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A presenca de Jan Tschichold e Emil Ruder
no discurso do Design Grafico moderno

A escolha de Jan Tschichold e Emil Ruder como personalidades representativas
para observacdo de temas vinculados a evolucdo do Design Grafico na primeira
metade do século 20 ndo é uma decisdo original. Alguns trabalhos recentes tém
recorrido a estes autores (Tschichold, especialmente), como um contraponto ao que
consideram como sendo uma visao pdés-moderna para as concepcoes envolvidas com
a comunicacao impressa, muitas vezes denunciando uma compreensao pouco clara
do conteldo de suas idéias.®” Por outro lado, ambos sdo freqlentemente
reverenciados, aparecendo como importantes “pilares” do DG moderno, tanto nos
relatos historicos (MEGGS, HOLLIS, GOTTSCHALL, BLACKWELL, entre outros), quanto nas revistas
especializadas e nos textos de outros autores expressivos do Design Grafico, como,
por exemplo, Adrian Frutiger, Paul Rand, Steven Heller.

No entanto, por terem participado de fases (hoje mais remotas) desta historia,
com uma atuacdo intensa nos “bastidores” dos acontecimentos, nas amplas
apresentacoes historicas e panoramicas da producao do DG sua presenca nao é tao
eloglente, resultando numa sintese que apenas invoca superficialmente as
especificas contribuicbes para este campo. A riqueza envolvida nas formulacoes
originais de seus pensamentos e as sutilezas que transparecem no modo como
conduzem seus argumentos, seja no vigor apaixonado (e apaixonante) de
Tschichold, seja na formalidade delicada (e poética) de Ruder, passam, em geral,
desapercebidas.

Tratando-se de uma investigacdo em que o interesse maior estd nas idéias (e
ndo nas solucdes praticas, independente de sua qualidade), e tomando como eixo
central o tema da tipografia, as trajetérias de Tschichold e Ruder apresentam
coincidéncias que incentivam o interesse na sua observacdo: ambos eram
tipégrafos, por formacdo, paixdo e pratica; ambos atuaram como professores e,
através do ensino, suas idéias foram mais consistentemente disseminadas;®® e
ambos foram reconhecidos como lideres tedricos dos movimentos que
representaram (a Nova Tipografia e a Tipografia Suica), dois importantes marcos no
processo de consolidacdo do DG. No intervalo de quarenta anos que engloba o
periodo de maior influéncia destes dois movimentos, as coincidéncias se ampliam,
ligando estes personagens como interlocutores de um intenso debate, que,
provocado por Tschichold, envolveu ainda Max Bill, Paul Renner e Karl Gerstner.

87 Como, por exemplo, em Gruszynski (2000, p.55-75).

8 A influéncia do ensino de Tschichold se deu principalmente no meio tipografico da Alemanha (em
Munique), através da Meisterschule fur Deutschlands Buchdrucker (Escola Superior para Impressores de
Livros), e da Graphische Berufsschule (Escola Profissionalizante para Graficos); no caso de Ruder, ela foi
internacional, pela importancia da Escola da Basiléia como um centro irradiador da tipografia para o
ambito mais amplo do DG.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313146/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0313146/CA

A TRADICAO DO MODERNO 95

O cruzamento dos discursos de Tschichold e Ruder (nos textos considerados
como manifestos daqueles movimentos) assim como as dissonancias e ressonancias
desencadeadas no debate, resultam num panorama multifacetado que permite uma
compreensao mais abrangente da complexidade envolvida no pensamento do
Design Grafico naquele periodo.

4.1

Jan Tschichold

O envolvimento de Jan Tschichold (1902-1974) com o oficio da tipografia e
sua posterior imersdo na pratica que veio a ser conhecida como design tipografico
representam uma trajetéria surpreendente, tanto pela paixao obstinada com que
desde muito jovem se debrucou sobre este tema, quanto pela versatilidade,
associada a uma inabalavel coeréncia, que demonstrou em desempenha-lo.

Filho de um “artista-letrista” (caligrafo e pintor de sinais) de Leipzig, um dos
principais centros de impressao da Alemanha, seu interesse pelo desenho dos tipos
e as artes do livro j& aos doze anos se despertava: a Exposicao Internacional de Artes
Graficas (Internationale Ausstellung fur Buchgewerbe und Graphik - Bugra) realizada
em 1914 na sua cidade, ndo sé aproximou-o de exemplos significativos da
producdo nesta area, como desencadeou sua curiosidade intelectual pela histéria da
civilizacdo, dos livros, da escrita, e dos primeiros espécimes tipogréaficos.

Tschichold iniciava ali um processo autodidata de aprofundamento deste
conhecimento, buscando avidamente referéncias nos livros de Edward Johnston
(Writting and illuminating and lettering ,1906) e de Rudolf von Larish (Ornamental
lettering ,1905), para dedicar-se a exploracdes da escrita caligrafica. Seu agucado
senso critico com relacdo a necessidade de novas e melhores formas de letras ja se
manifestava, ao mesmo tempo que a idéia de envolver-se com a composicao
tipografica e o desenho de tipos se tornava mais clara.

Com esta intencao definida, iniciou em 1919 seu aprendizado na Academia
de Artes Gréaficas e Producdo de Livros de Leipzig, (Akademie fir Kinste und
Buchgewerbe) — onde foi treinado em caligrafia, gravura, entalhe e encadernacéo, e
onde mais tarde (aos dezenove anos) viria a tornar-se professor de escrita caligrafica
— e na Escola de Artes e Oficios de Dresden (Kunstgewerbeschule). Suas primeiras
experiéncias como compositor foram através do trabalho na editora Poeschel &
Trepte (McLEAN,1990 p.17-24).

No comego dos anos 1920, Tschichold trabalhava principalmente como
caligrafo, desenhando pequenos anuncios para feiras comerciais. Seu trabalho
entdo seguia padrdes tradicionais, mas ja demonstrava um talentoso e criativo
ecletismo através de experimentacdes com diferentes formas de escrita.
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Segundo Mclean (1990, p.20), naquele tempo (que ele situa entre 1921 e 1925)
estes anuncios ndo usavam composicao tipografica e “...a opinido geralmente aceita
era de que somente letras especialmente desenhadas poderiam parecer belas”.
A baixa qualidade de tipos disponiveis para esta finalidade, o uso abusivo de negritos,
as combinacdes desordenadas de variagcdes tipograficas que caracterizavam a maior
parte da impressdo comercial desde o final do século 19, faziam da caligrafia uma
alternativa para os olhares exigentes que buscavam reencontrar nestes andncios as
praticas consagradas pela tipografia do livro.

Uma alternativa mais radical, no sentido de estabelecer pardmetros inovadores
em consonancia com 0s novos tempos e as novas relagdes propostas pelo
desenvolvimento industrial, iria surgir com a disseminacdo de idéias que se
concretizaram como sendo representativas de uma efetivamente “nova tipografia”.

Jan Tschichold, um porta-voz da Nova Tipografia

O termo Nova Tipografia, que iria tornar-se emblemético desta nova filosofia
de projeto para a comunicagao impressa, surgiu com o ensaio de Moholy-Nagy Die
neue Typographie, publicado no livro que acompanhava a exposicao “Staatliches
Bauhaus in Weimar 1919 - 1923", a primeira apresentacdo completa do trabalho
realizado na Bauhaus, ocorrida no momento em que a escola passava de sua fase
inicial, mais vinculada ao artesanato, para um programa cuja orientacao privilegiava
a técnica e a producao industrial.

O contato com a experiéncia da Bauhaus através daquela exposicdo foi
determinante para a adesdo de Tschichold a abordagem de concepcao formal que
ali se configurava. Segundo seu proéprio relato, dois fatos ocorridos em 1923
representaram uma mudanga significativa no direcionamento de seu trabalho.
Primeiro, atuando como free-lancer para a editora Fischer & Wittig, comecou a
praticar a “antes desconhecida profissdo de designer tipografico”, estabelecendo
assim uma distincdo entre as atividades do tipdgrafo-compositor e a ainda
incipiente atividade do designer:

A caracteristica que definia esta atividade [do designer tipografico] era a instrucdo de

compositores através de layouts desenhados e dimensionados com precisdo. Antes, o

processo de composicdo de tipos ndo era formalmente dirigido, exceto por vagos

esbocos feitos pelos préprios compositores (ou seus colegas mais experientes), ou

ocasionalmente (desde talvez o final do século 19), pela figura referida por Tschichold,
entre aspas, como o ‘artista-de-livros’. (KINROSS In:TSCHICHOLD [1928],1998, xvi)

O segundo fato, e o mais representativo para sua carreira, foi sua
aproximacao com as idéias e com alguns dos ativos representantes da vanguarda
moderna (especialmente El Lissitzky, Theo van Doesburg, Kurt Schwitters, Piet Zwart,
Man Ray) a partir da visita a exposicdo da Bauhaus em Weimar. Em contraponto ao
(@ seu ver) desgastado Jungendstil, uma concepgao absolutamente nova aplicada
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aos objetos e a comunicagdo impressa se apresentava nos trabalhos de Herbert
Bayer (entdo ainda aluno da Bauhaus e responsavel pela capa do catdlogo da
exposicao), Josef Albers, Marcel Breuer, Lyonel Feininger, Gropius, Itten, Kandinsky,
Klee, Moholy-Nagy, Oscar Schlemmer, Joost Schmidt, entre outros. Este episédio
modificou radicalmente seu modo de compreender e lidar com a tipografia,
introduzindo-o no meio do pensamento progressista europeu:

A experiéncia tocou Tschichold no nivel mais profundo. Seus primeiros

trabalhos claramente modernos datam de 1924. [...] Antes disto, é dito que teve

contato com Lazlé6 Moholy-Nagy, que o apresentou a El Lissitzky, dois artistas-
designers que mais o encorajaram na mudanca. (Idem, destaque nosso)

Em 1923-24 Tschichold assumiu simbolicamente seu comprometimento com
o carater politico e social envolvido nesta adesao, adotando durante um periodo o
nome “lwan” para assinar seus trabalhos, numa demonstracdo clara de alianca
com os ideais do Construtivismo russo.®

Em 1925, apresentou a primeira declaragcdo publicada de suas idéias, através
da edicao especial da revista Typographishe Mitteilungen (Noticias tipograficas), sob
o titulo elementare typographie.

Esta edicdo inclufa um manifesto do Construtivismo russo, textos de Lissitzky e
Moholy-Nagy, e apresentava trabalhos exemplares de Lissitzky, Moholy-Nagy, Max
Burchartz, Kurt Schwitters, Herbert Bayer. Como editor especialmente convidado
para este numero, Tschichold foi responsavel pelo desenho da capa e paginas
internas, e contribuiu com dois textos: Die neue Gestaltung, uma introducao
historica e cultural aos temas da “Nova Arte”, e o manifesto Elementare
Typographie, que dava nome a edicdo, uma sintese em dez tépicos das principais
idéias em torno deste tema, articuladas numa linguagem mais préxima ao dia-a-dia
do impressor. (ver secio 3.1 p.66 -67)

Mais do que a expressdo individual de um autor, a Nova Tipografia foi um
movimento que emergiu no inicio dos anos 1920, quando 0s novos conceitos na
arte, arquitetura, literatura, poesia e em todos os campos “varriam todas as
convencdes ultrapassadas”(KINROSS, Ibidem, xvi), e foi pouco a pouco se delineando
através de manifestacoes simultaneas em diversos paises (Russia, Holanda, Suica,
Alemanha, Franca).

Um indicador do carater de movimento foi a constituicdo, em 1927, da
associacao semi-formal “Ring ‘neue werbegestalter’” (da qual Tschichold fazia parte)
que, sob a lideranga de Kurt Schwitters, praticava e divulgava o trabalho tipografico
segundo um mesmo pensamento. Através de mais de vinte exposicoes apresentando
trabalhos de seus membros e de alguns convidados, realizadas na Alemanha e
depois na Suica, Holanda e outros paises, e das discussdes que se generalizaram
sobre os temas ali suscitados, este grupo caracterizou uma forte pressao pela Nova
Tipografia com grande influéncia e expressao até 1931.

89 Com ascendéncia paterna e materna eslava (seu nome por nascimento era Johannes Tzchichhold
(KINROSS, ibidem, xvi)), Tschichold desde entdo manifestou simpatia pelas idéias de cunho socialista e ao
programa da Revolucdo Russa, embora nunca tenha sido filiado a partidos ou se engajado em
atividades politicas (McLEAN,1990 p.37) .
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Estas atividades estavam em plena ascensao quando Tschichold, entdo com
26 anos de idade, langou seu livro Die neue Typographie, em Berlim, 1928.

A contribuicdo de Tschichold, além da pratica sensivel de seu trabalho, foi o
fato de ter explicitado e documentado de modo claro, didatico e acessivel, idéias
complexas que ja vinham sendo experimentadas e realizadas: “Se Lissitzky e Moholy-
Nagy eram artistas visionarios, Tschichold era o praticante lucido, capaz de
desenvolver estas idéias no mundo comum” (KINROSS In:TSCHICHOLD [1928],1998, xvii).

Pode-se dizer que o livro de Tschichold, organizado como um manual
prescritivo e dirigido principalmente a impressores e interessados na area gréafica,
interpretou e traduziu para termos compreensiveis no meio da producao impressa,
parametros que vinham sendo formulados na arte, na arquitetura e no campo
emergente do Design Gréafico, no sentido da configuragdo de uma nova expressdo
formal, em consonancia com o “tempo moderno”. Conforme comentou Mclean
(1990, p.40), “...[Die neue Typographie] foi um trabalho seminal; tratou explicita e
diretamente de problemas reais que tinham de ser enfrentados diariamente, em
todo o trabalho impresso, pequeno ou grande, em toda a Europa”.

A enorme aceitacao do livro (com 5.000 copias impressas em 1928, a edicdo
estava esgotada em 1931) definitivamente inseriu a Nova Tipografia no contexto da
cultura progressista da Europa central, passando a representar, com o
desenvolvimento posterior das questdes ali formuladas, uma influéncia significativa
para a consolidacao do Design Gréfico no pds-guerra.®

A Nova Tipografia: bases histoéricas e filoséficas

Com um pano de fundo ideoldgico tipico dos apaixonados manifestos do
movimento moderno, Tschichold traca em Die neue Typographie um painel
histérico que situa e justifica a emergéncia e a natureza da Nova Tipografia,
estabelecendo também seu carater politico:

Os objetos em uso pela nova geracdo [confrontada com a revolucdo tecnoldgica do
final do séc.19 e inicio do séc.20] sofrem do compromisso fatal entre intencbes
supostamente ‘artisticas’ e aquelas ditadas pela producdo técnica; do retorno sem
substancia a paralelos histéricos; do conflito entre esséncia e aparéncia.[...] Diante
destes estdo os trabalhos de hoje, sem a contaminacdo do passado, formas primeiras
que identificam aspectos do nosso tempo: Carro, Aeroplano, Telefone, [...]! Estes
objetos, desenhados sem referéncias a estética do passado, foram criados por um
novo tipo de homem: o engenheiro! (TSCHICHOLD [1928], 1998 p.11, destaque do autor)

Ao contrapor o engenheiro ao “artista” (propositalmente marcado entre
aspas, indicando uma compreensdo geralmente superficial e redutora do termo),
Tschichold na verdade confronta duas vertentes que caracterizaram reacoes
dominantes em face a nova realidade de producado na virada do século: o apego a
tradicao e aos estilos do passado e o desejo e a busca do novo.

% No entanto, apesar dos contatos de Tschichold com a Inglaterra terem comecado no inicio dos anos
1930, a primeira edigdo de Die Neue...em lingua inglesa (com tradugao de Ruari McLean) sé aconteceu
em 1995.
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Tal como Le Corbusier, ele vé na inclinacdo pelo calculo e na disciplina
construtiva do engenheiro, na sua énfase no método, uma inspiracdo para uma
expressao nova, adequada ao tempo do predominio da técnica: °'

A nova era criou um mundo visual inteiramente novo, e guiou-nos para os elementos

primarios da expressdo humana: a forma geométrica e a pura forma exata. Nossa

simpatia pelas formas derivadas da geometria e da ciéncia é parte de nossa inclinacao
natural pela ordem [...].

A ‘beleza’ ndo é mais para nés um fim em si mesma, uma entidade autocratica, mas
um resultado, um atributo da adequacgdo na construcdo. A construcao é a base de
toda forma organica e organizada: a estrutura e a forma da rosa ndo sdo menos
l6gicas do que a construcdo de um carro de corrida — ambos apelam a nés pela sua
economia e precisao.|...]

Na batalha entre o velho e o novo, a questdao nao é criar um estilo pelo seu préprio
beneficio. Mas novas necessidades e novos conteldos criam formas que parecem
extremamente diversas das antigas. E é tdo impossivel argumentar contra estas novas
necessidades, como negar a necessidade de um verdadeiramente contemporaneo estilo
de tipografia. (TSCHICHOLD [1928], 1998 p.13)

Esta urgéncia pela mudanca, proclamada veementemente por Tschichold, fica
justificada pela sua breve (mas completa) descricdo histérica da evolugdo do
desenho tipografico (tanto o desenho do tipo, quanto o layout do impresso), desde
a invencao de Gutenberg no século 15.

Comecando por dividir esta histéria em dois periodos — a Velha Tipografia
(1440 até 1914) e a Nova Tipografia (1914 em diante) — sintomaticamente
intercalados por um capitulo em que trata da “Nova Arte”, Tschichold apresenta
estes acontecimentos como um encadeamento logico, enfatizando os fatos do
passado que, vistos em retrospectiva, parecem apontar para a direcao que se
configurava naquele momento. Vale portanto destacar aqui algumas de suas
observacoes:

91 Robin Kinross relaciona a énfase de Tschichold figura do engenheiro ao argumento de Le Corbusier

em Vers une architecture, publicado em 1923:
Sem perseguir uma idéia arquitetural, mas simplesmente guiados pelos resultados de célculos (derivados de
principios que governam nosso universo) e pela concepcdo de um organismo vivo, os engenheiros de hoje
fazem uso de elementos primérios e, pela coordenacdo destes de acordo com as regras, provocam em noés
emocbes arquiteturais e assim fazem o trabalho do homem soar em unissono com a ordem universal. (LE
CORBUSIER apud KINROSS In: TSCHICHOLD[1928], 1998., xxii)

Este comentério de Le Corbusier (e por extensdo o de Tschichold) pode ser visto ndo como uma

exaltacdo a racionalidade e a geometria como férmula para obtencdo de emocbes estéticas, mas

apenas como uma referéncia exemplar, na qual a arquitetura (e no caso, a tipografia) deveriam se

espelhar. Tim Benton apresenta esta interpretacdo do texto de Le Corbusier:
Porque os engenheiros empregam calculos rigorosos de modo a usar seus materiais o mais eficientemente
possivel, geralmente terminam usando aquelas formas geométricas (Phileban solids) que invariavelmente
satisfazem as faculdades estéticas. De modo similar, os processos de producdo em massa e a competitividade
de mercado tenderdo a ‘purificar’ e melhorar a forma dos artefatos industriais, assim como a sele¢do natural
trabalha para aperfeicoar as formas organicas. Além do mais, estas novas formas sao produtos caracteristicos
de um periodo de civilizacdo radicalmente mudado em quase tudo pela industrializacdo e urbanizacdo. Um
senso de propriedade sugere a necessidade de ‘aprender as licoes’ destes objetos e ver se a arquitetura pode
seguir uma trilha semelhante. (BENTON In: GREENHALGH, 1990 p.45)
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* O periodo caracterizado como a “Velha Tipografia” se subdivide em duas
fases marcantes. Na primeira, de 1440 a 1850, o uso da tipografia era quase
exclusivamente limitado ao livro: os poucos panfletos e jornais produzidos adotavam
formatos de livros e, de modo geral, seguiam seu padrdo grafico. O fator distintivo,
especialmente desde o comeco do século 16, eram os tipos (typefaces); as outras
partes do livro tém importancia secundaria, sao “adicbes decorativas, nao
essenciais” ( TSCHICHOLD [1928], 1998, p.15).

Em todo este periodo a forma basica do livro variou de tempos em tempos,
mas nao mudou decisivamente: até o século 16, correspondia quase inteiramente
ao cédice manuscrito, mantendo sua intensidade visual nos caracteres goticos
pesados e na riqueza das grandes capitulares, rubricagdes e desenhos nas margens
(@ principio ainda pintados manualmente, e depois impressos em gravura em
madeira, junto com o texto). No Renascimento humanista, Aldus Manutius
estabeleceu na Italia um ideal completamente diverso, que mais tarde se espalhou
aos outros paises: a pagina “cinza”, com equilibrio homogéneo entre texto, titulos,
ilustragbes e ornamentos, e uso dos tipos romanos (a Antiqua), mais leves e
delicados. Entre estes dois pdlos, Tschichold identifica no trabalho dos primeiros
impressores alemaes uma familiaridade (talvez ancestral) com a expressao assumida
pela Nova Tipografia:

O texto era geralmente em duas colunas; paginas-titulo eram assimétricas, com

arranjos pouco logicos; layouts centralizados quase nunca eram usados e confinados

a Italia. A harmonia entre textos, iniciais e titulos era obtida por grandes contrastes

de cor, forma e peso. Neste sentido, os livros géticos podem ser comparados com
a expressao tipografica de nosso préprio tempo. (Idem, destaque nosso)

Mas observa que foi com Manutius que o livro adquiriu as caracteristicas de
objeto de producdo em série, preservadas até hoje: “Manutius foi o primeiro a
reconhecer que livros impressos tinham um carater proprio, diferente dos

manuscritos”, podendo assim ser considerado “o iniciador de uma nova era
tipografica para o desenho do livro”(bidem, p.18).

Em todo o Renascimento e nos periodos do Barroco e Rococé que se
seguiram, os livros apresentaram um padrao semelhante, diferenciando-se apenas
pelas caracteristicas do tipo (romanos e cursivos, ou fraktur na Alemanha),
dominados pela composicdo simétrica e pelo uso de varios tamanhos de letras em
quase todo o espaco das paginas-titulo.

Uma mudanca marcante s6 acontece no final do século 18: com Didot,
Bodoni e outros, a transformacdo da Antiqgua medieval se completa, e o desenho do
tipo afasta-se das formas deduzidas da pena:

Os tipos Didot sao o arquétipo da letra gravada — nenhuma forma correspondente a

escrita manual permanece. [...] As letras transmitem um efeito mais claro, préximo ao

seu carater essencial;[...] as sem serifa [que surgiram na primeira metade do
séciulo19] sao seu desenvolvimento l4gico. (Ibidem, p.19-20)

O estilo “Império”, trazido com os tipos Didot, levou a um novo florescimento
tipografico conhecido na histéria da tipografia como periodo classico, cuja
elegancia, sobriedade e economia de elementos indicava uma direcao a clareza, um
dos valores primordiais da NT:
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Bodoni e Didot, como Aldus, desenvolveram seu estilo para o desenho do livro a
partir de seus tipos e materiais tipograficos; mas a maior clareza e qualidade grafica
de seus tipos possibilitou que atingissem ainda maior perfeicdo na tipografia do livro
do que aquela alcancada por Manutius. (lbidem, p.20)

No entanto, este florescimento foi seguido por uma fase de declinio crescente,
em que sucessivas “concepcdes nao tipograficas” levaram a uma situagao cadtica na
comunicacdo impressa, que iria culminar nos anos 1880-90.

