visdo panoramica do desenvolvimento
do DG, como o norte-americano Philip Meggs e o inglés Richard Hollis. Focalizando mais
especificamente a tematica da tipografia, aqui incluimos Edward Gottschall e Lewis
Blackwell."” Este enfoque privilegia a apresentacdo do material histérico por periodos e
movimentos ou tendéncias, com énfase nas personalidades (e em seus trabalhos) que
marcaram estas direcoes. Embora este tipo de abordagem tenha sido alvo de criticas,
por “focalizar nas qualidades formais negligenciando o aspecto da comunicagdo”
(KALMAN In: BIERUT et al., 1994, passim), OU pOr permitir uma leitura apenas visual, como um
“catalogo de estilos ou um canone de regras”(LUPTON, 1999 p.62), € embora o modo de

7 Philip Meggs, designer, autor, professor e pesquisador em DG, comecou sua carreira como

compositor de tipos em metal, em 1958. Seu livro A history of graphic design, resultado de dez anos
de pesquisa, foi a primeira antologia da histéria do DG incorporando (em diversas edicoes
complementadas) as Ultimas décadas do século 20. Seu antecessor, comparavel em dimensao e
abrangéncia, data de 1971: A history of visual communication, de Josef Muller-Brockmann. Outras
abordagens panordmicas da histéria do Design Gréafico surgiram a partir do final dos anos 1980,
refletindo e especulando sobre as transformacdes tecnoldgicas do final do milénio e suas
conseqléncias, entre as quais: Gottshall, E.M.: Typographic communications today (1989); Backwell, L:
20th century type: (1992); Hollis, R.: Graphic design, a concise history (1994); Friedl, Friedrich et al.:
Typography: when, who, how (1998). Richard Hollis é designer gréfico e professor, formado em arte
e tipografia em Chelsea e na Central School of Arts de Londres. Edward Gottschall foi editor chefe
do jornal U&Ic (Upper and lower case) da ITC (International Typeface Corporation). Seu livro
Typographic communications today é resultado de uma pesquisa de cinco anos, e tem como editores
Aaron Burns (um dos fundadores e entdo presidente da ITC), Karl Gerstner, Allan Haley, Herbert
Spencer, Victor Spindler e Maxim Zhukov. Lewis Blackwell, filho de um impressor, tem sido um autor
dedicado a tipografia e aos desafios do DG contemporaneo, incluindo 20th century type (1992), The
end of print: the graphic design of David Carson (1996), G1: new dimensions in graphic design (1996,
com Neville Brody). Sua antologia 20th century type: remix (1998) tem a participacdo de um grupo
internacional de colaboradores.
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organizacao torne descontinua e confusa a compreensdo sobre certos eventos,
consideramos estes trabalhos uma fonte valiosa de referéncias pela amplitude de sua
abrangéncia. Meggs é mais complexo e completo na sua exposicao, inclusive
dedicando maior interesse a evolucdo das técnicas e suas especificidades; Hollis, por
outro lado, apresenta em sua “histéria concisa” alguns fatos ndo incluidos no texto
de Meggs. O recente lancamento de seu livro Swiss graphic design: the origins and
growth of an International Style (2006), uma antologia do DG suico cobrindo o
periodo de nossa pesquisa, nos permitiu — ja na fase final do trabalho, mas ainda
em tempo — incorporar informacdes importantes sobre este tema. Gottschall e
Blackwell concentram-se no design tipografico (o primeiro é mais técnico e
completo, dedicando-se inclusive a comparagao detalhada de diversas categorias de
fontes tipograficas; o segundo apresenta um panorama resumido do século 20,
demarcado por décadas, o que permite o maior foco em certos eventos).

A releitura destes autores, buscando cotejar as informacbes sobre os fatos que
especificamente nos interessavam, no sentido de verifica-las e complementa-las, foi
importante para que pudéssemos, com maior seguranca, selecionar e posicionar
estes fatos num alinhamento voltado para uma compreensdao mais clara de seu
processo de desenvolvimento.

b) autores contemporaneos que apresentam uma abordagem critica e aprofundada
de segmentos da historia do DG. Neste grupo incluimos os ingleses Paul Jobling e
David Crowley que trazem uma visdo renovada de fatos histéricos a partir de pontos
de vista pouco explorados, como por exemplo, a énfase na relacdo comercial como
propulsora do DG moderno; o escocés Ruari MclLean, um especialista em Tschichold,
seu amigo pessoal, responsavel por duas biografias de Jan Tschichold e pela
traducao para o inglés de Die neue Typographie, 1928 (The new typography,1995),
Typographische Entwurfstechnik, 1932 (How to draw layouts, 1991) e Typographische
Gestaltung, 1935 (Asymmetric typography, 1967); a designer norte-americana Ellen
Lupton que, embora ndo se dedique especificamente a histéria do Design, seus
ensaios criticos sobre temas diversificados do DG apresentam uma visao
contemporanea apoiada em informacdes e referéncias histéricas precisas e
consistentes. Lupton equaciona com habilidade elementos que tém sustentado o
pensamento pds-moderno no DG, (envolvendo autores como Foucault e Derrida)
com teorias do Design moderno, a partir de Kandinsky, Klee, Lissitzky, Moholy-Nagy,
Kepes, Otto Neurath, entre outros."®

'8 Jobling e Crowley sao autores de Graphic design: reproduction and representation since 1800
(1996), onde dedicam dois capitulos respectivamente ao DG moderno (tratando com interesse
revitalizado os temas da NT e da TS) e ao contexto pds-moderno (abrindo a discussdo sobre a
possibilidade de sobrevivéncia do DG). Ellen Lupton, uma das representantes mais influentes da nova
geracdo, é designer, professora e pesquisadora em DG, com uma vasta producdo de livros e artigos
nos quais demonstra particular interesse sobre o que chama “teorias do design moderno” e, em
especial, pela tipografia. Ruari McLean, tipdgrafo, autor e professor, trabalhou como impressor em
Oxford, Inglaterra e em Weimar, Alemanha, onde aprendeu o alemé&o. De volta a Inglaterra em 1938,
aos 21 anos, foi assistente de producdo de livros em The Studio e na editora Lund Humphries (ver Nota
20), onde teve contato com o trabalho de Tschichold. Segundo suas palavras (McLEAN,1990 p.63-66)
“nada até entdo tinha provocado tanto meu gosto incipiente pela tipografia. Foi talvez a primeira vez
em que a tipografia, per se, me despertou excitacdo”. Em 1939 foi a Basiléia para encontrar
Tschichold, tornando-se desde entdo seu pupilo, amigo e tradutor. Coincidentemente, entre 1948 e
1951 trabalhou para a Penguin Books, onde Tschichold foi responsavel pela reformulacao tipogréfica
no periodo de 1947 a 1949 (FRIEDL et al., 1998 p.375) .
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Mas, do ponto de vista histérico, a maior contribuicdo para o norteamento da
pesquisa veio a partir do (autodenominado) tipégrafo, autor e editor inglés Robin
Kinross. Seu trabalho nestas trés dreas demonstra especial interesse pelo tema da
moderna tipografia e do DG moderno, com uma lucidez e sobriedade de enfoque
que nos pareceram raros em meio aos textos em torno deste assunto, que, em
geral, ora tendem a uma certa distorcao provocativa, ora a uma complacéncia
saudosista que é também exagerada.

Nosso contato com este autor se deu por causa e ao longo da pesquisa, e
fomos descobrindo progressivamente, na medida em que iamos conhecendo seus
textos, a seriedade e profundo conhecimento que sustentam sua postura critica,
nunca isenta de opinido. Uma afinidade de pensamento foi se delineando desde o
ensaio introdutdrio publicado na versao inglesa de Die neue Typographie (1995), Nos
diversos ensaios compilados em Unjustified texts — perspectives on typography (2002)
e ficou finalmente declarada em Modern typography (2004), um profundo estudo da
histéria da tipografia que propde uma compreensdo da tipografia moderna como
algo maior do que um “modernismo de estilo”. Apostando na visao do moderno
como uma “historia inacabada”, e no seu vinculo com a tradicao, o livro de Kinross
revelava uma identidade estrutural com os propdsitos e as hipdteses de nossa
pesquisa, tornando-se uma referéncia fundamental para o trabalho."

) autores que foram protagonistas ou contemporaneos aos fatos que estdo sendo
observados. Aqui incluimos Herbert Spencer, um dos responsaveis pela introducdo
da NT na Inglaterra, publicando exemplos da grédfica moderna praticada no
continente no jornal Typografica (editado e desenhado por Spencer para a Lund Humpbhries,
entre 1949 e 1967). Este material grafico resultou no seu livro Pioneers of modern
typography, publicado em primeira edicdo (1969) pela mesma editora.?®
J.Muller-Brockmann, um dos editores da revista Neue Grafik (1958 a 1965),
importante plataforma de divulgagdo da TS, foi um autor atuante na teorizagédo e
na pratica do que chamou “grafica objetiva e construtiva”. Entre diversos livros
publicados, destacamos o cldssico A history of visual communication (1971), The
graphic artist and his design problems (Gestaltungsproblemes des Grafiks, 1961) e Grid