* A segunda fase, que se inicia em 1850, é caracterizada pela indefinicao
quanto a forma tipogréafica, pela proliferacdo exacerbada de desenhos de tipos,
refletindo o movimento de confusa adaptacao as novas condicoes de producdo, que
se verificava em todas as areas da cultura material, naquele periodo:

Ha muitas razbes para este declinio geral. O fato de que sua origem coincide com o

inicio da era da maquina aponta para suas causas mais profundas. As invencoes da

litografia e da fotografia, da fotolitografia e da impressao em alta velocidade, todas
aceleraram o declinio. O tremendo poder destas invencoes trouxe novas
oportunidades, cujas possibilidades ndo foram compreendidas na rapidez em que
ocorreram, ou talvez ndo foram reconhecidas totalmente. Ao mesmo tempo, novos
géneros de publicacbes que se tornaram possiveis, como jornais e revistas,
enfatizaram a confusdo no design tipografico. [...] Este estado de coisas na

impressao era entretanto apenas paralelo ao colapso cultural geral. [...] Toda a

época é caracterizada, por um lado pela cépia escravizada e artificial dos estilos

do passado, e por outro por uma extravagancia no desenho (design) sem
precedentes. (Ibidem, p. 21-23, destaque nosso)92

Como uma reacdo este panorama, surge na Inglaterra o Arts & Crafts,
liderado por William Morris. Tschichold critica o Arts & Crafts pela sua rejeicdo a
maquina, mas reconhece ali uma alternativa produtiva a desordem instalada na fase
inicial da industrializacdo e um impulso ao desenvolvimento posterior do Art
Nouveau: “Os pontos de vista de Morris eram sem ddvida muito estimulantes. E
principalmente gracas a ele que o Jungendstil’, veio a existir”(ibidem, p.23).

Pela criagdo de tipos com inspiragdo nos caracteres goticos, e pela producdo de
livros semi-artesanais, considera Morris como o “protétipo do ‘artista-de-livros’ (book
artist)”, termo com que denomina o tipo de profissional que aparece no mercado de
impressao, no inicio do século 20, com a propagacdo das editoras privadas.

Com o Art Nouveau, “primeiro movimento a deliberadamente tentar libertar-
se da imitacdo de estilos histéricos”, a busca por novas formas — “deduzidas do
propdsito, da construcdo, dos materiais” — alcancava a arquitetura, os interiores, 0s
objetos do cotidiano, numa tentativa de harmonizar a arte com a vida. No entanto,
embora aquelas idéias concorressem para uma verdadeira transformacdo, o Art
Nouveau representou apenas uma renovagao estética — “uma mudanca nas formas

92 A tendéncia & traducdo de novas possibilidades tecnolégicas sequndo repertérios ja assimilados é
destacada por Tschichold, ao mencionar a influéncia nociva para o design tipogréfico que se deu com
a introducao da litografia (que por sua vez também repetia estilos ornamentais anteriores):
A invencao da litografia influenciou a construcdo da tipografia: letras fortemente decoradas e ornamentos eram
copiados pelos tipdgrafos: os impressores rivalizavam-se tentando copiar os estilos da litografia — um processo
totalmente diverso — por meios tipograficos. Os maneirismos artificiais dos anos 1870, as caixas (boxes) e
molduras dos anos 1880, e a terrivel ‘impressao artistica’ dos anos 1890 foram os ultimos estagios
do declinio. (TSCHICHOLD [1928], 1998 p. 21, destaque nosso)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313146/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0313146/CA

A TRADICAO DO MODERNO 102

externas”’— e logo depois da virada do século perdeu a forca, diluindo-se em
repeticoes que ndo mais refletiam o impulso criativo inicial (TSCHICHOLD [1928], 1998 p.23).

Por outro lado, os “artistas-de-livros”, inspirados no Arts & Crafts, fecharam-se
num rigido ecletismo que os distanciava dos aspectos de seu préprio tempo: “o livro
fazia de si mesmo uma pretensiosa excecdo”. Tschichold estabelece a diferenca
entre o “verdadeiro uso de formas histéricas” (citando o trabalho de Rudolf Koch,
Fritz Ehmcke, Carl Ernst Poechel e outros) e a “pobre e retrograda imitagdo”, mas
reconhece um ganho de qualidade com o retorno aos tipos e arranjos classicos. Este
refinamento reconquistado no livro levou a uma nova atencdo a “pura tipografia”,
vista como um outro estadgio — “um ponto intermediario”— no caminho para uma
verdadeiramente nova concepcao:

Devemos admitir que uma alta qualidade foi alcancada; um gosto muito cultivado
realmente era necessario para produzir resultados que rivalizavam de modo tao
préximo com seus modelos. Mas a diferenca entre estes trabalhos modernos e seus
modelos classicos é que os modelos sdo realmente uma expressdao do seu tempo,
enquanto as imitagoes sao a expressao de um ecletismo altamente sensitivo, o que é
uma atitude estranha ao dia de hoje, buscando seu ideal em outro tempo e mundo.
[...] No entanto, é gracas ao trabalho do artista-de-livros que o gosto pela pura
tipografia nos livros foi reacendido, e que hoje a maior parte dos editores evite
a decoracao. Mas esta nao é ainda uma aquisicao tao importante, pois a forma
basica é apenas um ponto intermediario entre a forma decorada e a forma
projetada — um ponto zero, entre 0 menos e o mais. (lbidem, p.25, destaque nosso)

Mas para a tipografia, livros ndo sdo mais o género predominante. Com as
novas demandas de noticias publicas, velozes, efémeras, a producdo tipogréafica
“enlouqueceu”, num derrame sem sentido de novos tipos, variacbes pioradas de
temas historicos e idiossincraticos, em arranjos desordenados. O cartaz, os andncios,
as revistas, os jornais, os impressos comerciais, configuram uma situacdo mais
complexa que demanda um novo tipo de abordagem profissional. A criacdo
baseada apenas na subjetividade artistica ndo oferece a necessaria efetividade:

Afora algumas exceg¢des restritas aos periddicos literdrios, os artistas-de-livros nao
conseguiram aplicar suas teorias no importante campo de jornais e revistas. Na
grande area da publicidade eles foram de inicio excluidos.

Seria necessario um livro inteiro para descrever todas as diferentes vertentes e teorias
dos artistas do mundo da publicidade de antes e depois da guerra. Seu erro comum
foi fazer sempre de suas préprias personalidades, ou de sua ‘caligrafia’ um fator
efetivo em seu trabalho. Um modo de pensar factual, impessoal, era estranho a eles.
ExcecOes, como os cartazes de Lucien Bernhard, apenas confirmam a regra.

E essencial conscientizar-se hoje que as ‘formas’ que precisamos para expressar nosso
mundo moderno nao podem ser encontradas no trabalho de uma Unica
personalidade e sua linguagem ‘particular’. Estas solugdes sdo impossiveis porque
baseadas numa falsa, puramente superficial compreensdo da natureza da forma.l[...]
O trabalho individualista, a ‘linha do artista’ é exato o oposto daquilo que tentamos
alcancar. S6 o anonimato nos elementos que usamos e a aplicacao de leis que
transcendem o Eu, a desisténcia da vaidade pessoal (até agora falsamente
denominada ‘personalidade’) a favor do design puro, garante a emergéncia de
uma cultura genérica, coletiva, que ird abarcar todas as expressoes da vida -
incluindo a tipografia. (Ibidem, p.28, destaque nosso)
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A Nova Tipografia estd portanto embebida da idéia tipicamente moderna de
que uma nova forma deve ser criada, abstrata, andnima, na qual a abordagem
subjetiva da lugar a busca de valores coletivos, basicos, universais — no sentido de
que transcendem ao individuo e seu contexto. Uma comunicagao neutra, objetiva,
cuja harmonia e interesse visual nasce do conteldo, apoiada na légica da
construcao.

Influéncias e precursores

Depois dos avangos (considerados como “ainda moderados”) do Arts & Crafts
e do Art Nouveau, Tschichold aponta Peter Behrens como o primeiro “verdadeiro
precursor do movimento moderno na tipografia”, referindo-se a seus livros e
desenhos de tipos. Menciona também uma “brisa solitaria de esperanca”, vinda,
naquele mesmo periodo, do grupo de Viena, especialmente o Atelié Vienense
(Wiener Werkstatten) que “nunca desistiu de procurar um estilo contemporaneo”:
..."Eu tenho comigo um livreto muito interessante deste Atelié, datado de 1905,
que coloco lado a lado com os livros de Behrens e a tipografia do Jungendstil
holandés, como precursores de nossa tipografia moderna”(TscHICHOLD[1928], 1998 p.52-3).

Mas a premissa incondicional para o desenvolvimento da Nova Tipografia &,
sem dudvida, a “Nova Arte” — como Tschichold caracterizou os movimentos da arte
moderna que gradualmente se afastaram da representacao narrativa, do ilusionismo
da perspectiva de ponto de fuga, na direcdo da pura abstracdo dos elementos. As
contribuigbes das pesquisas da arte, desde o Impressionismo, passando pelo
Cubismo, o Futurismo, o Dada, o Suprematismo, o Construtivismo, o De Stijl,
apontam para uma sintese que veio a ser concretizada na Bauhaus, descrita por
Tschichold como o “foco do design consciente contemporaneo”:

Uma ‘Bauhaus’ foi também iniciada, na Russia, naquele tempo (1918), o Instituto

‘Wchutemas’, com os mesmos objetivos, a coordenacdo de todas as atividades

criativas na construcdo (in building), onde pela primeira vez fariam sentido. Em

ambas as escolas, os verdadeiros problemas do nosso tempo foram atacados. [...]

Daqui em diante, o desenvolvimento da pintura nos ultimos cem anos passa a

ter sentido e conteudo, torna-se coerente, nao mais um cadeia solta de ‘ismos’

aparentemente conflitantes, mas uma decisiva influéncia para a caracteristica
visual do nosso tempo. (lbidem, p. 41 destaque nosso)

A evolucdo histérica da arte em direcdo ao abstracionismo e sua diluicdo nas
formas do cotidiano (na arquitetura, nos objetos, na fotografia, no cinema) ndo é
assumida arrogantemente como um valor qualitativo, mas como marca de um
periodo no tempo que deve ser respeitado — dai a énfase na recusa ao historicismo e
ao tradicionalismo:

O valor da arte do passado ndo é diminuido pela arte de hoje. Seria infantil assumir

uma evolucdo ‘qualitativa’ da arte, ou acreditar que somente nés descobrimos ‘a’ arte.

Mas cada periodo, que é diferente de outro — e qual ndo o é? —, cria uma nova forma

de expressao peculiar a ele proprio, e somente para si. A arte é a soma de todas estas
vozes individuais.
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Se segue que devemos adotar uma atitude diferente em relacdo a arte do nosso tempo
do que para aquela de épocas anteriores. [...] Reconhecemos hoje que a arte nao
consiste na copia superficial da natureza, mas na criacao da forma que toma suas
leis ndo da aparéncia externa da natureza, mas de sua estrutura interna. [...]

Na nossa nova arte, terminamos com o conflito entre ‘ser’ e ‘aparéncia’, pois
ambos sao idénticos. (Ibidem, p.44-47, destaque nosso)

Neste contexto, focalizando especificamente o campo do design tipografico,
Tschichold cita as seguintes influéncias como determinantes ou precursoras da Nova
Tipografia:

* O Futurismo, visto como a “pedra de toque” para a mudanca da tipografia
ornamental para expressiva, chamada por Tschichold funcional: “Ndo é a um
técnico, mas ao poeta italiano F.T. Marinetti, o fundador do Futurismo, que se deve
dar o crédito por promover o corte para a mudanca da tipografia ornamental para
funcional” (ibidem, p.53).

E interessante observar trechos do manifesto publicado no livro de poemas de
Marinetti Les mots en liberté futuristes (1919), que parecem uma antecipacdo de
atitudes tipograficas hoje consideradas pdés-modernas:

Minha revolucdo é entre outras coisas, contra a chamada harmonia tipografica da
pagina, que estd em completa oposicdo ao fluxo do estilo que a pagina permite.
[...] Hoje n6s ndo queremos que o encantamento lirico coincida com a ordem
sintatica, antes que seja criado por nossas préprias descobertas. Assim, nés temos
Palavras em Liberdade (Mots en liberté). Além do mais, nosso poder lirico deve ser
livre para re-formar palavras, por abreviacdo ou acréscimo, por reforco em seu meio
ou em suas terminagdes, enquanto o numero de vogais ou consoantes possa ser
aumentado ou reduzido. Assim é como vamos manter a nova ortografia, que eu
chamo Ortografia da Expressao Livre. Esta remodelacdo instintiva das palavras
expressa nosso amor natural pela onomatopéia. Pouco importa se a palavra
transformada é ambigua. Ela se acomoda melhor com comparagdes onomatopéicas
ou sonoras, e nos permite alcancar [...] a mais profunda, embora abstrata,
expressdao de uma descoberta ou de uma idéia pura.”(MARINETTI [1919] apud
TSCHICHOLD[1928], 1998 p.53-54)

No entanto, em Die neue Typographie, o manifesto é reproduzido como um
prentncio da tipografia funcional. Tschichold justifica este seu pensamento, por
exemplo, no comentario ao poema (de Marinetti), Lettre d’une jolie femme a un
monsier passéiste, em que afirma:

Os tipos nao foram escolhidos por razbes estético formais, decorativas; seu impacto
visual, cuidadosamente pensado, expressa o conteldo do poema. Os tipos geram
uma forca visual, até agora desconhecida. Pela primeira vez a tipografia aqui se
torna uma expressao funcional de seu contetdo. Também pela primeira vez foi
feita neste livro uma tentativa de criar ‘poesia-visual’, em vez da velha ‘poesia
recitada’ (audible-poetry), a qual, de qualquer modo, ninguém ouve ha algum
tempo. (TSCHICHOLD, Ibidem, p. 56, destaque nosso)
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* O Dada, que fazendo uso sem inibicdes de toda a espécie de material
tipografico, expressava seu repudio a cultura dominante, individualista e
estratificada. A irreveréncia do Dada e o interesse em contrariar toda a espécie de
convencionalismo, certamente contribuiram para a exploracao dos recursos
potenciais da tipografia.

O prospecto Neue Jugend (Nova Juventude), publicado na Alemanha em
1917, é citado como “um dos primeiros e mais significativos documentos da Nova
Tipografia”, por apresentar, j& naquele momento, algumas de suas principais
caracteristicas: “liberdade dos estilos tradicionais de composicao; fortes contrastes
nas dimensoes de tipos; design [no sentido da forma deliberadamente planejada] e
cor ; posicionamento dos tipos em diferentes angulos; varios géneros de tipos, e o
uso da fotografia”. Tschichold destaca ainda as publicacbes dadaistas de George
Grosz, John Heartfield, Huelsenbeck, e o periddico Merz, de Kurt Schwitters, que, na
décima primeira edicdo, ja apresentava uma discussao sobre o tema no artigo
Theses on typography (ibidem, p.56-58) .

Comentando um trabalho atribuido a Tristan Tzara (identificado como
“convite para uma noite dadaista”), Tschichold enfatiza a qualidade pictérica da
tipografia, apontando que o olhar apenas técnico (do tipdgrafo) ndo seria capaz de
avaliar sua expressividade potencial: “Este interessante trabalho sé pode ser
apreciado num sentido puramente pictérico: muitos impressores genuinos,
inconscientes de suas fortes qualidades pictéricas, que, é claro, sdo extremamente
nao tipogréficas, podem apenas vé-lo com incompreensao” (ibidem, p.56). 3

Esta posicdo pode parecer contraditéria com a sua reacao, tantas vezes
manifestada, a “subjetividade artistica”. No entanto, ndo o é: o caos formado para
apresentacdo das informagdes esta totalmente de acordo com a intencdo do
movimento dadaista, que afinal é o tema principal de comunicacdo do prospecto; a
qualidade pictérica aqui revela mais uma possibilidade expressiva da tipografia, até
entao ainda pouco explorada.

* O Construtivismo e o De Stijl, pela formulagdo de parametros de
compreensdo da forma aplicéveis aos trabalhos tipograficos: “O mesmo anseio que
levou a pintura ‘absoluta’— o design extraido da forma basica e da proporcao —,
quando aplicado no nosso campo, produziu a Nova Tipografia” (bidem, p.57-58).

Tschichold destaca, na Holanda, os periédicos de Theo van Doesburg De Stijl —
“que ja em 1916 publicava artigos sobre tipografia e apresentava um desenho
completamente livre de ornamentos”, usando apenas o tipo, o0 espaco e a cor — e
Mecano, publicado em 1921. Na Russia, o trabalho de El Lissitzky, cuja intensa e
difundida producdo representou talvez a apropriagdo mais contundente dos
principios construtivistas no campo tipografico. Um de seus trabalhos, amplamente
citado nas publicacdes histéricas do Design Grafico, € mencionado por Tschichold:
o livro de poemas de Mayakowsky Dlja Gélossa (Para a voz), publicado em 1923, em
Berlim, totalmente executado e ilustrado exclusivamente com recursos da

9 A autoria do trabalho em questdo é atribuida por alguns autores (MEGGS, 1992 p.250;

GOTTSHALL, 1989 p.20; DRUCKER, 1994 p.191) a llya Zdanevitch, que o identificam como “cartaz para pega
teatral”. A questdo pode ser duvidosa, pois Gottshall faz a ressalva de que “para outras fontes a
autoria é de Tristan Tzara".
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composicao tipografica. No seu comentario, os critérios funcionais, relacionados ao
manuseio e a leitura, sao destacados do mesmo modo que a exploracao do carater
expressivo (e simbdlico) das formas tipogréficas:

O pequeno livro trazia um indice no seu canto direito, como um indice de arquivo,
mostrando os titulos dos poemas. [...] Cada poema é precedido por uma pagina-titulo,
contendo uma parafrase tipografica de seu conteddo. Os impressores sao inclinados,
sem justificativa, a rejeitar este tipo de coisa. Mas nao deve ser esquecido que
estamos lidando aqui com um livro de poemas, cuja natureza torna este tipo de
tratamento completamente adequado. Deve ficar compreendido que somente sua
direcdo geral imaginativa, ndo sua forma fisica em detalhe, deveria ser
considerada como um prototipo. (Ibidem, p.58-60, destaque nosso)

* Finalmente, somando-se as contribuicdes citadas, manifestacbes paralelas
em diversos paises da Europa (Tchecoslovaquia, Russia, Hungria, Bélgica, Dinamarca,
Holanda, Pol6nia, Franca) colaboraram para a configuracdo da Nova Tipografia
como uma realidade, demonstrando a amplitude do movimento.®* Estas
manifestacoes que emergiram simultaneamente em quase toda a Europa, nao
representaram um modismo passageiro mas efetivamente uma nova concepcao
formal, delineada a partir dos novos métodos de reproducao e das novas demandas
sociais (a velocidade, a intensidade da comunicacdo), e nao por intencoes
puramente artisticas, de carater estilistico:

Seria uma visdo estreita e ingénua pensar que a Nova Tipografia, o resultado de um
esforco coletivo de toda uma geracdo de artistas, é apenas um modismo temporario.
O rompimento com a velha tipografia, completado pelo novo movimento, significa
nada menos do que o abandono total de conceitos decorativos e a mudanca para o
design funcional. Esta é a marca fundamental do movimento moderno; e a Nova
Tipografia, ndo menos do que a nova tecnologia, a nova arquitetura, a nova
musica, nao é um mero estilo, mas a expressao do inicio de uma nova época da
cultura Européia. Seu objetivo, desenvolver (to design) cada trabalho do modo mais
completo e consistente possivel, com meios contemporaneos, introduz uma atitude
renovada; ja que as técnicas e as condicoes estdo em constante mudanca, a
rigidez fossilizada é impensavel. Este é o ponto de partida para novos
desenvolvimentos: eles nao se baseiam tanto em experimentacgoes artisticas quanto nos
métodos de reproducdo, que, em conjunto com necessidades sociais, criaram as novas
demandas. (Ibidem, p.64, destaques nossos)

E interessante observar o modo como Tschichold caracteriza o que chama
“novas demandas sociais”. Sua descricao das condicoes de comunicacao da época,
gerando novas necessidades para a comunicacdo impressa, poderia ser transposta
para os anos 1980-1990, quando um nova ruptura se configurava com a
disseminacgao da tecnologia eletrdnica:

A principio, os impressos de hoje se diferenciavam dos anteriores menos pela forma

do que pela quantidade. Mas quanto mais a quantidade aumentava, a ‘forma’

também comecou a mudar: a velocidade com que o consumidor moderno tem de
absorver os impressos significa que sua forma deve adaptar-se as condi¢des da vida

9 Citando apenas alguns dos nomes mais expressivos: na Alemanha, além do préprio Tschichold,
Walter Dexel, Johannes Molzahn, Kurt Schwitters, Max Burchartz, Cesar Domela, Vordemberge-
Gildewart, John Heartfield, Moholy-Nagy, Herbert Bayer, Joost Schmidt; na Russia, além de Lissitzky, A.
Rodchenko, G. Stenberg, Alexey Gan; na Holanda, Piet Zwart , Paul Schuitema e H.Werkman. Uma
relacdo mais extensa de autores e textos publicados sobre o tema, estd apresentada em Die neue...(ver
TSCHICHOLD [1928], 1998 p. 58-61).
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moderna. Como regra, nao mais lemos calmamente linha por linha, mas olhamos
num relance todo o conjunto e somente se nosso interesse é despertado nos
detemos nos detalhes. (Idem, destaque nosso)

O foco na funcdo comunicativa que estrutura toda a concepcdo da Nova
Tipografia fica justificado tanto por este novo ambiente, em que a velocidade e a
quantidade de informacdes tém um papel determinante, quanto por uma
compreensao renovada da forma, ndo como uma atribuicao superficial, extrinseca,
mas como algo que nasce da funcdo ou do propdsito:

A velha tipografia, tanto na sensibilidade quanto na forma, era adaptada as
necessidades de seus leitores, que tinham tempo bastante para ler,
descansadamente, linha por linha. Para eles, a funcdo ndo poderia ainda ter um
papel significativo. Por esta razao, o velha tipografia ocupava-se menos com a
funcdo do que com o que era chamado ‘belo’ ou ‘arte’. Problemas da estética
formal (a escolha do tipo, a mistura de fontes e ornamentos) dominavam as
consideracbes da forma. E por esta razdo que a historia da tipografia desde
Manutius nao representa tanto um desenvolvimento na direcdo da clareza da
aparéncia (sendo a Unica excecdo o periodo de Didot, Bodoni, Baskerville e
Walbaum), quanto uma concretizacdo (embodiment) do desenvolvimento de fontes
histéricas e ornamentos.