9 A histéria de vida de Robin Kinross justifica esta confluéncia de interesses e é um indicador de sua
coeréncia de pensamento: formado em Tipografia e Comunicacdo Gréfica pela Universidade de
Reading (1975), seu trabalho de graduacdo foi sobre a NT (The idea of the New Typography in Jan
Tschichold, Max Bill and Anthony Froshaug) e teve Ruari McLean como um dos membros da banca; no
ano seguinte teve contato com Anthony Froshaug — a quem considera um de seus mestres na
tipografia — por ocasido do re-lancamento da revista Typographic, da Sociedade de Designers
Tipograficos. Sua tese de mestrado (1979) foi sobre outro designer “moderno”: Otto Neurath's
contribution to visual communication, 1925-1945. Ingressou na Design History Society (DHS), criada
oficialmente em 1977 a partir da instigacdo do historiador de arquitetura Tim Benton, especializado
em Le Corbusier. A partir de 1988 tornou-se um dos mais freqlentes colaboradores do Journal of
Design History, editado pela DHS. Tem textos publicados nos periddicos Blueprint, Designer, Eye,
Information Design Journal, Octavo, Typography Papers (ver KINROSS, 2002 p.9-16). Fundou em 1980 a
Hyphen Press, editora especializada em temas do Design, e desde 1990 concentrada nos assuntos da
tipografia. (ver> http://www.hyphenpress.co.uk)

20 Autores, fatos e personagens se cruzam: a Lund Humphries patrocinou a primeira visita de Tschichold a
Inglaterra em 1935, por sugestdo do cartazista americano Edward McKnight Kauffer. Nesta ocasido, a
editora contratou Tschichold para redesenhar seu papel-carta (que ficou em uso de 1936 a 1948) e a
capa e pagina-titulo do Penrose Annual de 1938. Herbert Spencer ficou responsavel pela edicdo do
Penrose entre 1964 e 1973, transformando o anuario de publicidade num canal de discussao tanto para
designers quanto para o mercado de impressao (McLEAN, 1990 p.63-64; KINROSS, 2004 p.141).
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systems in graphic design (1981). Buscamos ainda enriquecer o argumento histérico
com recurso a textos originais de William Morris, Eric Gill, Stanley Morison, El
Lissitzky, Moholy-Nagy, Kurt Schwitters, Richard Lohse, Max Bill, Karl Gerstner.

Este conteddo historico descritivo estd apresentado nos capitulos 2 e 3 deste
trabalho, como uma preparacao para a observacao e analise dos textos dos autores
estudados, desenvolvidas nos capitulos 4 e 5.

No capitulo 2 — A tipografia como um parametro fundamental do Design
Grafico — justificamos o foco na tipografia estabelecendo analogias entre os
procedimentos propostos pelo sistema tipografico e os processos do Design, e
relacionando seu surgimento e desenvolvimento com os proprios conceitos e
condicoes envolvidos na idéia de modernidade (esclarecimento; organizacdo, registro
e difusdo do conhecimento; racionalizacdo e padronizacdo; producdo em massa;
divisdo de trabalho; especializacdo, entre outros). Procuramos apresentar a relacdo
entre tradicdo e modernidade como uma relacdo dialdgica (e ndo dialética, no sentido
de oposicdo e sintese), destacando fatos e etapas significativas no processo de
organizacao e evolucdo da tipografia, do ponto de vista técnico, operacional, formal e
conceitual, que pudessem configurar (ou confirmar) uma “ponte” de convivéncia e
complementaridade entre estes dois pdlos. Isto se da pelo tracado de um percurso
através da pontuagdo de determinados eventos da histéria da tipografia do final do
século 18 ao inicio do século 20, buscando referenciar estes eventos com seus
desdobramentos e reflexos posteriores, como sementes de idéias que mais tarde iriam
assumir significacdo mais ampla e definida.

Este capitulo inicia com as primeiras tentativas de racionalizacdo do sistema
tipografico e se fecha com a modernizacdo do mercado de impressao, promovida
principalmente pelos “novos tradicionalistas” ingleses, ao mesmo tempo em que
empreendiam forte resisténcia aos movimentos mais radicais que surgiam no
continente.

No capitulo 3 — Design Grafico moderno: a construcao de uma linguagem
— focalizamos dois movimentos que contribuiram para a consolidagdo do DG como
uma profissao, a principio ainda fortemente vinculada as tradicoes dos oficios que até
entao concorriam para dar solucdes aos problemas da comunicagdo: o letrista, o
tipdgrafo, o impressor, o ilustrador, o cartazista, o “artista comercial”. Foi no campo
do (hoje chamado) design tipogréfico que comecaram a ser alinhavadas as primeiras
diretrizes programaticas que iriam nortear parametros para um novo modo de
abordar a comunicacdo impressa, envolvendo o texto (a forma tipografica), sua
relagdo com a imagem (especialmente a imagem fotografica) e com o espaco. Este
processo se manifestou principalmente com a eclosdo e difusao de dois movimentos:
a Nova Tipografia, que se desenvolveu ao longo da década de 1920 no continente
europeu, em paralelo as experiéncias que aconteciam na Bauhaus, e seu
desdobramento no pés-guerra, com a chamada Tipografia Suica, que sistematizou
aqueles parametros como um método de aproximagao e compreensao dos elementos
graficos que iria ter importancia fundamental para o DG.