Foi deixado a nossa época alcancar um foco vivo para o problema da ‘forma’ ou
design. Enquanto até agora a forma era considerada como algo externo, produto
da ‘imaginacado artistica’, [...] hoje chegamos mais perto de reconhecer a sua
esséncia através do renovado estudo da natureza e especialmente da tecnologia
(que é somente uma espécie de segunda natureza). Tanto a natureza quanto a
tecnologia nos ensinam que a ‘forma’ ndo é independente, mas nasce da funcdo
(propésito), dos materiais usados (organicos ou técnicos) e de como eles sdo
usados.[...] No processo de dar forma, tanto a natureza quanto a tecnologia usam
as mesmas leis de economia, precisdo, minimo atrito, etc. A tecnologia, por sua
préopria natureza, nunca podera ser um fim em si mesma, apenas um meio
para um fim, e portanto s6 pode ser parte da vida espiritual humana
indiretamente, enquanto os campos remanescentes da criatividade humana
estao acima da pura funcionalidade das formas técnicas. Mas estes também,
seguindo as leis da natureza, sao direcionados para uma maior clareza e pureza de
aparéncia. Assim, a arquitetura descarta a fachada ornamental e o mobilidrio
‘decorado’ e desenvolve sua forma da funcdo do edificio — ndo mais do exterior
para o interior, mas do interior para fora, o modo natural. Assim também a
tipografia é liberada do formalismo superficial e dos chamados layouts ‘tradicionais’
que estdo, ha longo tempo, fossilizados. (Ibidem, p.64-65, destaques nossos)
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O que caracteriza a Nova Tipografia

Todo o discurso sobre a criacdo de uma nova forma de expressao, que deveria
emergir de uma nova consciéncia (do tempo, das condi¢cdes de comunicacao e da
propria forma), revela uma suposicao latente: a dimensdo estética, embora presente,
esta sempre subordinada ou diluida numa consideragdo mais ampla e complexa do
uso e do propdsito: #

A esséncia da Nova Tipografia é a clareza. Isto a coloca em deliberada oposicao a

velha tipografia, cujo objetivo era a ‘beleza’, e cuja clareza nao atinge o alto nivel

requerido. A maxima clareza é necessaria hoje por causa da diversidade de apelos a

nossa atencdo através de uma quantidade extraordindria de impressos, o que

demanda a maior economia de expressdo. A oscilacdo suave entre o tipo ornamental,

a (superficialmente compreendida) ‘bela’ aparéncia e o ‘adorno’ por adicdes estranhas

(ornamentos), ndao podem produzir a pura forma que requeremos hoje. Especialmente

a tendéncia mediocre ao arranjo dos tipos por um eixo central resulta na extrema

inflexibilidade da tipografia contemporanea. [...] O eixo central percorre o conjunto

como uma coluna invisivel, artificial. [...] Mesmo nas boas composicoes centralizadas, o

conteudo é submetido a ‘bela linha do arranjo’. O todo é uma ‘forma’ que é

predeterminada, e portanto, inorganica. (TSCHICHOLD [1928], 1998 p.66, destaque do autor)

Tschichold propde um modo de projetar que “desenvolve sua forma visivel a
partir da fungdo do texto”. °® E complementa: “A funcdo do texto impresso é a
comunicacao, a énfase (o valor da palavra), e a sequéncia légica dos
Conteﬁdos"(lbidem, p.67, destaque nosso).

Dai derivam os principios que irdo orientar a abordagem do trabalho e que
distinguem a Nova Tipografia, fornecendo também um vocabulério para todos os
ramos do Design Grafico moderno: a assimetria, a economia de meios, a exploragao
significativa do contraste, o uso positivo do espago vazio, o uso significativo da cor,
a predominancia das fontes sem serifa, o uso da fotografia, a adocdo de formatos
padronizados. Vale destacar suas observacoes sobre cada um destes principios
orientadores.

95 Este pressuposto fica claro nos trabalhos de Tschichold que comegavam a apresentar um controle firme
na escolha de recursos graficos que sutilmente contribuiam para a interagdo entre conceito (envolvido na
idéia de propdsito) e forma. A edicdo original de Die neue Typographie demonstra esta atitude em todo o
tratamento do livro, desde o formato reduzido apropriado a um manual de bolso (o formato A5, da série
DIN), até os menores detalhes: encadernacdo flexivel, coberta de linho preto; miolo em papel fosco,
adequado ao texto; tipografia expressiva mas nao excessivamente enfatica (McLEAN,1997 p.9). Kinross
comenta, entre outros aspectos, a dramatica apresentacdo da pagina ao lado da pagina-titulo,
totalmente coberta de preto, sugerindo uma gama de intencdes por tras do efeito:
Deveriamos ver isto apenas em termos funcionais — como um artificio para concentrar a atencao do leitor na
pagina-titulo? Ou como uma desafiadora imposicdo da abstracdo, contra a ilustracdo figurativa e decorativa
usada pela velha tipografia? Ou poderiamos ainda assumi-la, de um ponto de vista mais metafisico, como uma
declaracdo da possibilidade de méxima tinta, uma visdo extremada da tematica do livro, que trata da
impressao? (KINROSS In:TSCHICHOLD[1928], 1998 xxvi).

% Apesar da frequente invocacdo da funcdo comunicativa como justificativa das escolhas formais,
Meggs (1992 p.298) observa que funcionalismo nao é totalmente sindénimo para a Nova Tipografia, pois
"0 movimento moderno buscava um conteldo espiritual e uma beleza mais intimamente ligada aos
materiais usados, mas cujos horizontes estdo muito mais longe”. Do mesmo modo, MclLean (1995
p.52), referindo-se ao trabalho de Lissitzky, Bayer, Moholy-Nagy e a tipografia da Bauhaus — fontes
inspiradoras de Tschichold — afirma: “No entanto, sua tipografia era em si mesma uma forma de arte,
mais do que um meio de comunicacdo”.
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* Assimetria — “E a expressao ritmica do design funcional”. Além de ser mais
l6gica, tem a vantagem de ser visualmente muito mais efetiva do que a simetria. E o
Unico meio de criar uma ordem natural, em oposicdo a ordem simétrica, que é
imposta de fora (“extrai suas leis ndo de dentro de si, mas do exterior”). O principio
da assimetria permite ainda uma gama ilimitada de variacbes, expressando a

diversidade da vida moderna (ibidem, p.68).

* Economia de elementos - Ao mesmo tempo que permite maior
flexibilidade, a Nova Tipografia “encoraja a ‘estandardizacdo’ na construcdo de
unidades, como nos edificios. A velha tipografia fazia o oposto: reconhecia apenas
uma forma baésica, o arranjo pelo eixo central, mas permitia todos os possiveis e
impossiveis elementos construtivos (tipos, ornamentos, etc.)” (ibidem, p.69).

Esta economia de elementos, a que Tschichold se refere como
“estandardizacdo”, tem o carater de sintese, buscando focalizar a construcdo do
layout em torno de uma idéia clara, e nao no sentido da reducao de possibilidades
criativas. Justamente, era contra as solugdes aprioristicas, baseadas em esquemas
consagrados (como o arranjo simétrico), e portanto desvinculadas da natureza de
cada contelido, que a Nova Tipografia se contrapunha:

A necessidade de clareza na comunicacao levanta a questdo de como alcancar uma

forma clara, ndo ambigua. Acima de tudo, uma abordagem nova e intelectual é

necessdria, evitando todas as solucoes estereotipadas. Se pensarmos com clareza

e nos aproximarmos de cada tarefa com uma mente aberta e determinada, uma boa
solucdo geralmente resultara. (Idem, destaque nosso)

Tschichold associa o uso de ornamentos a um “instinto primitivo para a
decoracdo — que revela, em Ultima anédlise, o medo da pura aparéncia” (dem). *’
Refere-se também a uma outra qualidade de elementos ornamentais, os recursos
simples do acervo tipogréfico, quando usados apenas como uma adicdo de carater
cosmeético:

Deve ser compreendido que o ‘ornamento’ nao consiste apenas de barras decoradas

ou floreios de impressores, mas também inclui todas as combinacdes de fios. [...]

‘Decoragbes abstratas’ que algumas fundidoras tém produzido sob diferentes nomes,

também sao ornamentos nesse sentido. Infelizmente, muita gente tem pensado que

a esséncia da Nova Tipografia consiste meramente do uso de fios pesados, circulos e

tridangulos. Se estes sdo apenas substitutos dos velhos ornamentos, nada foi

melhorado. (Ibidem, p.69-70)

Mas nao é somente pelo abandono do ornamento desvinculado do sentido que
se conquista uma forma significativa. A leitura pressupde o movimento do olho.
Assim, a configuracdo do texto deve ser de modo que o olhar seja levado de um
grupo de palavras a outro:”"a organizacao loégica do texto é necessaria, através
do uso de diferentes corpos, pesos, da posicao em relacdo ao espaco, da
cor, etc.”(bidem, p.70, destaques nossos).

97 Em 1967, Tschichold planejou uma segunda edicao revisada de Die neue Typographie (que nunca
chegou a ser produzida), com corre¢des e exclusdes de partes que, naquele momento, j& considerava
irrelevantes ou obsoletas. Uma das anotagbes de revisdo refere-se a este paragrafo sobre o ornamento:
“N&o é tao simples. O desejo pelo ornamento é elemental e ndo infantilmente primitivo”. (TSCHICHOLD,
1967: Revisbes para Die neue Typographie In:TSCHICHOLD [1928], 1998 xi).
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* Contraste — "O verdadeiro significado da forma se torna claro por seu
oposto. Nao irlamos reconhecer o dia se nao houvesse noite” (dem). Tschichold
destaca a forca do contraste como recurso expressivo e suas inUmeras possibilidades
através dos recursos tipograficos. Com algumas consideracdes prescritivas, reforca
que, para maior efetividade, o grau de diferenca deve ser marcante:

Grandes diferencas de peso sdo melhores do que pequenas. Quanto mais préximos
no tamanho forem diferentes tipos, mais fragil sera o resultado. Um limite para o
numero de corpos usados — normalmente trés, ndo mais do que cinco — é sempre
recomendavel. Isto tem a vantagem adicional de simplificar tanto o design quanto a
composicao (setting).Variacdes de tamanho devem ser enfaticas: é sempre melhor
para o titulo que seja bem grande e o texto notadamente menor. (Idem)

Novamente a logica do sentido é invocada na busca da relacdo estreita entre
forma e contetido: “E vital que todos os contrastes, por exemplo nos tamanhos dos
tipos, sejam l&gicos.[...] Toda forma deve corresponder ao significado e nao
contradizé-lo.” (Ibidem, p.70-72, destaque nosso)

* O uso positivo do espaco — Na organizacdo assimétrica, o fundo (o
espaco vazio) é um componente, ou seja, assume um papel ativo, contribuindo para
a maior ou menor efetividade do conjunto. Sua forca depende se é deliberadamente
enfatizado ou ndo. O uso generoso do espaco é acentuado:

A Nova Tipografia usa a efetividade do antigo ‘fundo’ (‘background’) deliberadamente,
e considera os espacos brancos vazios no papel como elementos formais tao
importantes quanto as areas de texto preto. Deste modo a Nova Tipografia enriqueceu
a arte da impressao por lhe dar um novo meio de expressdo. O poderoso efeito em
muitos exemplos da Nova Tipografia depende diretamente do uso de grandes areas de
branco: o branco é sempre mais forte do que o cinza ou o preto. Grandes contrastes
entre brancos e pretos, na forma de tipos ou de barras, enfatizam as areas brancas e
contribuem muito para o efeito do todo. (Ibidem, p.72)

* O uso significativo da cor — Em contraposicao ao uso da cor como elemento
decorativo, Tschichold invoca “a cor usada funcionalmente, i.e., a exploragdo do efeito
peculiar de cada cor para ampliar ou reduzir a importancia de um bloco de texto, uma
fotografia, ou o que seja.[...] A cor deve ser usada, em geral, para ajudar a expressar o
proposito do trabalho”(p.72-73). Neste sentido, o interesse estd na observacdo dos
atributos de cada cor e no efeito grafico obtido pela relagdo entre as cores:

O branco, por exemplo, tem o efeito de refletir a luz: ele brilha. O vermelho vem para
a frente, parece mais proximo do leitor do que qualquer outra cor, incluindo o
branco. O preto, por outro lado, é a cor mais densa e parece retirar-se para mais
longe. Sobre as outras cores, o amarelo, por exemplo é préoximo do vermelho, e o
azul do preto. (Nao aceitamos uma identificacdo ‘literaria’ das cores, por exemplo
vermelho = amor, amarelo = inveja, por ndo ser natural). Temos hoje um forte
sentimento para a luz, portanto para o branco, o que explica sua importancia na
Nova Tipografia. A vivacidade do vermelho corresponde a nossa natureza, e
preferimos esta cor as outras. O ja forte contraste entre branco e preto pode ser
grandemente ampliado pela adicdo de vermelho. (Isto ndo é uma nova descoberta:
mas talvez tenhamos feito uso mais contundente desta combinacdo do que os
tipégrafos anteriores, que gostavam de usar preto-vermelho sobre o branco,
especialmente nos periodos do Gético e do Barroco). (lbidem, p.73)
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* A preferéncia pelas fontes sem serifa — Toda fonte cuja forma basica
inclui algum tipo de ornamento (serifas, irregularidades nas hastes) é vista como
inadequada para a demanda fundamental da Nova Tipografia pela clareza e pureza:
“Entre todos os tipos disponiveis, a chamada 'Grotesca’ [...] é a Unica em harmonia
espiritual com o nosso tempo. Proclamar a sem serifa como o tipo do nosso tempo
nao é uma questdao de moda, ela realmente expressa as mesmas tendéncias que
vemos na arquitetura” (idem).

Tschichold critica as fontes sem serifa desenhadas até aquele momento e,
citando a Erbar e a Kabel, afirma que a maioria é inferior as velhas sem serifa
anonimas. A excecdo é feita para a Futura de Paul Renner, que, mesmo assim,
apenas “representa um passo significativo na direcdo certa”:

Mas todas as tentativas até agora de produzir um tipo do nosso tempo sdao meros
‘melhoramentos’ nas sem serifa anteriores: sdo ainda excessivamente artisticas,
artificiais, para atender ao que precisamos hoje. Pessoalmente, acredito que nenhum
desenhista de tipos sozinho possa produzir a fonte de que precisamos, que deve ser
livre de toda caracteristica pessoal: serad o trabalho de um grupo, entre o qual, devera
haver um engenheiro. (Ibidem, p.73-74)

O desejo de afastar-se da expressdo individual, regionalista ou histérica é
destacado no anseio pela fonte tipografica impessoal, (que mais tarde seria
reconhecida na Univers de Adrian Frutiger), adequada a uma coletividade que se quer
democratica, sem diferencas ou hierarquias. O individualismo e o nacionalismo (na
Alemanha representado pelo uso difundido dos caracteres géticos — os tipos fraktur)
alimentam as discérdias que levam a guerra: %

O carater enfaticamente nacional, exclusivista do fraktur — mas também das escritas
nacionais de outros povos, por exemplo dos Russos e dos Chineses — contradiz os
atuais compromissos transnacionais entre os povos e determina a sua eliminagéo
inevitavel. [...] O tipo romano ¢ a fonte internacional do futuro. [...]

Ainda mais do que as fontes historicas, os tipos ‘artisticos’ incomodam por seu forte
carater individual, que estd em oposicdo direta ao espirito do nosso
tempo...[...].Nenhum [tipo ‘artistico’] é de modo algum melhor do que seus
predecessores, que sao preferiveis pela sua superior qualidade. (Ibidem, p.74 -76)

A acusacdo de falta de expressividade das sem serifa é refutada por uma
argumentacao simples — as sem serifa sao a expressao do século 20:

Toda escrita, especialmente a tipografica, é primeiro e antes de tudo uma expressao de
seu tempo.[...] O que a textura [caractere gético] e o tipo rococd expressam nao é a
religiosidade [referindo-se ao goéticol] nem a jovialidade [referindo-se ao frescor do
rococd], mas o Gotico e o Rococd; e o que as sem serifa expressam nao é a falta de
sentimento, mas o século 20! [...] As diferentes espécies de tipos assumem seu carater
a partir das diferentes idéias sobre a forma em cada época. [...] Se Didot fez algo
diferente de Fleischmann, foi porque os tempos tinham mudado, ndo porque ele

% Em suas anotacoes de revisdo, feitas em 1967, Tschichold intencionava corrigir suas observacoes
sobre as fontes classicas, serifadas: “Esta opinido agora parece excessivamente forte”; “Isto foi no
passado”; “A previsdo sobre o futuro das fontes classicas demonstrou-se errada”. Sobre o prognéstico
de que dificilmente uma sem serifa bem desenhada poderia ser realizada por um designer, anotou: “A
situacdo agora é bem diferente. A Univers, na qual este livro estd composto, é uma das melhores sem
serifa, e € o que eu sonhava em 1928" (O autor, em1967. In: TSCHICHOLD, 1998: Revisdes para Die neue
Typographie, xi- xii).
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quisesse produzir alguma coisa ‘especial’, ‘pessoal’ ou ‘Unica’. A concepgdo de como
uma fonte tipografica deveria ser simplesmente tinha mudado. [...]

As formas simples e geometrizadas [regulares] das sem serifa expressam algo também:
clareza e concentracdo no essencial, e assim, a esséncia do nosso tempo. [...] As
melhores fontes sdo aquelas que podem ser usadas para todos os propésitos, e as ruins
aquelas que sé servem para cartoes-de-visita ou livros de hinos. Uma boa letra é
aquela que expressa a si propria, ou melhor ‘fala’ com a maior distincao e
clareza. (Ibidem, p.77-78, destaque nosso)

O uso exclusivo da caixa-baixa (o alfabeto de minusculas) foi uma questdo
particularmente enfocada e debatida no contexto da lingua alema, em que todas as
iniciais de substantivos sao obrigatoriamente mailsculas. Representava portanto uma
grande reforma ortografica, defendida em muitas esferas da cultura, com propostas
que iam desde a abolicdo incondicional das maiusculas, até o uso discriminado e
separado de mailsculas e minusculas, ou simplesmente a adogcao do padrao usado
internacionalmente. Independente de qualquer consenso, a Bauhaus adotou desde
1925 o uso exclusivo da caixa-baixa, alegando maior logica, simplificacdo e economia
de processos, e incorporando, com este procedimento, mais uma atitude claramente
simbdlica contra todas as formas de convencionalismo.

Tschichold, com sua visdo eminentemente pratica, assumiu uma postura menos
radical. Embora reconhecendo que “um sistema de um tipo (one-type system),
usando somente a caixa-baixa, seria de grande vantagem para a economia”, admitia
que um redesenho completo de toda a estrutura tipografica seria invidvel: “Assim,
teremos que lidar com os tipos que temos, as mailsculas e as minusculas....]
...enquanto a Nova Tipografia considera a remocao das maiusculas desejavel, isto nao
é uma demanda absoluta” (bidem, p.80-81).

* O uso da fotografia — A objetividade (a qualidade de registro mecanico
da realidade), o potencial comunicativo (inclusive em substituicdo ao proprio texto),
e as possibilidades de refinamento na imagem — seu carater técnico e artistico (pelo
controle de luz, de massas, etc) — sdo argumentos que justificam a fotografia como
um elemento natural, vital e indissocidvel da Nova Tipografia. A inclusdo da
tridimensionalidade em contraponto a superficie planar do tipo impresso, através da
fotografia, é especificamente valorizada por Tschichold:

Hoje reconhecemos a fotografia como uma ferramenta tipografica essencial.

Encontramos na sua contribuicdo aos meios de expressao tipografica um enriquecimento,

e vemos na fotografia exatamente o fator que distingue a nossa tipografia de tudo o que

havia antes. A tipografia apenas plana (flat) pertence ao passado. A introducao do

bloco fotogréfico nos permitiu o uso dinamico das trés dimensées. E precisamente o

contraste entre as trés dimensodes aparentes da fotografia e a forma plana do tipo que da

a nossa tipografia a sua forca. (Ibidem, p.92, destaque nosso)

A defesa do valor artistico da fotografia, assim como de seu uso tanto na
impressao requintada (fine printing) quanto na comercial, justifica-se em parte pela
resisténcia, ainda naquela época, ao uso da imagem fotografica especialmente na
producdo de livros: muitos artesdos de livros renegavam a fotografia, alegando uma
suposta dicotomia entre sua natureza “plastica” e sua matéria “pouco consistente”
(0 meio-tom), em relacdo a forma puramente grafica e material do tipo (ver TSCHICHOLD,
ibidem, p.87).
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Para a criagdo de cartazes e material de propaganda, Tschichold destaca duas
formas de fotografia “artistica”: a fotomontagem, que descreve como “uma nova
unidade pictérica” , resultante ndo de combinagdes casuais mas da construcao légica
e harmonica de fotografias e outros elementos; e o fotograma (fotografia obtida
sem o uso da camera), que “revela um mundo irreal, sobrenatural, criado puramente
pela fotografia”. Entre outros exemplos destas formas de fotografia na época,
apresenta as fotomontagens de Max Burchartz para propaganda industrial e o
famoso cartaz de El Lissitzky para a Pelikan, usando um fotograma. Cita ainda os
trabalhos de fotomontagem de Heartfield, Baumeister, Burchartz, Max Ernst, Lissitzky,
Moholy-Nagy, como “merecedores do titulo de obras-de-arte” (bidem, p.88-93).

Nos dois casos, vale destacar a énfase na forma que ndo copia, mas nasce da

imaginacao, um argumento recorrente em todo o discurso de Tschichold:
O que diferencia a fotomontagem da arte que a antecede é a falta do objeto.
Diferente da arte precedente, ndao é uma declaracao a respeito de um fato
objetivo, mas um trabalho da imaginacao, uma livre criacao humana,
independente da natureza. A ‘ldgica’ de tal criacdo é a légica irracional de todo
trabalho de arte. A fotomontagem alcanca um efeito realmente ‘sobre-natural’
(‘super-natural’), pelo deliberado contraste entre fotografias plasticas contra uma
area branca ou de cor. Este efeito jamais seria possivel pela pintura ou desenho. As
possibilidades de contrastes na dimensao e na forma, na proximidade e distancia dos
objetos representados, na forma plana e tridimensional, permitem infinitas variagdes
nesta forma de arte, tornando-a altamente adequada para a publicidade ideativa
(thoughtful advertising). (Ibidem, p.88-90, destaque nosso)

Mas, independente do carater artistico que possa assumir, ndo é sempre que
o uso da fotografia abstrata ou evocativa pode ser eficiente na comunicacdo
impressa: “freqientemente o que se necessita é a fotografia direta, objetiva: porque
0 que se deseja é informacdo na forma visual, ndo a arte”(ibidem, p.88).

Hoje tdo amplamente difundida a ponto de sequer ser notada, a conjugacgao
integrada de texto e imagem fotografica (chamada typo-photo, invocando o
conceito formulado por Moholy-Nagy), foi naquele periodo uma aquisicdo ardua e
de certo modo revolucionéria, podendo ser vista como um dos mais duradouros
legados da Nova Tipografia.

* A adocao de sistemas padronizados para producao — Invocada como
uma necessidade econémica (que de fato era), a padronizacdo de formatos e normas
para a producao industrial evidentemente recaia também no setor de impressao, entao
em franco crescimento.®®* O uso do sistema de formatos DIN (Deutsche Industrie
Normen), adotado na Alemanha e em outros paises europeus depois da | Guerra, foi
defendido pela Nova Tipografia em coeréncia com toda a sua filosofia de pensamento:

99 Tschichold ([1928], 1998 p.96) apresenta um histérico das iniciativas de racionalizacdo de formatos de
papel em sistemas proporcionais, demonstrando que a l6gica adotada para a série “A” do sistema DIN
remonta ao final do século 18: em 1796, o escritor e cientista alemao Georg Lichtenberg recomendava a
regra basica da sucessiva divisdo do formato original pela sua metade (segundo Kinross (2004 p.31), esta
recomendacdo era para formatos de livros); em 1798, na Franca, uma lei definia que formatos de
documentos oficiais deveriam estar na proporcao de 1:v2, tomando a 4rea de 1m? para o formato bruto
original. Porém, sé no inicio do século 20 a racionalizagdo de formatos progrediu com a proposta de
Wilhelm Ostwald (1911) e ganhou maior conseqiiéncia com a edicdo (logo depois da | Guerra) do padrao
DIN 476, adotando esta regra de proporcdo. Em 1923 foi editada a norma DIN 198, combinando
categorias de materais impressos aos diversos formatos da série (ver também KINROSS, 2004 p.109-111).
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representava um conjunto de vantagens praticas (de organizagao, estoque, embalagem,
etc), e econdmicas (para os fabricantes de papel e de equipamentos, para o impressor,
para o comerciante, e finalmente para o usuario), colaborando assim para a almejada
distribuicdo mais igualitaria da producao.'®

Embora em consonancia com as condicbes e demandas industriais daquele
tempo, o uso de formatos padronizados suscitava, como ainda suscita hoje, uma
reagao negativa em nome de um suposto constrangimento da liberdade pessoal e de
um receio de empobrecimento criativo ou limitador da variedade. Com relagao a estes
argumentos, Tschichold cita passagens do ensaio em defesa da estandardizagao
publicado em 1926 pelo engenheiro E.H. Neuhaus, entre as quais, vale destacar:

Devemos ter claro de que inumeras coisas hoje, na sua complexidade doentia e

francamente inapropriada, ndo sao de modo algum resultado do esfor¢o verdadeiro em

formar uma personalidade, mas simplesmente um produto da arbitrariedade e falta de

pensamento que atinge fabricantes e consumidores. (NEUHAUS apud TSCHICHOLD [1928],
1998 p.102)

Por mais autoritaria ou radical que esta afirmativa possa parecer, faz sentido o
alerta para a confusdo, bastante difundida hoje, entre a liberdade decorrente do
dominio dos elementos e da técnica do trabalho, que pode, esta sim, resultar numa
auténtica inovacdo criativa, e uma pseudo liberdade que se origina da falta de
conhecimento ou da desatencdo a todos os aspectos envolvidos.

O Novo Livro

A segunda parte de Die neue... trata especificamente dos diversos géneros de
produtos tipograficos, englobados no sumario sob o titulo “Principais Categorias
Tipograficas”. E nesta parte que o livro assume o carater de manual, fornecendo
consideracoes e diretrizes para o desenho de cada uma destas categorias (e, em
muitos casos, regras basicas e diagramas) e apresentando exemplos que cobrem
uma vasta gama de situacoes. Comecando pelo “simbolo tipografico”, o papel-carta
comercial, envelopes, postais, o cartdo comercial, materiais publicitarios, o cartaz
tipografico, o cartaz pictérico, rétulos, anuncios, periédicos, formulérios, sdo alguns
dos assuntos enfocados.

O ultimo género tratado é o livro. Considerando todo o questionamento que
se desenvolveu em torno da adequacgao da NT para o livro, um tema inquestionavel,
por exemplo, para Stanley Morison, e que se apresenta constantemente no debate
que envolveu o préprio Tschichold em sua fase de critica @ NT (ver a secio 4.2 deste
trabalho), achamos interessante incluir seu pensamento sobre o livro, naquele
momento de descoberta e exploracdo daquelas novas abordagens.

100 Robin Kinross (In:TSCHICHOLD [1928],1998 xxvii) observa nesta passagem “um paradoxo familiar no
movimento moderno: um sistema de crencas que freqUentemente caracterizavam o socialismo
revoluciondrio e teorias (capitalistas) de eficiéncia de negdcios”. No entanto, o paradoxo estd no fato
de dois sistemas econdmicos antagonicos poderem coerentemente defender um mesmo procedimento
— gue resulta na redugao dos custos de producdo —, com intencdes opostas: o capitalismo visando em
primeiro plano a potencializacdo do lucro, e o socialismo, a democratizacdo da producao.
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Comegando por afirmar que na area do desenho do livro, “aconteceu uma
revolucao nos ultimos anos, que embora reconhecida por poucos, comeca a ter um raio
de influéncia bem mais amplo”, Tschichold ([1928], 1998 p.217) identifica esta mudanca em
trés aspectos: a énfase na forma (na “aparéncia” do livro); o uso dos meios tipograficos
sob uma ética contemporanea; e o uso da fotografia como recurso de imagem.

Para discorrer sobre estas transformacoes, faz uma volta ao tempo em que os
textos eram lidos em voz alta (feitos para a voz) e aos seus primeiros registros
impressos, na Idade Média, que representaram “a transferéncia imediata da
literatura de ser falada para ser lida"(bidem, p.218)."°" No tempo da velocidade, a
leitura pausada deu lugar a um rapido percurso sobre o texto, demandando um
novo carater para o impresso:

O homem do século 15 ficava de pé diante da escrivaninha e lia alto. Esta era a razao

para as letras grandes, caracteristicas da maior parte dos livros géticos. Foi sé mais

tarde que o tempo de leitura acelerou-se, tornando os tipos menores possiveis e
necessarios.

Ler alto e devagar, ‘sentindo’ cada letra e cada palavra, agora deu lugar a um
deslizar sobre o texto (skimming the text). A técnica de leitura moderna deve sua
natureza ao modo como os jornais sdo compostos, suas linhas grandes e pequenas,
seus diferentes pesos de letra [...] . A aparéncia visual dos jornais é a evidéncia da
velocidade da vida de hoje. (Idem, destaque nosso)

Mesmo na literatura, mudancas semelhantes ocorreram: o escritor ndo mais
realiza descri¢des épicas; a velocidade e o ritmo do cinema influenciaram o préprio
texto literario em direcdo a uma acdo “segundo-por-segundo”. Nas pesquisas de
novos modos de expressao, alguns autores voltaram-se para a tipografia, buscando
transferir, na prosa e na poesia modernas, os efeitos acUsticos para efeitos visuais
(idem). As formas “concretas” de Appolinaire, as formas “sonoras” de Marinetti sdo
exemplos de Tschichold para a exploracdo de efeitos visuais da forma tipogréfica
nos ambitos simbdlico e fonético.

Mas além do livro de texto, uma outra modalidade tem avancado no interesse
do leitor: o livro ilustrado. Novamente o jornal e a revista sdo as fontes para um
novo contato com a leitura, onde o texto (a palavra escrita) foi submetido ao
segundo plano pela efic4cia e agilidade da fotografia.' Exemplos de trabalhos de
Schwitters (Merz), Rodchenko (Pro eto — livro poemas de Mayakowsky, ilustrado
com fotografias em 1923), Moholy-Nagy (a série Bauhausblcher) sao invocados,
pelo uso dinamico de fotografias, da tipografia e do espaco da pagina. John
Heartfield é mencionado como o primeiro a usar fotomontagens (uma “nova
unidade pictérica”) em capas de livro, criando assim um modelo para capas
contemporaneas (ibidem, p.219-224).

107 Tschichold destaca que o interesse neste enunciador dos textos (the speaker) ndo desapareceu de
repente, e somente “ha poucos anos diminuiu”, e refere-se a trabalhos de literatura que dependem de
efeitos acuUsticos, recorrendo a gravacdes para o gramofone, como algumas criagbes “acUsticas” de

Kurt Schwitters e Joachim Ringelnatz. (TSCHICHOLD [1928], 1998 p.218-Nota)

102 . . - , L. . " . . _
0 Aqui Tschichold faz uma comparacdo estatistica curiosa: “antes havia menos ilustracdo do que

texto (100 linhas de texto para uma figura); agora a situacao se inverteu (10 figuras para 10 linhas)”.
E acrescenta, justificando a (entdo) recente soberania da imagem: “em um novo e bem conhecido livro
de Histéria da Arte, as figuras sdo a maior parte do conteddo; em grandes livros ilustrados com
fotografias sobre a Alemanha e outros paises, o texto é apenas um breve prefacio (lbidem p.220-221).
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No entanto, estes novos recursos que fazem a pagina “falar” com o leitor ndo sao
adequados a todos os tipos de livros. Ha livros em que, pela natureza de seu conteldo,
a tipografia tem o papel puramente “servical”, de apresentar o texto sem nele interferir:

Ha& um importante setor na producdo de livros que, pela natureza do texto, [...] ndo
se prestam a serem desenhados (designed).103 Enquanto la [no livro de Lissitzky Para
a voz e no de Marinetti Les mots em liberté futuristes] a forma tipografica é uma
parte independente (mas inseparavel) da totalidade do trabalho de arte, nestes livros
a tipografia tem um papel puramente subserviente. [...] Com livros desta espécie
(p.ex., os romances (novels) e a maior parte da literatura cientifica), ndo se trata de
fazer um novo tipo de livro (no sentido técnico), porque a velha forma é
perfeitamente adequada, e isto permanecera assim até que uma forma melhor seja
descoberta. (Ibidem, p.224)

Nestes livros, a expressdo do “novo tempo” serd feita pela escolha do tipo,
descartando os tipos histéricos (ou de aparéncia histérica), e pela racionalizagao de
recursos — o novo livro é o livro produzido em massa, democraticamente acessivel:

A atual obediéncia exagerada a palavra de ordem pré-1914 ‘qualidade material!’, tem
significado, entre outras coisas, que os livros alemaes sao os mais caros do mundo.
Para alguém com uma renda mediana, o livro alemao tornou-se um objeto de luxo
inalcancdvel. Se segue que queremos hoje: 1) uma forma tipografica
contemporanea (e portanto, nao historica); 2) livros baratos para as pessoas,
nao livros luxuosos para os esnobes. (Ibidem, p.227, destaque nosso)

Sobre os tipos “ndo histéricos”, que definiriam esta “forma tipogréafica
contemporanea”, valem as consideragbes feitas em todo o texto de Die neue
typographie, com ressalvas especificas para textos longos de livros, onde as serifadas
ainda podiam ser admitidas:

Certamente ndo se pensa numa romana desenhada por qualquer pessoa: uma fonte
cldssica como Garamond — ou a contemporanea Antiqua. Isto permanecera enquanto
nao tenhamos uma sem serifa disponibilizada em quantidades que tornem possivel
seu uso como fonte para texto. E 6bvio que nao é bom compor um livro inteiro em
uma sem serifa ‘negrita’ ou ‘meia-preta’, pois estes tipos [usados] em quantidade nao
sdo legiveis. Para o uso diario, uma sem serifa clara (light) ou normal deveria ser
adotada, e o presente livro [a prépria edicao original de Die neue...] demonstra que
as sem serifa podem ser lidas tdo facilmente quanto quaisquer outros tipos. (Idem)

Quanto a racionalizacdo da producdo, faz algumas restricbes aos formatos
padronizados da série DIN, para certos géneros de livros:

Os formatos padronizados [DIN] ndo sdo adequados para a literatura imaginativa —
para romances e livros semelhantes, que sao segurados pelas maos para a leitura, sao
muito largos e portanto desconfortdveis — mas certamente servem para livros
maiores, trabalhos cientificos, catadlogos em forma de livros, manuais (o presente livro
é no A5), e sao também adequados para livros menores (A6). O formato A4 é muito
bom para livros de arte, monografias, etc. Parece necessario encontrar um formato
padrdo também para romances, correspondendo ao modo como sao usados. A
proporcao de pagina dos formatos DIN nao é boa para este livros. Talvez pudéssemos
apenas padronizar sua largura, por exemplo, em 176mm. (lbidem, p.227-8)

103 , < R . . e
Entendemos que o termo designed (usado na versdo em inglés) tem aqui um sentido especifico: a

atencdo dada a forma no mesmo plano que ao conteldo, a valorizacdo da forma.
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O livro contemporaneo, confortavel, barato e acessivel, é portanto uma
conjugacao de diversos fatores que afinal decorrem de sua concepcdo como objeto
integro, para a producao de massa:

O ideal Renascentista — a pagina de livro num cinza homogéneo — esta acabado; em

vez disto, temos a harmonia a partir de elementos tipograficos e fotograficos

contrastantes, usando a luminosidade (brightness), o espaco e a direcao.

Encadernagbes contemporaneas e capas de livro demonstram um crescente uso da

fotografia. Ja é claro hoje que uma nova forma de livro existe. (Idem, destaque nosso)

Conforme comenta Kinross, nas consideragdes de Tschichold o livro era visto
essencialmente como um objeto para a leitura: "...a Nova Tipografia resistia a idéia
de que a literatura deveria desfrutar de um status especial, destacado: [a literatura]
era, assim, um outro problema de design"(KINROSS, 2004 p.117 destaque nosso).

Jan Tschichold, um defensor do Novo Tradicionalismo

Com os desdobramentos politicos e a instalacao do Nacional Socialismo na
Alemanha, Tschichold passou a ser perseguido pelo carater politico envolvido em
seus manifestos. Em marco de 1933, depois de demitido da Meisterschule fir
Deutschlands Buchdrucker de Munique, onde desde 1926 ensinava tipografia, foi
mantido preso por seis semanas, acusado de “cultivar a cultura bolchevista" e de
criar uma tipografia ndo germanica.

Liberado por uma anistia geral, mudou-se com a esposa Edith e o filho Peter
para Basiléia, Suica, onde passou a trabalhar na editora Benno Schwabe e dar aulas
na Gewerbeschule. L& publicou em 1935 o livro Typografische Gestaltung, com
conteldo semelhante a Die neue Typographie, embora numa linguagem menos
enfatica na argumentacao ideoldgica. Em consequéncia das dificuldades politicas e da
situacdo recessiva, a Nova Tipografia, como um movimento, tinha chegado ao fim. "%

Typographische Gestaltung marca o inicio da segunda fase da carreira de
Tschichold pela abordagem amadurecida e menos doutrindria que apresenta: a
preferéncia pelas sem serifa é diluida (mas ndo abandonada), ha uma maior atencao
ao detalhe tipografico, e o préprio desenho do livro (também no formato A5)
denota que o dogmatismo inicial se flexibilizava — texto composto em Bodoni,

104 Mesmo no periodo mais radical, alguns trabalhos de Tschichold demonstram que a NT néao

resultava tdo restritiva em seus critérios formais: ver, p.ex., anuncio e capa de catalogo para a editora
Insel-Verlag, 1926 (McLEAN,1997 p.27-28) ; cartaz do filme “Casanova”, 1927 (McLEAN, 1990 p.48); capa
e rosto de Fototek 7, 1930 (Ibid. p.46-7); capa de Utopolis, 1931 (lbid.p.50).

Em abril de 1935, no artigo “O design da tipografia centralizada” (Vom richtigen Satz auf Mittelachse),
publicado em Typographische Monatsbltter n.4, Tschichold admitia o uso de titulos centralizados
para certas situacdes. Considerando que “alguns assuntos, por sua natureza, ndo se adequam a uma
tipografia explicitamente moderna”, e que “todo compositor deve ainda ser capaz de posicionar uma
pagina simétrica comum, pois é provavelmente impossivel compor uma boa pagina assimétrica sem
este conhecimento”, Tschichold apresentava didaticamente principios basicos para a “boa composicdo
simétrica”, a seu ver, uma arte quando bem praticada. (TSCHICHOLD [1935] In: McLEAN, 1990 p.127-9)
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titulos em City, nome do autor na folha de rosto num tipo script. Conforme observa
Kinross (2004, p. 126) “... Tschichold sentia que tinha encontrado agora uma tipografia
que era mais do que meramente ‘nova’, ou possuida de algum traco estilistico
limitador, como a assimetria; como a ‘arquitetura’ de Le Corbusier (em Vers une

arquiteture) esta era apenas ‘uma tipografia’ ”. %

O ano de 1935 marca também a primeira visita de Tschichold a Inglaterra,
onde fez uma pequena exposicdo de seus trabalhos a convite da editora Lund
Humphries, e quando conheceu Stanley Morison (McLEAN, 1990, p.63). Em 1937, numa
segunda visita, fez a conferéncia “Uma nova abordagem para a tipografia”,
introduzindo nogdes da NT para o Double Crown Club, um reduto de encontros de
tipdgrafos, freqlentado por tradicionalistas como Morison, Oliver Simon e outros
(KINROSS, 2004, p.73).

O trauma da prisao, a iminéncia da Segunda Guerra, o novo contexto de vida
numa sociedade politicamente neutra e culturalmente mais estavel, seu contato em
1937 com os “novos tradicionalistas” na Inglaterra, e ainda sua crescente
concentracdo no design de livros (principalmente para as editoras Schwabe,
Birkhduser e Holbein), sdo fatores que devem ser mencionados na mudanca de
Tschichold, reassumindo, declaradamente em torno de 1938, a abordagem
tradicionalista para a tipografia. Dal em diante passou a trabalhar quase
exclusivamente usando a composicdo simétrica e fontes derivadas de modelos pré-
industriais, tornando-se, de defensor inflamado, num critico da Nova Tipografia.

Se antes, com sua poderosa defesa, espalhou a forca e ampliou a aceitacdo da
Nova Tipografia na busca de uma concepcao visual que refletisse o “espirito de uma
nova era”, neste outro momento, assumindo valores dos mestres do passado,
demonstrou o quanto efetiva a tipografia classica pode ser quando executada com
peculiaridade, sensibilidade e dominio técnico.

Seu trabalho para Penguin Books, realizado em Londres no periodo de 1947 a
1949, é um exemplo significativo de sua expertise e refinamento, resultando numa
revigorada abordagem tradicionalista. Reflete também um enfoque caracteristico da
metodologia do Design, pelo equacionamento racional de todos os fatores
envolvidos, buscando nao resultados isolados, mas a formulacdo de um
programa.'®® Sua intervencdo nos livros Penguin ndo se deu apenas no plano das
solucdes formais, mas na esfera do pensamento, com a definicdo de parametros de
projeto e diagramacgdo que garantissem a unidade (identidade) do conjunto e a
qualidade na producéo, através de um estrito controle da tipografia:

O impacto que causou o novo desenho é facilmente compreensivel, se comparado com

os antigos livros Penguin: novos tipos, nova ocupacdo do espaco, e inclusive um novo

pinguim [um novo simbolo]. As novas capas, centralizadas, com espacos generosos,

quase humildes, poderiam parecer demasiadamente modestas diante da perspectiva da
[maestria] do autor. Sem duvida, o resultado é uma afirmacdo de muitos valores

105 Typographische Gestaltung foi também editado em Sueco e Dinamarqués (1937), Holandés (1938),

e foi posteriormente publicado na Inglaterra como Asymmetric typography (1967).

% o artigo de Tschichold My reform of Penguin books (originalmente publicado como Mein Reform
der Penguin Books em Schweizer Graphische Mitteilungen, n.6, 1950) esta reproduzido em McLEAN
[1975], 1990 p.144-147, que também apresenta a versdo original das “Regras de Composi¢ao
Penguin” (p.94-95).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313146/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0313146/CA

A TRADICAO DO MODERNO 119

classicos no desenho de livros.[...] Tschichold acreditava que a chave para uma
tipografia eficiente nos livros de producdo em massa estava em planejar um
método para a comunicacdo, o projeto e a execucdo, que pudesse ser
rigorosamente aplicado. As ‘regras de composicao’ da Penguin foram o resultado dos
esforcos de Tschichold para garantir que os diferentes impressores e compositores que
colaboravam com a editora compreendessem suas solicitacbes e se esforcassem em
cumpri-las. Foram produzidas estruturas de diagramacéo para as diferentes séries, uma
novidade para a area editorial. (BLACKWELL, 1998 p.80, destaque nosso)

Sua primeira declaracdo publicada desta nova fase foi em 1946, no artigo
Glaube und Wirklichkeit (Fé e Realidade), uma resposta imediata ao texto de Max
Bill, Uber Typographie (Sobre Tipografia), que indiretamente criticava sua mudanca
de posicao. O argumento, com viés moral e politico, denunciava sua decepcao com
a utopia do progresso social através da tecnologia, vendo no radicalismo do
discurso assumido pela Nova Tipografia um paralelo ao absolutismo que dominou a
Alemanha de Hitler:

Porque sua [da Nova Tipografia] atitude intolerante se ajusta a inclinacdo germanica

para o absoluto, sua vontade militar de estabelecer regras e seu clamor pelo poder

Unico correspondem aqueles temiveis componentes do carater germanico que

desencadearam o poder de Hitler e a Segunda Guerra Mundial. (TSCHICHOLD[1946]: In:
BURKE e KINROSS, 2000 p.73)

Embora provocador, o artigo de Tschichold ndo renegava a validade dos
principios graficos sistematizados e difundidos pela Nova Tipografia, mas sim o
cardter dogmatico e generalizante assumido em seu proéprio discurso e nos demais
manifestos daquele periodo. A consciéncia do perigo representado por posicoes
extremadas em qualquer area (profundamente gravada em sua prépria experiéncia),
fica evidente no tom de seu texto. Mesmo lancando mao de argumentos
impactantes (como a analogia com o nazismo), ou excessivamente definitivos (a NT
é limitada a publicidade e assuntos do mundo moderno e inadequada para o livro) a
mudanca de Tschichold nao foi radical; justamente, ela foi contra o radicalismo.