Este capitulo apresenta aspectos da trajetéria destes dois movimentos,
fechando o primeiro bloco com a dispersdo da NT pelo Nazismo, e o segundo bloco
com a incorporacao da TS como um “Estilo Internacional”.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313146/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0313146/CA

A TRADICAO DO MODERNO 34

No capitulo 4 — A presenca de Jan Tschichold e Emil Ruder no discurso
do Design Grafico moderno — procuramos delinear o perfil dos dois autores,
sua representatividade no contexto e época em que viveram, sua contribuicao para
0 campo em que atuaram e especificamente para o tema desta pesquisa.
Buscamos também desmistificar a aura de intransigéncia, de rigor exagerado, de
posturas enrijecidas e por isso datadas, que hoje parece implicita na reacao critica
as manifestacoes do discurso do DG moderno, em que ambos estdo inseridos.
Optamos entao por trabalhar com a propria apresentacao dos textos destes
autores, conjugando dois modos de abordagem: o modo analitico-descritivo, a
partir da reflexdo e interpretacdo de questées formuladas por cada autor
pontuadas ao longo do desenvolvimento de seus textos; e o modo subjetivo (e
subliminar), através da deliberada reproducéo literal de muitos trechos, deixando
que a eloqléncia ou a delicadeza que se manifestam nestes discursos provoquem
as impressoes do leitor.

A escolha dos trechos destacados foi em parte intuitiva, levada inclusive pela
emocao com o reconhecimento de algo suspeitado. A idéia era trazer a tona, revelar
o que fica esquecido, retomar o que ainda pode ser vivo e produtivo. Essa intuicdo
foi também norteada pela hipdtese e pelos objetivos do trabalho, ajudando a situar
os principais focos de interesse nas categorias anteriormente indicadas, sempre
tratadas como eixos de relacdo: forma-fungdo; funcionalidade-esteticidade;
tradicdo-modernidade; estilo-método.

No caso de Tschichold, foi para ndés uma primeira leitura considerando os
textos na integra e o maior conhecimento do contexto em que foram gerados. No
caso de Ruder, foi uma releitura e um reencontro com um “velho conhecido”.
Quanto ao debate provocado pela mudanca de atitude e pelas criticas de
Tschichold, houve uma surpresa reveladora da profundidade e das sutilezas
envolvidas na discussao.

De modo geral, percebemos que os textos da época denotam que havia uma
consciéncia dos temas tratados mais ampla e mais rica do que a rigidez que em
geral se atribui aquele periodo. Havia inclusive uma consciéncia clara da posicao e
da perspectiva do Design Grafico, tanto em relagdo aos seus antecedentes historicos
(as tradicoes que compdem seu passado), quanto em relagdo a um futuro que ainda
podia ser visto como promissor (a construcado de uma nova tradicdo).

7

Este capitulo é apresentado em trés blocos: o primeiro, dedicado a Jan
Tschichold, se desdobra em duas partes: o Tschichold jovem, revolucionario,
defensor eloqlente da NT em Die neue Typographie, e o Tschichold maduro,
tradicionalista, retomando suas origens; o segundo bloco se desenvolve como um
intervalo entre parénteses, um hiato na passagem entre a NT e a TS, e focaliza o
debate que transcorreu durante mais de dez anos, envolvendo outros trés
personagens que ganham voz no trabalho: Max Bill, Paul Renner e Karl Gerstner; o
terceiro é dedicado a Ruder, apresentando o documento/manifesto da TS —-The
typography of order — e a sintese de seu método de ensino e compreensao da
tipografia (o livro Typographie) que, em Ultima anélise, representa claramente um
método para o Design Grafico.
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No capitulo 5 — Estilo ou método? Algumas considera¢oes finais —
retomamos os pontos principais que foram objeto de nossa observacdo e — através
de um retorno aos textos — formulamos uma sintese, identificando os temas que
aparecem como denominadores comuns. O exame destes temas, a partir de um
prisma que privilegia a abertura que pode ser encontrada naqueles discursos (em
oposicdo a freqUente leitura pela o6tica da restricdo e do dogmatismo) resulta no
enunciado de diretrizes e parametros que foram (e séo) basicos para o pensamento
e o exercicio do Design.

Vale ainda destacar que, embora focalizando questdes que dizem respeito a
visualidade, este trabalho, como j& foi aqui amplamente justificado, dedica sua
énfase as idéias. Portanto, evitamos apresentar imagens ilustrativas e realizar
analises formais de trabalhos graficos.
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