Isto fica claro em diversas passagens do texto (ver a secao 4.2 deste trabalho) €
definitivamente testemunhado por sua intengao explicitada em 1967 de reeditar Die
neue Tipographie com alguns cortes e revisdes em certos trechos do texto original.
As anotacOes do autor para revisdo, transferidas para este trabalho através de notas
sempre que incidiram em partes citadas, representam apenas pequenas alteragoes.

Ainda em 1946, em carta dirigida a Rudolf Hostettler (entdo editor da revista
TM) Tschichold justificava suas recentes e inflamadas afirmacbes sobre a NT,
demonstrando uma maior ponderagdo nos seus argumentos:

E verdade que a Nova Tipografia continuou se desenvolvendo e esmaeceu os dogmas
inflexiveis dos tempos iniciais. A tipografia assimétrica ndao estd de modo algum
obsoleta e no campo da publicidade representa um grande salto adiante. Nao é
absolutamente uma coisa do passado. Muitos elementos da Nova Tipografia tém
sido absorvidos na moderna composicao centralizada, do modo como vocé
também a pratica. [...]

Em minha palestra [referindo-se ao episédio que provocou o artigo de Max Bill, Uber
Typographie] eu estava, admito, pensando principalmente na tipografia de livros;
entretanto, meus argumentos podem ser compreendidos para demonstrar que
mesmo a tipografia planejada (designed) para livros é valida para outros impressos e
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deveria ser mais amplamente cultivada. A posicdo hoje é de que nem a composicao
simétrica nem a assimétrica pode ser vista com ‘ideal’; o tipégrafo irdA mover-se numa
direcdo ou na outra de acordo com o seu trabalho em questdo. (TSCHICHOLD [1946] In:
MCcLEAN, 1990 p.153-154, destaque nosso)

Em 1957, outro artigo — Zur Typographie der Gegenwart (Sobre a Tipografia
da Atualidade) — reacendeu o debate iniciado em 1946. Sem fazer qualquer
referéncia explicita a tipografia suica como um fenémeno coletivo e a nenhum de
seus praticantes, Tschichold criticou os rumos que a Nova Tipografia tinha tomado
na Suica, sugerindo um possivel formalismo que prejudicava a apresentacdo do
conteldo.

Estas acusacdes suscitaram a reagdo de alguns dos principais representantes
da TS (entre os quais, Emil Ruder e Karl Gerstner), resultando numa edicdo especial
da revista TM (vol.78, n.6/7, Jun/Jul 1959): Integrale Typographie (Tipografia
integral). O texto apresentado por Ruder, adotando o mesmo titulo do artigo de
Tschichold (Zur Typographie der Gegenwart), pretendia uma resposta direta e
inequivoca, que pudesse finalmente pér um fim ao debate: tratava-se agora de
refinar e desenvolver o que j& estava conquistado.

Tschichold manteve esta posicdo até o final de sua vida, adotando
gradativamente uma linguagem menos intensa. Em 1959, numa palestra realizada
no evento Typography U.S.A., promovido pelo Type Directors Club de Nova lorque,
assim justificou sua mudanca:

O que faco hoje ndo esta alinhado com meu livro freqiientemente mencionado Die
neue Typographie, pois sou o mais severo critico do jovem Tschichold de 1925-28.
Um provérbio chinés diz ‘No exagero estd o erro’. Assim, muita coisa naquele
primeiro momento estava incorreta, porque minha experiéncia era muito pequena.

Na Alemanha, em 1925 (e a situacdo atual I4 hoje ndo é muito diferente do que era
naquele tempo), um nimero excessivo de tipos era usado e, com raras excecoes,
somente tipos ruins. [...] Estes tipos alemaes apareciam em arranjos indisciplinados,
de modo algum ‘tradicionais’, no sentido atual desta palavra.[...] Como letrista, eu
me sentia insultado, dia apds dia, com a aparéncia feia dos jornais, revistas e das
muitas espécies de anuncios. Para curar esta fraqueza, eu sugeri dois remédios, um
para o tipo, outro para o arranjo. Para reduzir a diversidade de tipos, eu pensei a
solucdo ser um unico tipo (typeface) para todos os propésitos, aquele chamado na
Alemanha de Grotesca, na Inglaterra Sem serifa e, nos Estados Unidos, Gdtica. Sobre
o arranjo, sugeri total assimetria em vez da centralizacdo das linhas de texto.

Agora devo revelar o que penso estar errado com aquelas idéias juvenis e com a
situacdo de 1924. N&o era o excesso de tipos em uso naquela época, mas a qualidade
pobre de quase todos. Também ndo era a inadequacdo generalizada da ordem
simétrica, centralizada, mas a falta de talento do compositor naqueles arranjos. [...]
Assim naquele exagero, havia erro. No entanto, freqiientemente, erros sao criativos.
Meus erros foram mais férteis do que imaginei. Certamente a tipografia daquele
tempo estava, de modo geral, doente, precisando urgentemente de um médico. O
tratamento foi herdico, mas saudavel.[...] Um tipo deve ser legivel, confortavel, e uma
sem serifa ndo é certamente a fonte mais legivel para textos corridos. Nem um
arranjo centralizado de muitos tipos comprova a impropriedade da centralizacdo em
geral. Apenas evidencia a falta de treinamento, de habilidade com a tipografia, e de
inteligéncia artistica. (TSCHICHOLD [1959] In: McLEAN, 1990 p.156-157)
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Neste reencontro com valores do passado Tschichold agora buscava a
“transparéncia”, a menor interferéncia ou expressividade da forma tipogréfica,
a servico, do mesmo modo que na Nova Tipografia, da comunicacdo ou da funcéo
do texto, embora com um carater menos ostensivo. Em outra passagem do mesmo
discurso, afirmou:

Chefiando os compositores de uma grande oficina de impressao na Basiléia, aprendi

bastante sobre a pratica. A boa tipografia deve ser perfeitamente legivel, e como tal,

o resultado do planejamento inteligente. As fontes cldssicas tais como Garamond,

Janson, Baskerville e Bell sdo indubitavelmente as mais legiveis. A sem serifa é boa

para certos casos de énfase, mas é usada hoje de modo abusivo. As ocasides para uso
das sem serifa sao tao raras quanto aquelas para usar decoracdes obstrutivas. [...]

A tipografia deveria ser permitida a individualidade; isto é parecer tao diferente
quanto as pessoas a nossa volta, como ha meninas e homens, gordos e magros,
espertos e estUpidos, sérios e alegres, agradaveis e aborrecidos.

O objetivo da tipografia ndo é a expressao, menos do que tudo a expressdo pessoal,
mas a perfeita comunicacdo, alcancada pela habilidade. Tomar principios de trabalho
de tempos precedentes ou de outros tipégrafos nao é errado, mas sensato. A tipografia
€ um servo, e nada mais. Este servo deveria ser o mais perfeito... (Ilbidem, p. 157-158) 107

A discussao suscitada pelas declaracdes de Tschichold na fase madura de sua
vida, desencadeada num momento definidor para o desenvolvimento da tipografia
na Suica (que ocorreu principalmente ao longo dos anos 1940-1950), além de
contribuir para uma compreensao mais nitida do carater que aquele movimento
comecava a assumir, toca em questoes conceituais do Design Grafico, ainda hoje
importantes de serem pensadas.

Independente dos detalhes praticos ou técnicos ja ultrapassados (a adequacdo
de uso das sem serifa, do texto justificado, do recuo de pardgrafo, etc.) que
permeiam esta discussdo, sao as reflexdes que investem num modo particular de
abordagem para o fazer do Design Grafico, em consideracbes criteriosas e
profundas sobre valores inerentes a esta pratica, e numa ética relacionada ao
possivel papel e ambicdes sociais deste profissional, que permanecem validas de
serem revistas na sua formulacao original.

O debate que envolveu Jan Tschichold, Max Bill, Emil Ruder, com
intervencdes de Paul Renner e Karl Gerstner, através de textos publicados entre
1946 e 1959, representa um valioso conjunto de documentos que permitem uma
visdo abrangente de diversas questdes que estavam no foco da atencdo naquele
periodo, e que ainda podem (e devem) ser problematizadas se nao quisermos
considerar o Design Grafico apenas como uma ferramenta do marketing e um
instrumento de venda.

Assim, para que todos os aspectos que interagem neste aparentemente
simples confronto de posicoes possam ser trazidos a tona, estes textos mereceram
uma segao a parte neste trabalho, desenvolvida no item 4.2.

970 texto completo desta conferéncia estd publicado no livro de Ruari Mclean, Jan Tschichold:

typographer, sob o titulo Quousque Tandem... (McLEAN, 1990 p.155-158)
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Alguns comentarios ao texto de Tschichold

Em seu livro Pioneers of modern typography, Herbert Spencer comenta a
violéncia com que a moderna tipografia eclodiu na cena do inicio do século 20, e a
escassa atencao que dedicou as tradicoes da industria da impressao, explicando este
fato por duas razdes: primeiro, porque este movimento foi de inicio liderado
principalmente por artistas, poetas, escritores, arquitetos e outros que vieram de fora do
métier desta indUstria, mas que viam o meio impresso como “um potente condutor de
idéias e ndo como uma espécie de arte decorativa afastada da realidade cotidiana”;
segundo, porque ja desde uma longa data (cujo inicio Tschichold situa em torno de
1850), a prépria indUstria gréfica tinha perdido de vista estas tradi¢cdes, “aprisionada
numa rede de convencoes estéreis, ou envolvida numa orgia de truques técnicos,
com resultados aborrecidos ou irrelevantes” (SPENCER [1969], 1982 p.15, destague nosso).

Tschichold foi o primeiro a falar de uma nova concepcdo para a comunicagao
impressa, com uma visdo de dentro da pratica de impressdo e para um publico de
técnicos impressores. Dal talvez a sua preocupacao em situar aguele momento num
amplo panorama evolutivo da histéria da impressdo — e nao configurd-lo como uma
interferéncia externa e estranha — e dai também o carater excessivamente
persuasivo, dogmatico, e por vezes prescritivo de seu discurso.

Se a disseminacao das exploragdes inventivas daqueles pioneiros dos
movimentos de vanguarda da arte moderna e da Bauhaus para o mundo técnico da
impressao |Ihe legou elogios — “Tschichold nunca foi um membro da Bauhaus, mas
foi o primeiro a racionalizar e formular suas novas idéias num sistema que fazia
sentido no dia-a-dia da impressdo” (McLEAN, 1995 p.52), também lhe rendeu criticas:

Em seu trabalho pratico do final dos anos 1920 e inicio dos anos 1930, usando as
novas séries de fontes para composicdo mecanica que se tornavam disponiveis,
Tschichold demonstrou a sutileza, a precisdo e a elegancia de que a moderna tipografia
é capaz. Mas nos artigos e livros que escreveu neste periodo, tentou formular uma
estreita definicao da tipografia moderna. As regras simples que proferiu foram
rapidamente dominadas por compositores e impressores e, a principio, a declaracao
dogmatica de suas idéias serviu para acelerar o passo com que a tipografia assimétrica
foi adotada na industria da impressao germanica. No entanto, em relacdo as técnicas
de reproducdo emergentes e as novas demandas e oportunidades nas publicacdes e na
publicidade, sua tentativa em codificar a tipografia moderna ndo era nem necessaria,
nem relevante. Foi um esforco que entrava em contradicado com o espirito da
moderna tipografia, que, se tivesse sido bem sucedido, teria contribuido para
vicia-la e reduzir sua vitalidade e flexibilidade essenciais. A diferenca fundamental
entre a tipografia tradicional, centrada, e a tipografia moderna é que uma é passiva e
a outra é ativa, embora nao necessariamente agressiva. Assimetria e contraste sdo a
base da tipografia moderna. (SPENCER, op.cit., p.58-59 destaques nossos)

O vinculo de Tschichold com a técnica e os reconditos da tradicdo tipografica
ndo sé permeia todo o seu texto em defesa da Nova Tipografia como iria contribuir
para a adogdo, na maturidade, de uma abordagem baseada numa reaproximacao
contemporanea e criativa destas referéncias que ele tdo bem conhecia e dominava. O
design “tradicionalista” de Tschichold (assim como o de Eric Gill, Edward Johnston e
outros), longe de repetir férmulas preexistentes, representa uma renovagdo que traz
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para a atualidade as herancas do passado. Ou seja, Tschichold é “moderno”, mesmo

quando é “tradicional”."®®

Se ultrapassarmos o carater dogmatico e restritivo de sua explanacao
apaixonada sobre a Nova Tipografia (que alids estd presente também na sua
posterior critica aos valores ali apresentados), encontramos, nas entrelinhas de seu
discurso, alguns aspectos que merecem serem destacados.

Antes de mais nada, existe mesmo um certo paradoxo ou até um risco (como
apontado por Herbert Spencer) em advogar que a Nova Tipografia ndo deve ser
vista como um estilo e ao mesmo tempo enumerar diretrizes que a qualificam.

Na sua introducao em Die neue Typographie, Tschichold (11928, 1998 p.7)
preocupa-se em alertar para a possivel compreensao da Nova Tipografia como um
simples formalismo que resultaria da mera cépia de suas formas externas (shapes) —
e este alerta é repetido enfatica e exaustivamente ao longo de todo o livro —
chamando a atencdo de que ¢ necessario compreender seus “principios
espirituais”. Mais adiante, complementa este pensamento: “A ‘forma’ da Nova
Tipografia é também a expressdo espiritual de nossa visdo de mundo. E necessario
portanto antes de tudo aprender como compreender seus principios, se desejarmos

julga-los corretamente ou projetar (design) segundo seu espirito” (idem).

Nestes “principios espirituais”, estariam envolvidos nao so6 a ideologia e a ética
tipicas do pensamento moderno (a crenca no progresso social através da expansao
tecnoldgica, a eliminacao das barreiras entre arte, artesanato e industria, a inclusao
ou disseminacao da arte na vida cotidiana, a énfase no coletivo, no objetivo, no
impessoal, etc.) mas as bases filosdficas que estruturaram a arte moderna abstrata e
influenciaram decisivamente o Design — “porque as leis que governam o design
tipografico sdo as mesmas que aquelas descobertas pelos pintores modernos e que
governam o design em geral” (bidem p.30)."% Podemos entender aqui o interesse e a
atencdo aos valores elementais da forma, o foco nas suas qualidades materiais: a
forma vista em si mesma, que pode portanto transcender, ndo apenas representar o
conhecido, mas apresentar-se a novos sentidos.

Embora termos como uso, necessidade (ou demanda) funcdo e propdsito
sejam freqUentemente empregados como norteadores das praticas da Nova
Tipografia, é a idéia de que uma nova forma deve ser criada, uma forma que reflita
o0 espirito do tempo, que prevalece como sua principal invocacéo.

108 Independente de seu trabalho atestar este nosso argumento, seu préprio discurso denuncia uma

compreensao diferenciada da idéia de tradicdo:
O termo usado para caracterizar tais atividades como a minha de hoje, tradicionalismo, merece uma breve
consideracdo. Definitivamente ndo é uma continuacdo da tipografia anterior a 1925, e de fato ndo tem
nada a ver com ela.[...] Os poucos que trabalham hoje como eu tiveram que reconquistar pelo trabalho duro
uma outra tradicdo saudavel, que ndo é a repeticdo ou imitacdo inutil da maneira do século 16 ou 18, nem
uma reativacio cega de regras obsoletas. E o uso de todas as possibilidades e responde a todas as demandas.
(TSCHICHOLD [1959] In: McLEAN, 1990 p.158)

109 Eta afirmagdo mereceu uma revisdo posterior, que lhe conferiu um cardter menos romantico e

mais técnico: “Ndo é certo. A pintura certamente pode ter uma frutifera influéncia na

tipografia, mas as leis da tipografia sao as dela proépria”. (O autor, em 1967: Revisbes para Die neue

Typographie. In: TSCHICHOLD [1928], 1998 xi, destaque nosso)
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Tschichold fala da forma natural — aquela que nasce de uma idéia, que
responde ao sentido do texto (“a forma que nasce do conteddo”, que “elimina o
conflito entre esséncia e aparéncia”), que implica numa ldgica subjacente, em
contraposicao a forma preconcebida, imposta, vazia, sem significado em si mesma.
A forma natural é a forma que nao copia, mas que surge do pensamento envolvido
com o conteldo, do seu préprio processo de formacéao.

Ao criticar um dos “maus exemplos” que apresenta no livro, classificado como
“um tipico formalismo, pseudo-construtivista, totalmente contraditério com o espirito
da Nova tipografia”, afirma:

Sua forma nao é natural, mas vem de uma idéia anterior a sua composi¢cdo. O anuncio

nao é mais tipografia, mas pintura com as letras, transforma boa tipografia em formas

emprestadas [copiadas], mal entendidas e sem pensamento. [...] De novo, uma forma

(shape) preconcebida e sem significacdo é usada, que ndo tem nenhuma conexdo com

o texto ou com seu arranjo légico e, de fato, conflita com ele. (Ibidem, p.82)

Embora este argumento seja tipico do pensamento do Design moderno, que
busca na logica e na coeréncia de uma idéia a justificativa que legitima a forma, é
ténue e delicada esta fronteira entre a consisténcia da forma e sua efetividade
comunicativa.'®

A despeito do empenho de Tschichold em caracterizar a funcionalidade como
um pilar da Nova Tipografia (é na relacdo funcionalidade-esteticidade que a NT define
seu lugar), especialmente naquele momento em que a arte comecava a
conscientemente misturar-se ou diluir-se nos objetos do cotidiano, nem sempre ficam
claros os limites da finalidade pratica e da pura emocao estética. Esta descricdo em
elogio a um trabalho de Piet Zwart, € um bom exemplo da oscilagdo entre critérios de
observacao da arte e dos objetos do Design:

Aqui é usado também um fotograma para publicidade. A palavra ‘High’ inicia com um

H alto, a palavra ‘Low’ com um L pequeno. O equilibrio entre os tipos escolhidos e as

areas de preto e vermelho sdo soberbos, e o todo é uma composicdo de beleza
encantadora (TSCHICHOLD, op. cit. p.95).

Ao referir-se, freqlientemente com um certo desdém, ao “artista” (nestes casos,
grifado, entre aspas), Tschichold faz alusdo a uma apreenséo superficial do termo que
tende a associar a arte a mera decoragdo; ao repudiar a decoracdo vista como uma
adicdo inexpressiva, desvinculada ou alheia aos outros elementos, defende a idéia de
organicidade e expressividade da forma e ndo a recusa a sensibilidade ou a beleza; ao
negar a expressao pessoal (“a ‘linha do artista’ é exato o oposto daquilo que tentamos
alcancar...”) em favor de valores que transcendem a individualidade (“as leis que
transcendem o Eu...”), procura enfatizar a funcdo comunicativa, e ndo desmerecer a
liberdade pessoal ou limitar a variedade criativa.

1o Jorge Frascara corajosamente questiona a efetividade dos trabalhos de Lissitzky e Piet Zwart,
consagrados em todas as narrativas histéricas do Design Grafico, argumentando que pelo seu carater
excessivamente abstrato, em geral a arte predomina sobre a comunicacdo: “Ele [Lissitzky] e outros artistas
da vanguarda tiveram um impacto fundamental para o desenvolvimento visual do design gréfico, mas
também elevaram a importancia de sua abordagem estética a ponto de romper o elo de comunicagdo
com o denominador comum a que se dirigiam. Pareciam ndo estar conscientes de que a comunicacdo
requer o compartilhamento de c6digos” (FRASCARA In: MARGOLIN e BUCHANAM, 1998 p.45-46).
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Por trds do discurso exagerado, por vezes autoritario, carregado de
julgamentos definitivos e opinides contundentes, de “certos” e “errados”, estd o
carater apaixonado e perfeccionista com que abragou o seu oficio. A sensibilidade
que caracteriza o seu trabalho, seja na vertente de uma tipografia arrojada,
provocativa, plena de uma consciéncia diferenciada do tempo, seja na reverente
homenagem a tradicdo tipografica de sua Ultima fase, é o maior testemunho.
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4.2

Da Nova Tipografia a Tipografia Suica:

o debate Max Bill — Jan Tschichold — Emil Ruder;
as contribuicoes de Paul Renner e Karl Gerstner

O debate desencadeado pela nova postura assumida por Jan Tschichold,
favoravel a um retorno aos modos tradicionais de concepcdo tipografica e criticando
principios defendidos pela Nova Tipografia, que se estabelece — através de documentos
publicados — a partir de 1946, com o artigo de Max Bill Uber Typographie, teve pouca
divulgacao posterior, mesmo na Europa. O proprio Tschichold nunca reeditou o texto
Glaube und Wirklichkeit em nenhuma das colecbes de seus escritos que organizou em
vida. Este titulo aparece em algumas bibliografias de sua obra, sem mencéo ao fato de
ser uma resposta ao texto de Bill. Segundo Kinross (BURKE e KINROSS, 2000 p.59-60) SUa
primeira reaparicao impressa ocorreu somente em 1975, numa versao para a lingua
inglesa incluida no livro de Ruari MclLean: Jan Tschichold: typographer. Referéncias ao
debate Bill-Tschichold propriamente dito, e seu posterior desdobramento com a
discussdo Tschichold-Ruder em torno dos rumos tomados pela Nova Tipografia na Suica
(envolvendo ainda Karl Gerstner), s6 surgem a partir de 1991.*"

No entanto, o contato com estes textos revelou um material rico em idéias que
extrapolam a simples defesa de pontos de vista, mas tocam em aspectos que sempre
estiveram presentes nas reflexdes e teorizacbes sobre o Design, e que permanecem
ainda vitais, seja como herancas que marcaram a constituicdao da identidade desta
pratica, seja como desencadeadores de um maior comprometimento ou consciéncia em
relacdo a ela. O interesse nao esta, portanto, em tomar partido entre duas posicoes
vistas como excludentes (na polarizacdo tradicdo-modernidade) — até porque nao faz
sentido hoje este tipo de dualidade — mas em apreender e compreender os diversos
temas que sdo invocados pelos protagonistas desta histéria, que dizem respeito a
questoes mais amplas e fundamentais, através de sua prépria argumentacao.

Os textos focalizam ainda alguns dos principios que naquele periodo orientaram a
pratica da tipografia na Suica, que veio a ser uma influéncia predominante no pés-guerra
e que se reflete, de modos variados, ainda hoje. Também tocam em aspectos
relacionados a figura do tipégrafo e seu papel no processo criativo e produtivo, naquela
fase ainda embrionaria de definicdo do Design Grafico como prética e como pensamento.

" 0 livro de Jost Hochuli, Buchgestaltung als Denkschule, publicado em Stuttgart em 1991, foi o

primeiro a apresentar um ensaio sobre o debate. Em 1993 este ensaio foi republicado em Zurique, no
seu livro Buckgestaltung in der Schweiz, editado também em inglés: Book design in Switzerland. Em
1992, a primeira edicdo de Modern typography de Robin Kinross trazia uma discussdo sobre o debate
Bill-Tschichold, fazendo referéncia aos desdobramentos posteriores que envolveram Emil Ruder e Karl
Gerstner. A introducdo de Robin Kinross a edicdo em inglés de Die neue Typographie (1998), também
comenta estes episdédios. Um relato “testemunhal” de Paul Rand foi publicado em seu livro From
Lascaux to Brooklin (1996). Em 1995 a Revue suisse de I'imprimerie (parceira francesa da TM suica) foi a
primeira a reunir os textos de Tschichold e Bill. A primeira versdo integral em lingua inglesa, reunindo os
textos de Max Bill, Jan Tschichold e a posterior contribuicdo de Paul Renner, foi no ano 2000, na
publicacdo Typography Papers n.4, editada pela Universidade de Reading. Editado em 2006, o livro de
R. Hollis Swiss Graphic Design traz extratos de alguns dos textos do debate. (Para outras referéncias
relacionadas ao tema ver BURKE e KINROSS, 2000 p. 59-61).
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Max Bill: Sobre tipografia (iber typographie, 1946)'"

Embora ndo contenha nenhuma referéncia explicita, Uber typographie é
claramente uma reagdo as entao recentes declaracdes de Tschichold, possivelmente
estimulada por sua conferéncia dirigida aos membros da Associacdo de Graficos
Suicos (Zurcher Mitgliedern des Verbandes Schweizerischer Graphiker), em Zurique,

em que criticou “severamente” a Nova Tipografia:'"

Um dos conhecidos teorizadores da tipografia declarou recentemente que a ‘nova
tipografia’, que de 1925 a 1933 desfrutou de crescente popularidade na Alemanha, era
adequada principalmente para matérias publicitdrias e que estd agora ultrapassada;
para o projeto de impressos usuais como livros, especialmente trabalhos literarios, é
inapropriada e deve ser rejeitada. (BILL [1946] In: BURKE e KINROSS, 2000 p.62)

Mas antes de refutar os argumentos de Tschichold, Bill comeca por trazer a
tona um tema que foi crucial desde as discussdes iniciais sobre o carater e o papel
do Design: o compromisso mais amplo do que meramente atender a uma funcdo
ou prestar um servico; a ambicao de incorporar ao objeto uma qualidade estética
que resultaria num valor cultural; e finalmente a pretensdo, tipicamente vinculada
ao projeto moderno como um todo, de que este objeto, por seu carater inovador e
contemporaneo, pudesse participar da construcdo do meio social em que estd
inserido, e contribuir para sua transformacgao.

Isto fica claro em seu paragrafo inicial, em que justifica a validade de uma
discussdo sobre a situacdo da tipografia, apenas “se considerarmos a tipografia
predominantemente como um meio de realizar documentos culturais e de
possibilitar que os produtos atuais se tornem documentos culturais”. Somente
nestas condicoes, e considerando que estas manifestacbes devem verdadeiramente
refletir o cardter especifico de uma época (o Zeitgeist ou “espirito do tempo”), sem
iludir-se com efémeros modismos, é possivel, “sem preconceitos, confrontar-se com
os problemas que surgem do material tipografico, de suas exigéncias, e de sua
forma” (Idem, destaque nosso).

A partir deste ponto de vista, Bill comeca a contrapor os argumentos de
Tschichold numa reacao vigorosa que denuncia seu ressentimento, vendo na atitude
do antigo parceiro apenas um retrocesso, um retorno ao conhecido e assegurado,
que identifica como uma perda da fé no progresso:

Esta tese, com seus argumentos surrados, aparentemente se mostra bastante

convincente para os nao iniciados. [...] E 0 mesmo argumento usado contra toda
inovacao artistica, seja por praticantes iniciais do movimento que esta entdo sob

12 Originalmente publicado na revista Schweizer Graphische Mitteilungen 65 n.4, abril de 1946,

p.193-200. Versao para a lingua inglesa por Robin Kinross (On typography) publicada na integra em
BURKE e KINROSS, 2000, p. 62-70. O titulo em alemao, grafado todo em minusculas , reproduz a forma

usada em todo o texto na edicdo original.

13 Isto fica claro na resposta de Tschichold em Glaube und Wirklichkeit, que declara no paragrafo

inicial a quem esta respondendo e o evento que motivou o debate:
O artigo, ‘sobre tipografia’, do pintor e arquiteto de Zurique Max Bill [nota-se a omissao a referéncia as
atividades de Bill como designer] parece ter sido desencadeado por minha conferéncia ‘Constantes na
Tipografia’, realizada em dezembro Ultimo para os membros da Associacdo de Graficos Suicos. Nesta
conferéncia eu critiquei a ‘Nova Tipografia’, que ajudei a disseminar — e portanto, a mim também -
severamente. (TSCHICHOLD [1946] In: BURKE e KINROSS, 2000 p.71)
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ataque, ou por seguidores de modismos, quando seu proéprio vigor e fé no
progresso esta em declinio, e quando olham para tras em busca do ‘experimentado
e testado’. Felizmente sempre ha gente jovem, forte e otimista, que ndo se entrega
cegamente a estes argumentos, e que, sem se deixar dissuadir, procura novas
possibilidades, desenvolvendo para mais adiante os duramente conquistados
principios basicos. (Idem)

Mas reconhece um movimento crescente, “epidémico”, de volta ao passado na
tipografia, cujas origens identifica em certas caracteristicas do oficio do tipdgrafo.
E interessante a descricdo que faz do tipdgrafo, destacando sua inclinacio por regras
definidas para o trabalho e, ao mesmo tempo, sua ambicdo artistica (ou criativa):

Poucos grupos profissionais sdo tao suscetiveis quanto os tipografos a regras simples e
esquematicas, de acordo com as quais possam trabalhar com a méaxima seguranca.
Qualquer um que elabore estas ‘receitas’, e tenha a aptidao de cobri-las com um ar de
correcao, passa a determinar a direcdo que prevalece, por um tempo, na tipografia. [...]

Cada tese que é desenvolvida, e que foi firmemente estabelecida, contém em si
mesma o perigo de se tornar rigida e entao obstruir seu préprio desenvolvimento.
Mas é improvavel que a chamada tipografia ‘assimétrica’, ou organicamente formada,
seja ultrapassada mais rapidamente do que a tipografia da simetria axial, que
corresponde essencialmente a uma abordagem decorativa e ndo funcional. Felizmente
nos libertamos do esquema do Renascimento e ndo queremos voltar a ele; ao contrario,
queremos fazer o maximo da liberacdo e suas possibilidades. A natureza insustentavel
do velho esquema tem sido conclusivamente demonstrada, de modo mais convincente
do que [a defesa de] seu retorno, e a experiéncia ensina que a moderna tipografia de
em torno de 1930 estava no caminho certo. (Ibidem, p. 64-66 destaque nosso)

Na duplicidade histérica entre o “técnico” e o “artista”, caracteristica do oficio do
tipégrafo, (executor/produtor do trabalho e por vezes também responsével por sua
configuracdo formal), estaria localizado o que Max Bill identifica como erro ou engano,
o desvio do “caminho certo”: a busca do efeito decorativo pelo afastamento da
tipografia. Pois a qualidade artistica do trabalho tipografico esta na prépria tipografia:

...frequentemente sdo os proéprios tipdgrafos, ndo apenas seus teorizadores, que
demonstram estar errados. Isto deve ser estabelecido retrospectivamente. Muitos
tipégrafos gostariam de ser algo ‘melhor’ — na sua opinidao — do que um tipdégrafo.
Gostariam de ser desenhistas (designers) ou artistas graficos, criar letras e simbolos,
combinar desenhos e recortes (linocuts). Que um tipografo deseje ser um artista nao
é nada de excepcional. Mas na maioria dos casos, infelizmente, fica claro que este
tipégrafo nunca saird da mediocridade se abandonar sua base original. A prépria
tipografia, na sua mais pura forma, é eminentemente adequada para a criacao
de algo com genuina qualidade artistica. (Ibid. p.66 destaque nosso) ' *

"% Em todo o texto de Max Bill encontramos uma delimitacdo sutil entre Design e Arte, tratados como

aspectos de um mesmo impulso do fazer, apenas com finalidades diversas. Para Bill, o “método l6gico”

estava igualmente envolvido nestas atividades, conforme ele proprio, mais tarde, expressou:
Eu prefiro hoje designar este processo de dar forma (shaping process) como o método ldgico, que significa que
cada parte do processo criativo, tomado passo a passo, corresponde a uma operacdo logica e sua logica
verificagdo. Muito disto se aplica a todas as minhas atividades, elas sdo sempre baseadas na analise do
problema e sua solucdo légica verificavel. A diferenca entre problemas de design que surgem todo dia e
trabalhos de pintura e escultura é somente de grau, ndo de género. Enquanto os problemas da construcdo, do
design dos objetos, de educacdo ou de politica podem ser resolvidos a luz de suas funcbes complexas, a fungao
dos trabalhos de arte é clara e simples. Sua utilidade é uma questdo de sua adequacgdo ao uso mental. No
nosso mundo objetivo, interessado exclusivamente na mera utilidade material das coisas, e mesmo além de seus
limites, s&o objetos para uso mental. (BILL [1974-77] In: HUTTINGER, 1978 p.212)
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Max Bill define tipografia como o processo de “dar forma (design) a imagens-
texto (text-images), do mesmo modo que a moderna pintura concreta é a
configuracdo (design) de ritmos do espago”(dem). A idéia da tipografia como simples
suporte material ou registro neutro de um discurso verbal é aqui totalmente
descartada. O termo “imagens-texto”, enfatizando sua propriedade de criar forma,
propositalmente assume e consolida o carater ambiguo (verbal-visual) embebido na
tipografia como meijo. Este meio é ainda caracterizado pela exatiddao matematica e
proporcionalidade entre todos os elementos. Sao estas condicOes inerentes ao
material tipografico, ou seja, é esta materialidade propria da tipografia (sua
natureza, nos termos de Gropius) que pode ser peculiarmente explorada para
conferir ao trabalho tipografico uma qualidade estética especifica ou original,
chamada por Bill “a arte da tipografia”:
Estas imagens-texto sdo feitas de letras, que se agrupam em palavras. As proporcoes
e variacdbes no peso das letras, em seus diferentes tamanhos, sdo precisamente
estabelecidas. Em nenhuma das artes aplicadas profissionalmente praticadas existe
tal grau de precisa limitacdo para o design, quanto na tipografia. Este material basico
exato determina o carater da tipografia. Olhando mais de perto este material basico,
vé-se que ele leva ao desenvolvimento de um ritmo exato, expresso em proporgoes
calculaveis. Estas [proporcoes] definem o aspecto do item impresso e representam o
que é caracteristico da arte da tipografia. (Ibidem, p. 66-67)

No entanto, a qualidade exata e matematica inerente ao material tipografico,
que se estabelece “em violento contraste a qualidade acidental da imagem da
palavra manuscrita”, ndo garante por si sé bons resultados. Ao contrario — como
demonstra a propria experiéncia — “ndo é facil alcancar solucbes satisfatérias, que
resistam a todas as objecoes, mas este permanece o objetivo de toda a pratica
tipogréﬂco-artistica.” (Idem, destaque nosso). 11>

Para delinear parametros norteadores desta pratica, surge, em primeiro plano,
o aspecto funcional da tipografia, até entdo subsumido pela énfase dedicada a
valores abstratos, envolvidos com a necessaria (e defendida) qualidade estética do
trabalho. Isto ndo representa uma desatencao ao aspecto informativo do material
tipografico, a seu conteddo verbal; aparentemente, atender a fungdo é tido aqui
como um valor conquistado, estabelecido:

Primeiro, e antes de mais nada, as necessidades do discurso (language) e da leitura

devem ser atendidas; depois, hd espaco para um exame puramente estético.

A imagem-texto mais completamente desenvolvida sera aquela que reunir em

harmonia o direcionamento légico do olho que Ié e as necessidades da estética
tipografica. (Ibidem, p.67, destaque nosso) 116

113 A referéncia ao “resultado satisfatério, que resista a todas as obje¢oes” pode ser associada a

nocao de “boa forma” (gute form) de Max Bill, geralmente compreendida como autoritéria, atrelada a
uma espécie de receitudrio preconcebido de caracteristicas formais que definiriam a qualidade estética.
No entanto, podemos entender o pensamento invocado nesta frase (assim como a propria nogdo de
boa forma) no sentido do trabalho que atingiu seu propésito (ou sua proposta) formal,

enunciado pela légica subentendida no seu préprio conceito ou idéia construtiva.

"8 Em vez da tradugao literal de language (idioma ou linguagem), optamos por discurso. No texto

original aleméo, que acompanha a versao publicada em inglés, o termo usado é sprache.
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Na argumentacdo relacionada a estes parametros, que afinal estabelecem
uma filosofia de projeto, vdo se clarificando distincdes entre a Nova Tipografia
desenvolvida ao longo dos anos 1920 e sua evolucdo para as direcoes que
comecavam a se definir na Suica:

A abordagem tipografica que é desenvolvida inteiramente a partir de seus fatores

condicionantes — em outras palavras, que trabalha com as unidades basicas da

tipografia de um modo elemental — ndés chamamos ‘elementare typografie’

(tipografia elemental). Mas se, ao mesmo tempo, esta abordagem intenciona

configurar uma ‘imagem-texto’ de tal modo que se torne um organismo vivo, sem

decoracoes extras e sem elaboragbes, entdo podemos chama-la ‘funktionelle’

(funcional) ou ‘organische typografie’ (tipografia organica). Isto significa,

realmente, que todos os fatores — as exigéncias técnicas, econOmicas, funcionais e

estéticas — devem ser igualmente atendidos e combinar-se para a determinacdo da

‘imagem-texto’.

A transformacdo da ‘neue typographie’ de 1930 na tipografia funcional de hoje
pode ser vista pelo desaparecimento de elementos que de inicio pareceram ser
caracteristicamente acessorios de estilo: barras grossas e linhas, pontos grandes,
numeros de paginas exagerados, e outros, entre os quais os fios que ainda foram
Uteis mais tarde para ordenar e acentuar o texto. Todos estes elementos sdo agora
desnecessarios e supérfluos: se a prépria ‘imagem-texto’ estd corretamente
organizada e se os agrupamentos de palavras estdo na relacdo certa de um para o
outro. (Ibidem, p.67-8, destaque nosso)

Os elementos aqui mencionados como atributos de estilo, empregados em
boa parte do material grafico reconhecido como Nova Tipografia, freqientemente
tinham o objetivo de dar énfase, estabelecer ligagcdes entre textos, direcionar a
leitura. Muitas vezes estes efeitos sdo exagerados e obstrutivos (como por exemplo,
em certos trabalhos de Moholy-Nagy ou da tipografia da Bauhaus), e a escolha
recorrente por formas simples, deduzidas do préprio acervo tipogréfico (barras, fios,
pontos, numeros), facilita esta interpretagdo que os vincula ao carater de estilo, tdo
renegado nos manifestos iniciais.

Mesmo considerando desnecessarios, Bill ndo condena genericamente o uso
de “elementos adicionais” ao conteddo, mas enfatiza a possibilidade de alcancar o
efeito grafico a partir exclusivamente de suas possibilidades e recursos materiais.
Propbe que a pureza do elemento tipografico e a exatiddo de suas relacdes com o
espaco sao suficientes para atingir o interesse estético. Como em certos exemplos da
arquitetura moderna, a prépria “nudez” se torna, ela mesma, ornamental. Ao
elemento decorativo, supérfluo, Bill contrapde com a inevitabilidade:

Isto [referindo-se a citacdo anterior] ndo quer dizer que tais acessdrios sejam

fundamentalmente censuraveis; de modo geral sdo apenas ndo mais necessarios do

que qualquer ornamento, e, quando omitidos, a ‘imagem-texto’ tipografica alcanca

uma tensdo espacial mais simples e um maior sentido de calma inevitabilidade.

(Ibidem, p.68)

Sobre a suposta inadequacdo da “tipografia funcional” (como sucessora da
Nova Tipografia) para o livro, responde fazendo um desvio das principais questoes
levantadas a este respeito: de que neste caso a mancha grafica convencional e o uso
de tipos classicos serifados sdo mais apropriados pela sua menor interferéncia no
texto (a tdo decantada neutralidade do visual em relacdo ao verbal, defendida pelos
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tradicionalistas para a tipografia do livro, e finalmente por Tschichold), e por
propiciar maior conforto de leitura. Invoca novamente o “espirito do tempo” e a
técnica como fatores determinantes para a concepcéo tipografica, mesmo no livro:

. alguns agora afirmam que a imagem convencional do texto, da simetria axial,
exibe precisamente esta calma inevitabilidade, e que, sobretudo na tipografia do
livro, qualquer coisa diferente disto deve ser rejeitada. Escapam para o livro
‘tradicional’, considerando que o livro deve ser desenhado no estilo do tempo de seu
contetdo. Em todos os casos, retornam aos principios basicos de épocas remotas,
com a ajuda de misturas de tipos variados e uso de floreios antigos e fios
ornamentais.[...] Entdo uma ‘nova’ tipografia, restrita ao estilo é propagada — uma
espécie de ‘tipografia vernacular’ — mesmo para livros de conteido contemporaneo e
progressista, produzidos no nosso tempo, com composicdo mecanizada.
Consideramos esta abordagem totalmente rejeitavel. [...] E um véo de volta ao
tradicional, a expressao de um historicismo retrégrado. (Ibidem, p. 68-69)

Com estes argumentos Max Bill reafirma sua fé no progresso tecnolégico (“o
que dirlamos de um eletricista que afirmasse que uma lamparina a 6leo é mais
acolhedora, mais conveniente e docemente aromatica do que a luz elétrica?”), e sua
visdo positiva das “vantagens das possibilidades técnicas, das formas que derivam
logicamente destas possibilidades, e também de sua expressao estética” (p.69).

A implicacdo da forma necessariamente vinculada ou deduzida da tecnologia,
a énfase no “espirito do tempo”, em estar em sintonia com o acontecimento
presente, atual, permeia todo o discurso de Bill, refletindo o ideal progressista tipico
do pensamento moderno. Mas o foco deste discurso revela nitidamente uma
preocupacgao estética: agregar interesse estético ao trabalho tipografico pela
investigacdo do que seria uma expressao propria da tipografia, e ndo emprestada de
outras areas da manifestacdo visual.

A atencdo as qualidades materiais e expressivas especificas de cada meio —
aquilo que lhe é fundamental, distintivo e peculiar — foi uma constante que
prevaleceu nas artes no inicio do século 20 (pintura, escultura, arquitetura,
literatura, etc.) promovendo o desenvolvimento autébnomo de cada uma destas
linguagens, e intervindo na constituicio moderna do Design como disciplina — na
sua busca de parametros definidores de sua prépria linguagem.

7

O pensamento desenvolvido por Max Bill é um desdobramento deste
processo. Bill advoga, em Ultima anélise, que a expressdo propria da tipografia esta
caracterizada pelo controle: de sua forma (em oposicdo ao carater espontaneo e
casual da letra manuscrita), e de sua relacdgo com o espaco (a dimensdo e o
posicionamento, definidos por proporcbes matematicamente precisas). Controle,
propor¢ao e precisdo sao valores chave para a tipografia de Max Bill, com forte
influéncia no desenvolvimento da Tipografia Suica na década de 1950, e na sua
posterior disseminacao.

Uber Typographie apresenta diversos exemplos de trabalhos de Bill, para
demonstrar, segundo suas palavras, o modo como uma tipografia funcional e
organica pode acontecer: “Em cada caso a intencao era resolver a construcao logica
do material e a expressdo que dela emana, num objeto harmoénico que corresponde
clara e inequivocamente as possibilidades técnicas e artisticas de nosso tempo”
(Ibidem, p. 70).
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Esta sintese final parece tipica de qualquer dos discursos que, nos anos 1920,
defendiam e propagavam a Nova Tipografia. No entanto ha aqui um deslocamento
sutil: o foco sai da énfase no sentido, da forca na expressao visual do texto, por
vezes apaixonada, — em que a presenca da forma das palavras, das letras, dos sinais,
tem um valor especifico — e passa, numa abordagem mais discreta ou “silenciosa”,
para a configuracdo (Gestalt), o todo obtido pela articulacho contida e
rigorosamente controlada destes elementos com o espaco.
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Jan Tschichold: Fé e realidade (Glaube und Wirklichkeit, 1946)""”

Como o proprio titulo indica, a resposta de Tschichold é uma espécie de
amarga chamada a realidade. Num tom severo e incisivo, reclamando a si uma
sabedoria conquistada com a vasta experiéncia e a maturidade — (“Eu ndo sou ‘um
dos bem conhecidos teorizadores da tipografia’, mas o Unico na Europa de lingua
alema. [...] Nao sou meramente um tedrico, como o é, de fato, Bill; posso reportar-
me a mais de vinte anos de experiéncia com o trabalho tipogréfico....”) — contrapoe
o discurso inflamado de Max Bill com a ponderagdo do senso comum, a visdo
pratica do dia-a-dia do tipdgrafo em relagdo as ambicoes estéticas e idealistas do
designer, num contexto recentemente traumatizado pelos desdobramentos do tao
decantado progresso técnico.

O confronto problematico entre o tipégrafo (profissional que se desenvolveu
através da cultura e da tradicdo do oficio tipografico) e o designer (novo
profissional de fora do métier tipografico, com uma gama mais ampla de interesses,
que passa a planejar e definir a configuracdo do material impresso) fica patente na
oposicdo entre Tschichold e Bill, e é desde logo claramente invocado pelo primeiro.
Depois de citar sua vasta experiéncia como professor de desenho de letras e
tipografia em Leipzig e Munique, complementa:

De 1919 até agora realizei ndo apenas inUmeras pecas de publicidade e outros

impressos, mas também centenas de livros de todas as espécies. Este extenso

trabalho pratico e a experiéncia que trouxe dao as minhas palavras um peso diferente
das teorias de um arquiteto de fora do mercado, que descreve a si mesmo como

‘mais envolvido com as caracteristicas estilisticas da época’, e que s6 ocasionalmente

ocupou-se, como um amador, da tipografia. (TSCHICHOLD [1946] In: BURKE e KINROSS, 2000
p.71-72)

De inicio, Tschichold corrige o que considera um mal-entendido de suas
declaracoes (“Bill ndo estava entre os meus ouvintes”), repetindo o que foi
realmente dito: “A Nova Tipografia na realidade ndo foi ainda superada, mas provou
ser adequada somente para publicidade e servicos. Para o livro, e particularmente,
para a literatura, é completamente inapropriada” (dem).

Passa entdao a apresentar os préprios argumentos sobre sua visdo atual da
Nova Tipografia, comecando por uma sintese de seus efeitos positivos diante da
situacdo cadtica que se instalou no meio tipogréafico do inicio do século:

A jovem geracdo de compositores ndo pode facilmente imaginar as condi¢bes da
tipografia germanica (e suica) em torno de 1923, antes do surgimento da Nova
Tipografia. A média dos anuincios em display e outros trabalhos impressos usava uma
variedade de tipos hoje inconcebivel, sem limitacbes por quaisquer regras de
ordenacdo. A Nova Tipografia, disseminada principalmente por um numero de
Typographische Mitteilungen (Leipzig, 1925), o qual eu editei, e por meu livro com o
mesmo nome (Berlim, 1928), tentava uma limpeza pelo retorno as formas e regras
mais simples. [...] O valor histérico destes esforcos para uma revolucao
tipografica esta na remocao dos elementos mortos da tipografia, na aceitacao

" Originalmente publicado na revista Schweizer Graphische Mitteilungen 65, n. 6, junho de 1946, p.

233-42. Versdo para a lingua inglesa (Belief and reality) por Ruari MclLean, publicada na integra em
BURKE e KINROSS, 2000 p.71-86.
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da fotografia, na modernizacao das regras tipograficas, e em muitos outros
estimulos, sem os quais a aparéncia da tipografia atual nos paises de lingua
germanica nao teria sido possivel. (Ibidem, p.72-3, destaque nosso)

Reafirma o valor daquele movimento, mas aponta para sua estagnacdo como
resultado da inflexibilidade, da “atitude intolerante” que identifica no carater
alemédo (“Nao me parece coincidéncia que esta tipografia fosse praticada quase

exclusivamente na Alemanha e encontrasse pouca aceitagdo em outros paises”):"'8

A tragédia foi que esta verdadeiramente ascética simplicidade logo alcancou um
ponto no qual nenhum desenvolvimento era possivel. Era um campo aberto para
desenvolvimentos mais novos, necessarios naquele tempo, mas para os quais
ninguém queria retornar. A derivacdo de regras tipograficas de principios da pintura
antes conhecida como ‘abstrata’ ou ‘nao-objetiva’, e agora chamada ‘concreta’
(Lissitzky, Mondrian, Moholy-Nagy), resultou numa valiosa e temporariamente
original tipografia. (Ibidem, p.73)

Mesmo fazendo a ressalva de que, como ele préprio, os criadores da Nova
Tipografia eram “veementes inimigos do Nazismo”, Tschichold faz analogia entre
sua postura radical e o sentimento que movia a Alemanha para a guerra (“...Porque
sua atitude intolerante reflete a inclinacdo germanica para o absoluto...”), acusa o
lIl Reich de ter provocado uma aceleracdo sem precedentes do progresso técnico
(que afinal resultou em conseqUéncias dramaticas), e se v&, como o “Unico
especialista do grupo”, tendo assumido (“como um ‘Fuhrer'”) o papel de lideranga,
um “guardiao intelectual dos ‘seguidores’, tipico dos estados ditatoriais”. Ha neste
discurso uma espécie de expurgo do trauma da experiéncia da guerra e da
Alemanha de Hitler: “Eu vi isto s& mais tarde, na Suica democratica. Desde entéo,
parei de divulgar a Nova Tipografia” (bidem, p. 73-4).

Com a mesma atitude apaixonada de seus textos iniciais, Tschichold agora
avalia a Nova Tipografia de um ponto de vista predominantemente estilistico,
atribuindo uma rigidez estratificada que contraria aquele pensamento original: '

A Nova Tipografia é bem adequada para a divulgacdo de produtos industriais (ela

tem a mesma origem) e preenche este propdsito tanto agora quanto antes. Mas seus

meios de expressao sao limitados porque busca unicamente por [valores] puritanos

da ‘clareza’ ou ‘pureza’. Isto se modificou apenas em torno de 1930, quando tipos
serifados foram aceitos como meios de expressdo permitidos. (Ibidem, p.75)

Ao mesmo tempo que qualifica os procedimentos propostos pela Nova
Tipografia como “simplificadores”, assinala a sofisticada complexidade de
pensamento envolvida nesta abordagem, demandando um conhecimento especial,
de modo geral inacessivel ao tipégrafo comum. A expertise propria da formacao do
designer, sua experiéncia mais ampla com as questdoes da forma e do espaco, sua
carga cultural, sdo aqui novamente confrontadas com a especificidade do tipégrafo.
A tipografia tradicional é mais facil de ser compreendida e executada (portanto,

18 Esta afirmativa é exagerada, porque é contraditéria com a listagem de praticantes da NT citada em Die
neue Typographie, mencionando diversos paises: Holanda, Suica, Poldnia, Tchecoslovaquia, Dinamarca,
Hungria, Russia, Bélgica, Franca, e outros (ver TSCHICHOLD [1928], 1998 p.60-61).

19 Na introducdo a Die neue Typographie, assim como em todo o livro, assinalava que “... muitos
ainda véem a Nova Tipografia como uma espécie de formalismo técnico-simbdlico, que é exatamente o
oposto daquilo que realmente é..."” (TSCHICHOLD [1928], 1998 p.7).
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mais democratica e popular), enquanto a “tipografia funcional” é feita por e para
iniciados. Na visao pratica e critica do Tschichold desta fase, nao se trata mais de
uma atitude ideoldgica construtiva, que pretende promover o gosto, contribuir para
a ampliacao do repertério vigente, mas simplesmente de realizar com qualidade os
produtos do oficio tipografico. A ambicdo cultural de Max Bill, contrapée com a
singeleza das formulacdes consagradas pelo tempo e pelo senso comum:

Mas ha muitos problemas tipograficos que nao podem ser resolvidos segundo este
regimento sem fazer violéncia ao texto. Todo tipdgrafo experimentado sabe disto.
Muitos trabalhos, especialmente livros, sdo por demais complicados para os
procedimentos simplificadores da Nova Tipografia. E a natureza extremamente
personalizada da Nova Tipografia apresenta graves perigos para a coeréncia de um
trabalho quando nao se pode continuamente checar cada péagina e lidar com todos
os problemas que surgem a cada momento. Porque foi demonstrado que as regras
aparentemente simples da tipografia funcional nao sao do conhecimento
comum, porque derivam de uma atitude especial, efetivamente fanatica, de um
grupo de conspiradores para o qual deve-se primeiro ser ‘iniciado’. A tipografia
tradicional é bem diferente: estd longe de ser inorganica, pode facilmente ser
compreendida por todos, seus aspectos mais delicados nao sdo dificeis de serem
apreciados, nao pressupde nenhum sectarismo, e sua aplicacdo, nas maos de um
iniciante, ndo produz tantos disparates quanto a Nova Tipografia nas maos dos nao
iniciados. (Ibidem, p.74-5, destaque nosso)

7

Outro aspecto que vem a reboque deste argumento é a mistificacdo da
técnica e do objeto produzido. Tschichold denuncia sua decepcao com o progresso
tecnologico, invoca a alienagdo repetitiva do trabalho mecanizado — “...0
compositor manual, que agora lida com tipos ja dispostos [pela composicdo
mecanizada] ndo pode mais terminar seu dia com a sensacdo de ter ele préprio
completado um trabalho...”; “... Um artista como Bill ndo percebe o preco em
sangue e lagrimas que o uso de métodos eficientes de producdo custou a
humanidade ‘civilizada’ e a cada trabalhador...”(p.75-6) — e sugere uma subversao

dos valores humanos pela focalizacdo exagerada na cultura material:

A tipografia de hoje de Bill, como meu proéprio trabalho entre 1924 e 1935, sao
marcados por uma ingénua idolatria do chamado progresso técnico. O designer
que trabalha deste modo valoriza a producdo mecanica de bens de consumo — uma
caracteristica de nosso tempo — demasiadamente. Nao podemos escapar de produzir
e consumir tais bens, mas nao precisamos mistifica-los, apenas porque vieram de
uma esteira transportadora com os mais recentes métodos ‘eficientes’.

A maquina pode fazer tudo. Mas nao tem lei propria nem pode por si mesma dar
forma a nada. As formas de seus produtos sdo dadas pelo homem, pela vontade do
designer, mesmo quando acredita estar ‘obedecendo suas leis’, e que seus projetos
‘objetivos’ e sem ornamentacdo sao ‘impessoais’. Cem por cento do trabalho do
designer ‘moderno’ é de longe mais individualizado do que itens produzidos sem
ambicdo, anonimamente, impensadamente - o que ndo os impede de serem
reconhecidos como bons produtos e preferidos quando servem ao seu propésito tao
bem quanto outros. (Ibid. p.75, destaque nosso)

Aqui ha uma referéncia critica ostensiva a ideologia encampada pelo Design
moderno, reafirmada por Max Bill. Certamente o objeto do trabalho do designer é
individualizado, no sentido que, em geral e quando bem sucedido, se diferencia
pela carga de pensamento (ou idéia) envolvida em sua concepcéo. Isto reflete a
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ambicdo inicial de produzir objetos “culturais”, ou interferir culturalmente no
objeto, que remonta a idéia de incorporar arte a producdo, e ao
comprometimento do designer como agente social, ndo meramente um prestador
de servicos. No entanto, a possivel interpretacdo desta “individualizacao” como
uma espécie de culto egocéntrico a personalidade do autor (que eventualmente
também ocorre de fato), ndo parece casual. FreqUentemente observamos neste
texto uma rivalidade entre o tipdgrafo e o “amador”, ou os “conspiradores
iniciados”, referéncias em que podemos identificar sua visdo da figura do
designer, aqui personificada por Max Bill. Do mesmo modo, a énfase na
preocupacao estética, a valorizacdo do objeto técnico, também é duramente
criticada — o valor reside apenas no uso, o que podemos fazer com os objetos:
Um telefone feio incomoda uma pessoa esteticamente orientada como Bill ou eu
mesmo, mas nao deveriamos entdao pensar que um telefone apropriadamente
desenhado é um trabalho de arte, ou um simbolo disto. E apenas um
instrumento, como um martelo — nada mais. E apenas o que podemos fazer com ele
que tem valor. [...] H4 muitas coisas inventadas no nosso tempo de vida que trazem a
marca estampada dos métodos da engenharia da producao industrial. Suas formas,
do carro, por exemplo, ou do avido, experimentaram um rapido desenvolvimento e

sdo sem duvida testemunhas do nosso tempo, embora, em si mesmas, possam nao
ter nenhum valor. (Ibidem, p.76, destaque nosso) ' 2°

Diante do vigoroso otimismo de Bill, seu apelo ao futuro, ao “espirito do
tempo”, Tschichold reage agora com descrenca — os subprodutos da cultura
moderna sdo a insatisfacdo, o medo e a destruicdo: “Os mais modernos produtos de
nossa ‘cultura’ sao as armas 'V’ e a bomba atémica. Estes, sim, ja estdo a caminho
de determinar nosso modo de vida e irdo certamente afetar nosso futuro”(idem) .

A semelhanca de Lethaby e dos tradicionalistas ingleses, defende a
permanéncia do carater formal de produtos cujo desenvolvimento “j& esta
completo”, como por exemplo, seu objeto de trabalho mais caro, o livro:

Os que acreditam no progresso pensam que devem agora reformular velhas coisas no

espirito do novo. Entre estas, ha aquelas que podem ser modificadas porque seu

carater técnico mudou, como a lampada. Fazer uma luminaria elétrica que se parece
com uma lamparina a éleo [usando o mesmo exemplo de Bill] € um contra-senso. Mas
afora estas, ha coisas que ha longo tempo alcancaram a perfeicdo na forma: a sela de
montaria, a tesoura, o botdo. O livro, também, completou seu desenvolvimento ha
longo tempo, no passado. Exceto pelo papel envelhecido, pela impressao
ocasionalmente pobre e ortografia diferente, um livro de 150 anos é tdo ‘pratico’
quanto um novo. De fato, um livro hoje é raramente tdo bem feito. Seu formato em
geral é pouco pratico, e é composto com menos gosto e afeicdo. (Ibidem, p. 76-77)

Ainda a propédsito do livro, rebate as acusacbes de “ecletismo” ou
“historicismo” denunciando a imaturidade — dos que anseiam pelo “espirito do
novo” — em dispensar um conhecimento duramente conquistado (“...a observagéo
de regras tipograficas que levaram séculos para serem formadas...”), com ironias
que sugerem uma atitude leviana e superficial: “... é tipico da imaturidade querer
lancar fora velhas regras. Nao se deve — o céu proibiu — seguir o rebanho; deve-se

12 - . . . .
% A escolha dos exemplos ndo é gratuita: em Die neue Typographie, estes mesmos objetos — o
telefone, o automovel, o avido — sdo citados e enaltecidos pela sua forma “sem a contaminacdo do

passado”, refletindo o “aspecto do nosso tempo” (TSCHICHOLD [1928], 1998, p.11).
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abandonar as convengdes usadas, ser ‘moderno’ [ ...]. Qualquer um ¢é livre para
agir deste modo — a seu préprio risco” (idem). !

Mas, do mesmo modo, ndo dispensa as conquistas da Nova Tipografia,
procurando agora uma postura ndo dogmatica, pautada pelo sentido de
adequacdo: os "“novos livros” sao apropriados para determinados temas (arte e
arquitetura modernas, literatura industrial, catalogos, etc.); a fotografia é um novo
elemento que traz novos problemas para o design, assim, o livro fotograficamente
ilustrado “desenvolveu um estilo préprio” que se estende também as revistas (“...a
atraente revista Du, por exemplo, mantém a melhor tradicdo da Nova Tipografia,
sem seguir o dogma exageradamente restrito de Bill. Eu proprio desenhei (designed)
uma quantidade de catalogos [...] que ainda hoje considero bons...”). Ndo sdo os
principios formulados pela Nova Tipografia o objeto de sua critica, mas o carater
definitivo e absoluto embebido na sua difusao:

Todos o livros de Bill demonstram uma grande sensibilidade para a forma e um gosto

seguro; de sua espécie, sao exemplares. Mas quando ensina que este estilo é

adequado para qualquer outro tipo de livro, demonstra uma falta de conhecimento

dos livros que néo lhe sao familiares ou uma obstinacdo dogmética. Novidade e uma

forma surpreendente sao toleraveis somente para um grupo pequeno de livros;
na maioria dos outros, sao perturbadoras e obstrutivas. (Idem, destaque nosso)

Certos detalhes da formatacédo tipografica, especificamente adotados por Max
Bill e que, embora fossem ancorados em principios racionais e ideoldgicos,
caracterizaram estilisticamente a chamada Tipografia Suica, sdo alvo de suas
objecdes: a composicao irregular a direita (introduzida por Eric Gill, como faz
questdo de ressaltar) é apenas uma simplificacdo aparente, pois tem menos sentido
para a producdo mecanizada do que para a manual (@ maquina calcula
automaticamente a “justificacdo” do texto); e as sem serifa, homogéneas no
tragado, sao de dificil leitura para textos longos —"ler longas paginas [compostas em
tipos sem serifa] € uma genuina tortura...” (bidem, p.80).

Para o olho acostumado as formas impressas, os tipos mais legiveis sdo os
serifados classicos (Bembo, Garamond, Caslon, Baskerville, Walbaum, entre outras
citadas), e aqueles novos tipos desenhados a partir destes primeiros (Perpetua, Lutetia,
Romulos, e outras), cuja disponibilidade e atualizacdo para a composicdo mecanica foi
uma conquista da reforma tipogréfica liderada por Stanley Morison: “o renascimento
dos tipos classicos trouxe com ele um revigoramento tipografico para todo
o mundo, que é no minimo tao importante quanto o processo de limpeza
da Nova Tipografia foi para a Alemanha” (p. 81, destaque nosso).

Reafirma a supremacia da qualidade da composicdo manual (“a perfeicdo otica
alcancada desde o século 16 e ainda ndo superada”) e assinala que os principios
técnicos da composicdo mecanica ndo tiveram influéncia direta nos métodos do
design tipografico, referindo-se, ndo aos procedimentos envolvidos (que parece ser o
foco do pensamento de Bill), mas ao resultado formal: “a composicdo a maquina

121 5 : . . . . ;
A ironia usada por Tschichold denota um exagero de efeito retérico, pois se refere a manifestacoes

genuinamente inovadoras que, atacando o “familiar” e o conhecido, efetivamente estabeleceram
novos parametros, ndo necessariamente desvinculados daqueles construidos pelas praticas da tradicdo.
Mas certamente poderia ser hoje adequadamente aplicada a mera negacdo deliberada das (ndo tao
antigas) tradigbes do Design Grafico em geral, incluindo a tipografia.
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imita a manual, quanto mais préxima, melhor; [...] E mais eficiente, mas incapaz de
modificar materialmente a aparéncia da tipografia por meio de alguma ’lei
prépria’” (bidem, p.81-82).

Tschichold explica a Nova Tipografia como uma consequéncia de verdadei-
ramente novas necessidades, mas enfatiza agora seus aspectos estilisticos mais do
que seu carater conceitual, programatico. Sob o prisma do estilo, a tendéncia de
“volta ao passado” representa apenas outra busca pela novidade:

Diferente do livro, a impressao promocional desenvolveu-se no nosso tempo,

uma verdadeira cria da era industrial. Como anuncios requerem novidade e

surpresa, a Nova Tipografia, com suas novas formas, gozou de sucesso por um tempo

- enquanto era ainda ‘nova’. Mas quando seu carater ascético ficou bastante

conhecido, a busca por outras formas novas recomecou, e algumas naturalmente

tenderam ao outro extremo da tipografia ornamental. (p.83, destaque nosso)

Discute a mistificacdo do novo — “j& que nada permanece novo para sempre, a
aparéncia da tipografia ird mudar continuamente” — e propde a abertura do sentido
do termo “moderno”. Desatrelado do compromisso com a invencdo, moderno seria,
entdo, apenas aquilo que é feito agora:

Seria errado ver a tipografia ornamental, incidentalmente e sé ocasionalmente

apropriada, como a forma moderna; ambas [a tipografia ornamental e a NT] sao

modernas se deixarmos de investir a palavra moderna com julgamentos de valor. Nao
significa ‘inovacdo’ (novel) ou ‘novo’ (new), mas sim que algo foi produzido hoje, nao
ha vinte ou cem anos atras, e que coisas — boas ou ruins— sdo agora produzidas deste

modo. (lbidem, p.84)

Passada a fase em que representou uma necessaria mudanca revolucionaria,
Tschichold enumera o que considera como as “contribuicbes duradouras da Nova
Tipografia”, restringindo-se a aspectos gerais e detalhes tipograficos, principios
basicos que se aplicam a qualquer tipo de abordagem de layout — composicao justa,
melhor arranjo da composicao, melhores tipos e a disseminacdo das “regras Uteis”
que emergem de seus textos: 1) Menor diversidade de tipos possivel; 2) Menor
variedade de corpos possivel; 3) Nenhum espacejamento extra na caixa-baixa; 4)
Enfases pelo uso de italico ou negrito no mesmo tipo; 5) Uso de caixa-alta apenas
excepcionalmente, e cuidadosamente espacejada; 6) Grupos formais [arranjos
agrupados de textos] — ndo mais do que trés (idem).

A énfase no refinamento e na expertise tipografica reflete uma visao
abrangente, em que a qualidade, alcancada pelo conhecimento profundo e
sensibilidade ao detalhe, tem papel fundamental. A NT estabeleceu os parametros
para uma nova linguagem, “propria do mundo moderno”, mas nao é a Unica
possivel abordagem contemporanea: “...Eu pratico e prego uma tipografia que, boa
ou ma, é usada em toda a parte. Pois acredito ser uma perda de tempo colocar num
pedestal um estagio do processo de renovacao tipografica, tal como a Alemanha
estava fazendo em torno de 1930".

Com o mesmo vigor com que ajudou a romper velhos preconceitos e solucoes
estereotipadas, e com o amadurecimento alcancado pelo dominio dos meios de seu
trabalho, Tschichold defendia agora, antes de mais nada, a variedade e a liberdade,
que, segundo suas palavras, “talvez precise ser primeiro perdida, como eu o fiz,
antes que se descubra seu verdadeiro valor” (ibidem, p.86).
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Paul Renner: Sobre a moderna tipografia
(Uber moderne Typographie, 1948)'%

A intervencao de Paul Renner ocorre dois anos depois, demonstrando que o
tema permanecia atual, e a disputa, em aberto. Renner havia sido diretor da
Meisterschule de Munique, onde Tschichold ensinava quando, em 1933, foi
obrigado a deixar a Alemanha. Sua proximidade com Tschichold, sua histéria como
antigo membro e defensor das causas do Werkbund e sua destacada e soébria
posicdo no contexto da tipografia moderna (a partir de uma sélida formagdo nos
moldes da tipografia tradicional), representavam credenciais importantes para
coloca-lo como um observador especial.

A contribuicdo de Paul Renner traz, portanto, a sabedoria de permanecer
imersa na reflexdo suscitada pelo debate, evitando o perigo da polarizacdo proposta
e encontrando a riqueza de pensamento justamente na diversidade. No entanto, ele
nao hesita em tocar em questdes levantadas por ambos os protagonistas, emitindo
sua propria e, em geral, amadurecida opiniao.

Logo de inicio atinge o problema que parece representar o eixo da discussao —
a necessidade e a busca de parametros que pudessem constituir uma linguagem
propria do tempo presente, referida como o “estilo desta nossa era” (retomando um
tema crucial do século 19, especialmente na Alemanha):
Até o tempo de Didot, Unger e Bodoni, toda época teve seu proprio estilo, assim
como a sombra segue uma pessoa sem que esta se aperceba ou se incomode. Sé
quando a mecanizacao e a divisao de trabalho tiraram a garantia de algum lugar para
a criatividade no processo de producao, o tempo perdeu seu estilo, como Schlemil
perdeu sua sombra, e deve agora se satisfazer com os estilos do passado.
Historicismo e ecletismo sao — ninguém o nega - ainda hoje, a ‘realidade’; se
quisermos chegar a um novo estilo do tempo (period-style), uma ‘fé’ é requerida
[numa alusao ao titulo do artigo de Tschichold], a conviccdo de que mesmo nossa

pobre época tem o direito de ter seu préprio estilo. (RENNER [1948] In: BURKE e KINROSS,

2000 p.87, destaque nosso) 123

Sutilmente, Renner toca na oposicdo feita por Tschichold entre a
especificidade artesanal do oficio do tipdgrafo e a visdo intelectual do designer: o
engajamento nesta procura por novas formas demanda um despojamento das
convencoes e conceitos a priori (“voltar ao estado de inocéncia”), um esforco para
atingir um patamar mais elevado de consciéncia, que caracteriza o pensamento
abstrato. Sugere ainda uma reflexdo sobre a diferenca do trabalho feito na tradicdo

122 Originalmente publicado na revista Schweizer Graphische Mitteilungen 67, n. 3, marco de 1948, p.

119-20. Versdo para a lingua inglesa (On modern typography) por Christopher Burke, publicada na

integra em BURKE e KINROSS, 2000 p.87-90.

123 No prefacio, Burke adverte que a invocacdo de Renner por um “estilo do tempo”, ndo deve ser

entendida superficialmente, no sentido de modismo passageiro:
... por ‘estilo’ pode-se ler ‘forma’. Nestes termos pode-se discernir o espectro do arquiteto e tedrico
Gottfried Semper, que formulou a trindade escritural da teoria do design alemao em 1848, quando
expressou a forma como resultado de ‘propdsito, material e tecnologia’. [...] este axioma pode ser
visto como o comeco de uma vertente do pensamento funcionalista que atravessa a teoria do design
do século 20. (BURKE e KINROSS, 2000 p.58).
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artesanal e a era que se iniciava com o Design moderno —uma “nova tradicao” a ser
construida:
Porque o novo estilo s6 pode ser encontrado num nivel mais alto de consciéncia,
numa clareza de consciéncia que os artesdaos formados nas velhas tradicdes néo
necessitavam. Devemos refletir sobre as regras elementares, sobre os principios,
sobre o significado de cada tarefa, para construir uma nova tradicao. (Idem,

destaque nosso)

7

Afirmando que o movimento para o conhecimento é necessariamente
dialético (“cada tese é apenas uma meia verdade, até que encontre sua antitese;
entdo pode-se obstinadamente insistir naquela meia verdade, ou construir uma
sintese, que geralmente ndo é nada mais que outra meia verdade...”), Renner
destaca o carater informativo envolvido nesta controvérsia, que afinal reflete “o
conflito interno em que se encontra a tipografia de nossa era”. Assim, passeia pelos
argumentos, procurando destilar o pensamento ali envolvido, vislumbrando uma
complementaridade entre os dois oponentes:

Bill, a primeira vista, parece ter melhor posicdo porque é mais definido, unilateral

(one-sided). E um estudante [egresso] da Bauhaus; mas sua tipografia hoje é bem

mais madura do que a tipografia da Bauhaus, que uma vez tanto chocou e provocou

o espirito do jovem professor de caligrafia na academia de Leipzig, Johannes

Tztschichold, que dali em diante passou a chamar-se Iwan. [...] O percurso entre

Johannes e lwan foi também um movimento dialético, e demonstra o quédo sério

Tschichold sempre foi em suas transformacgdes. Parecendo ir de um extremo a outro,

ele estava honestamente procurando o ‘meio’ (mean), injustamente atribuido aos

indecisos e mediocres, enquanto na Antiguidade era prezado como [0 ponto] ‘aureo’.

Uma possivel sintese entre o conhecimento da tradicdo e a criagdo nova (que
podemos desdobrar em dualidades semelhantes como artesanal / industrial,
tradicional / moderno, artistico / técnico) é portando enunciada pela prépria trajetéria
de Tschichold, e, segundo Renner, ja era ensaiada pelo trabalho desenvolvido na
escola de Munique no final dos anos 1920, interrompido pelo nazismo:

O 'meio’ (middle) é, em qualquer caso, mais energizado do que o extremo unilateral;

é o frutifero olho-do-furacdo na oposicao dialética. A tipografia que era criada entre

1926 e o ano infeliz de 1933 na Meisterschule de Munique ja era uma sintese deste

ponto médio, igualmente distanciada tanto da antiga tipografia da Bauhaus e da

tipografia elemental de Tschichold, quanto do classicismo dos editores bibli6filos.

(Ibidem, p.88)

Sobre a tendéncia apresentada no trabalho de Tschichold daquele momento,
reage com respeito bem-humorado, em vez de critica: “Tschichold hoje esta
trabalhando o mais que pode por uma tipografia eternamente vélida (timelessly-
valid) para o livro. Ndo me preocupo pelo seu futuro. Talvez o contexto britanico
hiper-conservador faca dele de novo um revolucionario”.

Ndo discute a atualidade do trabalho de Tschichold (“s6 poderiamos chamar
seu trabalho ‘ndo moderno’ se definissemos o conceito do Moderno de um modo
extraordinariamente estreito”), mas considera absurda a visdo da moderna tipografia
como apropriada apenas para determinadas situacoes, sem consequéncias para o
futuro desenvolvimento do livro:

Ninguém concordaria com Tschichold quando diz que a moderna tipografia hoje
deve restringir-se a pequenos trabalhos (jobbing setting) e que a tipografia do livro
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deve seguir o bem percorrido caminho da tradicdo. Deve-se ter um saudavel
otimismo para esperar uma renovacao tipografica do livro a partir da Bauhaus, que
publicou as palavras memoréaveis de Moholy ‘Legibilidade-comunicacdo nunca
deveriam sofrer sob um estética a priori’ — num livro com linhas de 52 paicas de
comprimento. (Ibidem, p.88-89)

Ao mesmo tempo que demanda uma necessaria renovacao nas abordagens
envolvidas com a concepcdo formal dos objetos, demonstra uma clareza e
ponderacao surpreendentes em relacdo ao radicalismo que em geral caracteriza os
diversos discursos que protagonizaram este movimento. O “estilo do tempo”
presente (o tempo da técnica, o tempo “moderno”) seria, antes de mais nada, uma
continua (e intermindvel) construcdo: “O estilo Bauhaus é, como o Jungendstil e o
arts & crafts da Wiener Werkstatte o foram, uma estacdo no caminho para o estilo
do nosso tempo. Nao se deve demorar muito nestas estacoes, se ndo se quer perder
a conexao”(ibidem, p.89). Seria, portanto, a prépria negacao do estilo, um nao-estilo e
sim, um método ou uma linguagem (cf. LESSA, 1989 p. 27-30).

Numa referéncia explicita a Tschichold, invoca o pensamento de Adolf Loos
para propor uma concepgao mais ampla do conceito de “moderno”, ndo como
simplesmente “aquilo que é feito agora”, mas como aquilo que permanece, fora
do tempo:

[Loos] contradizia tudo que seus contemporaneos assumiam como moderno e, por

isso mesmo, realmente tornou-se o pioneiro de um novo estilo do tempo (period

style). Tudo o que fosse insuperavelmente perfeito, era, a seus olhos, moderno,
igualmente se viesse de uma antiga ou de uma nova era. (Idem)

Finalmente, reafirma a necessidade de um comprometimento idealista neste
processo de construgao e desenvolvimento continuo da linguagem, pois o “caminho
sera sempre ameacado por modismos de todos os tipos, ou pelo ceticismo e
resignacdo daqueles que perderam a fé no nosso tempo e na missdo do artista
moderno” (ibidem, p.90).
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Emil Ruder: Sobre a tipografia da atualidade
(Zur Typographie der Gegenwart,1959)'%*

Mais de dez anos depois do primeiro debate, Tschichold renovou suas criticas,
desta vez focalizando aspectos diretamente relacionados a forma e ao detalhe
tipografico.

Sem nenhuma referéncia explicita, as questdes levantadas atingiam pontos
centrais para a tipografia praticada na Suica, sugerindo uma tendéncia formalista
em prejuizo da comunicacdo do conteldo: a preocupacdo exagerada em criar
arranjos com blocos de texto levava a reducao das palavras a “mera cor” e a
negacao de seu significado; o “culto as sem serifa” nao se justificava, pois
corresponder ao “espirito do tempo” ndo seria uma tarefa do desenho da letra; por
outro lado, as sem serifa ndo eram exatamente modernas, mas uma aquisicdo do
século 19, cuja denominacdo como Grotescas bem definia seu carater [no sentido
do desenho grosseiro, pouco elaborado]; a forma de letra duradoura era a romana
(Antiqua), que permaneceu por séculos ainda mantendo a tradicdo da caligrafia;
dispensar o recuo na primeira linha de paragrafos era outro formalismo a custa da
facilidade de compreensdo do texto; a limitacdo a um Unico corpo de letra
prejudicava a articulagdo do conteldo; o posicionamento assimétrico de titulos nao
era adequado ao livro; a predilecao por grandes areas de cor e grandes espacos
vazios representava um desperdicio; os formatos padronizados DIN perdiam em
qualidade estética e eram pouco praticos, principalmente para livros. Finalmente,
Tschichold sugeria que “esta tipografia ndo tinha ‘graca’ (Anmut), no sentido do
trabalho feito com amor e atencdo aos menores detalhes” (KINROSS, 2004 p.152). 122

Entre os participantes da edicdo especial da revista Typographische
Monatsblatter, concebida como uma espécie de réplica coletiva, € Emil Ruder, um
mestre dedicado a tipografia, quem assume declaradamente a resposta. Adotando
o mesmo titulo do artigo provocador de Tschichold, Ruder contrapde aquelas
acusacdes com argumentos que nascem da mesma base: o profundo conhecimento
e ligacdo com o meio tipografico.

Talvez por esta condicdo, o primeiro tema tratado é o confronto entre o
tipégrafo e o “[artista] grafico”— “um tema que alvoroga, por razdes compreensiveis,
mais o tipoégrafo do que o grafico” (RUDER, 1959a p.363) — ja manifestado como uma
rivalidade no debate de 1946. Ao referir-se ao excessivo valor dado a mancha de
texto, Tschichold toca nesta questdo quando, mais uma vez, contrapde a visdo
intelectual (e, a seu ver, formalista) do designer ao senso pratico do tipdgrafo:

124 pyblicado na revista Typographishe Monatsblatter, vol.78, n. 6/7, Jun/Jul 1959, p.363-37.
A traducdo do texto em alemdo de Emil Ruder foi feita especialmente para este trabalho por Alvaro

Alfredo Braganca Junior, professor da Faculdade de Letras, UFRJ.

0 artigo provocador de Tschichold, Zur Typographie der Gegenwart, foi originalmente publicado

em Bérsenblatt fir den Deutschen Buchhandel, vol.13, 1957 p.1487-90 (KINROSS, 2004 p.151-Nota). No
entanto, Ruder refere-se em sua resposta (sob o mesmo titulo) a uma segunda publicacdo: um
suplemento tipografico da revista alema Der Druckspiegel (O espelho da impressdo), n.11, 1958. Foi
posteriormente publicado em Schriften 1925-1974 (vol.2 p.255-65), uma compilagdo de textos
selecionados de Jan Tschichold, editada em Berlim, 1992. Nao ha qualquer referéncia a sua publicacdo
em outro idioma que ndo o alemao.
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Um mestre da composicdo, que pode lidar de forma correta com o texto, realmente
entende mais do arranjo da composicdo do que, em média, o grafico (Graphiker).
[...] Por outro lado o gréfico, que é principalmente um homem da visdo [envolvido
com questoes visuais], que sabe lidar com a cor e a forma, que antes de ser pintor e
desenhista é um pensador, utiliza o conteldo apenas como pretexto para mostrar
seus ‘fogos-de-artificio’ graficos... (TSCHICHOLD [1957] apud RUDER, 1959a p.363)

Ruder (ele préprio formado como tipégrafo compositor), coloca esta relagao
em outros termos, onde prevalece a conciliagdo entre as aptidoes especificas de
cada um: é a habilidade do mestre tipografo que deve ser posta a servico das forcas
criativas do “bom grafico”, num trabalho de colaboracdo. E interessante observar
que no final dos anos 1950 as fronteiras destas duas atividades ainda eram
sutilmente delineadas, sugerindo que a intersecdo destas esferas foi eventualmente
percebida como invasao de territdério, ou como um complicador do trabalho. Para
Ruder, Tschichold passa uma imagem desfigurada do “grafico”, que so6 se justifica
para os amadores, sem formacdo adequada (“um ano de curso preparatério e
quatro anos de formagdo técnica”), pois o “grafico” sério, torna-se um valioso
parceiro do tipdégrafo:

O bom gréfico suico, imparcial e ndo acanhado por um pensamento corporativista,

transmitiu a tipografia impulsos valiosos: Alfred Willimann, Pierre Gauchat, Heiri

Steiner, Hans Neuburg, Max Bill, Josef Mauller-Brockmann, Richard Lohse, Carlo

Vivarelli, Hans Falk, Armin Hofmann, Karl Gerstner, e outros. O tipégrafo deve aceitar

estes estimulos e experimentar, o mais que puder, como aperfeicoa-los e transporta-

los para seu trabalho diario. O tipdgrafo seria, assim, um bom tipégrafo pelo fato de

ser estimado e consultado pelo grafico. A meta é o trabalho em conjunto, construido
sobre o respeito mutuo. (RUDER, Ibidem, p.363)

A tendéncia formalista na Tipografia Suica, o desvio do foco no texto para a
configuracdo, que representa o eixo principal do argumento de Tschichold, é
contraposta por Ruder pela critica a organizacdo simétrica, esta sim, formal e
estranha tanto a técnica da composicao — (“nas maquinas de monotipo mais
antigas, que na Suica representam bem a metade do maquinario, ndao ha nenhum
dispositivo de centralizacdo.[...] Apenas a linotipo com dispositivo centralizador ndo
apresenta mais dificuldades neste trabalho”) — quanto a leitura e a prépria tradicdo
da escrita:

Sem reservas concordamos com Tschichold de que a tarefa do tipégrafo é compor o

texto de tal forma que possa ser recebido de modo agradavel e sem o minimo

esforco. Mas como varias linhas centralizadas podem ser lidas? O olho tem que fixar
de novo o comeco de cada linha e dai se origina uma complicacdo para a apreensao

do texto, por razdes formalistas impostas ao leitor... (Ibidem, p.364)

Com uma seqUéncia de justificativas praticas (“Como as maiusculas E, K, L
podem ser colocadas uma sobre a outra, pelo eixo? Onde estad, no caso destas
letras, o meio? Torna-se evidente a problematica da composicao de eixo central no
caso das italicas, em que o fluxo da escrita é especialmente marcado”), defende a
assimetria tanto na composicao irregular, quanto nos arranjos de blocos de texto,
buscando confirmacdo deste argumento exatamente na tradicdo tipografica, desde
sua origem na caligrafia:

A escrita manuscrita é a base da escrita de impressao tipografica, e com ela também
a base da tipografia. O processo de moldar a escrita (desenho, corte, cunhagem e
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molde [dos tipos]) tem que estar visivel na forma das letras, porém nao pode encobrir
totalmente a forma da escrita original. [...] A escrita tipografica assumiu o fluxo da
escrita manuscrita, isto é, o impulso para a direita.[...] Na época aurea da escrita
manuscrita, antes de Gutenberg, como também nas obras primas de caligrafia apds
Gutenberg, ndo se encontra nenhuma simetria. O ato de escrever pelo eixo vai
contra a esséncia da escrita e apenas com muito esforco pode ser [bem]
realizado. (Idem, destaques nossos)

As ironias de Tschichold ao “estilo do tempo” como uma imposicao formal
direcionando os rumos da tipografia (“Pelo visto procura-se o estilo da atualidade |[...]
nossa época nao tem que apresentar nenhum estilo geral obrigatério” (TsCHICHOLD [1947]
apud RUDER, 1949 p364)), para Ruder refletem novamente uma visdo distorcida: é a
semelhanca de pensamento e sensibilidade caracteristicos de uma época que
possibilitam o surgimento do coletivo nas areas criativas. O estilo ndo pode ser criado,
mas surge como resultante de idéias compartilhadas. Assim, as épocas espelham-se
na tipografia, na arquitetura, como em outras esferas da criacdo: “As areas de criacao
ndo se tornaram autébnomas e é impossivel excluir a tipografia do acontecimento
coletivo. Com isto ela estaria condenada a esterilidade” (RUDER, ibidem, p.365). 128

Nem a legibilidade, “uma exigéncia permanente ao longo dos séculos”, pode
evitar que a tipografia incorporasse estes movimentos — “mas ela [a tipografia] é
criativa em seus deslizes, seja nos floreios do Jungendstil, na insensatez do
dadaismo ou nas ambigdes construtivistas da época da Bauhaus”. E complementa:
“A participacdo em experimentos € para ela tdo importante quanto as épocas de
sossego e esclarecimento. Quando se pode por vezes lamentar que a tipografia se
entregue quase levianamente as emocdes do espirito da época, mesmo assim é
melhor do que se desprender e se colocar a parte” (idem).

A autonomia reivindicada por Tschichold em face a uma suposta rigidez de

.z

padrdes para o que seria considerado “moderno”, é reafirmada por Ruder (como ja
tinha sido por Paul Renner):

Marc Chagall é para Tschichold uma testemunha da criagdo auténoma. Néo se pode
interpretar de outra forma o fato de que Chagall ndo seja incluido junto com os
expoentes da pintura moderna; contudo, na mesma proporcdo, a pintura de Chagall
é tida como indubitavelmente oriunda do jeito moderno. Marc Chagall ocupa seu
lugar no conjunto da Modernidade de Mondrian até os Tachistas e ndo se pode
pensar em de |4 tird-lo. Sua pintura incorpora de maneira grandiosa uma pilastra
angular da poesia e do pensamento modernos, pura e simplesmente: o conhecimento
do enigmatico, do infantil presente no adulto, a oscilagao livre do sentimento.

No entanto, quando se entende por autenticidade de estilo uma teimosa orientacao
segundo uma receita, entdo Chagall é um marginal. Para nés, porém, autenticidade
de estilo é uma coesao na variedade e nas oposicoes que formam o conjunto.

(Idem, destaque nosso)

126 Este pensamento coletivo é exemplificado na arquitetura:

Quando Tschichold acredita que as formas da arquitetura atual sdo principalmente resultado de novos materiais
de construcao e novos métodos de trabalho, somos tentados a ver nesta crenga uma concepcdo materialista de
mundo. Na balanca da nova construcdo havia o novo sentimento, o novo olhar e as novas e auténticas
necessidades dos contempordneos. A arquitetura moderna enraiza-se na necessidade humana para o
elementar, para a sinceridade no dmbito construtivo, no ético-social. O ser humano aparece dentro de uma
nova relacdo com a luz, com o ar, com o sol e com a natureza. Os novos materiais e métodos ajudaram a
concretizar estes postulados... (RUDER, 1959a p.364)
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O grau de exclusdo de Tschichold com relacdo aos tipos grotescos, afinal
espelha esta mesma rigidez. As sem serifa ndo sdo um conjunto indiferenciado, em
que apenas a Gill Sans é poupada de seu “veredicto aniquilador...”. Ruder explora o
carater generalizante do argumento de Tschichold perguntando — “De qual grotesca
esta se falando? Das grotescas da época entre guerras...? Das criacbes de nossos
dias...? Da Univers de Adrian Frutiger...?"— e denuncia a arbitrariedade na idéia de
reduzir as possibilidades tipograficas a determinadas configuracbes dos tipos,
qualquer que sejam estas:

Fala-se de adoradores da Grotesca, de fanaticos, da esterilidade destes adeptos nos

assuntos da escrita. Para esta espécie de profissionais também temos pouco

respeito; estes ndo sdo os expoentes de uma tipografia atual [...]. O estreitamento

das possibilidades tipograficas na Grotesca da Berthold [,,,] é tao ridiculo quanto a

crenca de que a Antiqua do Renascimento seria a Unica forma de escrita para os

nossos dias e todos os tempos futuros. E realmente absurdo trocar um fanatismo
por outro. (Idem)

E nesta perspectiva inclusiva que Ruder defende as qualidades das sem serifa,
procurando demonstrar que podem suportar os ataques contra sua forma e
legibilidade. A defesa é veemente — Ruder foi quem mais exaustivamente explorou
as possibilidades do sistema Univers em seus exercicios didaticos; seus trabalhos
graficos e seus textos manifestam sua preferéncia pela tipografia sem serifa —, mas
ndo é absoluta. Em certos aspectos, como por exemplo, no quesito da legibilidade e
conforto de leitura, associa-se a Tschichold em algumas de suas observacoes, sem
no entanto aceitar seu radicalismo:

Concordamos que a maioria das atuais fontes grotescas é inferior em legibilidade a

outros tipos. A mais legivel é a Gill Sans Serif, que ndo é oriunda da tradicdo [das

grotescas]. A mudanca de forca no tracado e sua proporcionalidade demonstram
que a Antiqua permanece ativa na Gill. [...] As grotescas da época entre guerras
queriam romper com a tradicao; tratava-se de criar ‘a fonte de nossa época’. Este
carater demonstrativo gerou ‘crias tipicas de seu tempo’, e impossibilita seu uso em
nosso tempo. Nao se pode fazer manifestos por trinta anos seguidos. (Ibidem,
p.368, destaque nosso)

Ultrapassados os exageros tipicos das fases de mudanca, o processo
deflagrado ndo tem mais retorno: “as sem serifa sdo uma necessidade legitima
do nosso tempo, e seu lugar estd assegurado ao lado das fontes classicas. Esta
necessidade estd tdo fortemente consolidada que ndo pode ser confundida com
especulagées da moda” (Idem, destaque nosso).127

127 Esta necessidade se identifica também com o “impulso para o essencial, o elementar”, a aversao ao

patético, a forma que se desenvolve de dentro para fora, a beleza que resulta exatamente da “atitude
despretensiosa e comprometida com a finalidade”. O caréter elementar das sem serifa, sua “rudeza”
esta assim fora de discussao:
As grotescas sdo as fontes com formulacdo mais concisa. Ndo nos diz respeito repreender sua rudeza.
Suas formas sdo muito sensiveis, porque a percepcdo nao é desviada por nenhum adorno. Cada fraqueza
formal é imediatamente visivel, e é preciso uma habilidade completamente amadurecida para se desenhar
uma boa fonte grotesca”. (Ibidem, p. 368)
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A idéia de que cada categoria de desenho do tipo estd vinculada a uma
determinada &rea de aplicagdo deveria ser superada: “a boa fonte grotesca é um
produto tao sensivel e artistico que a consideramos digna para utilizacdo em todas
as areas”.

Mas ha especificidades a serem observadas que sugerem vantagens nas sem
serifa para as demandas da comunicacdo na escala publica: as fontes classicas
(Garamond, Baskerville, Bodoni, etc.) enraizam-se na sua época, “sua esséncia é a
intimidade [o detalhe]”, seu desenho original ndo aceita com naturalidade as
variacoes de peso e largura que podem compor uma familia tipografica sem serifa.
Por outro lado, preservam alguma relacdo como o “espaco linguistico” em que
foram criadas: “a Baskerville, apresentada na lingua inglesa, mostra sua completa
beleza, porém no texto alemao ela modifica sua caracteristica. O excesso de letras
maiusculas, consoantes e ligaturas causam uma desvalorizacao sensivel de suas
qualidades formais.” A sem serifa, por seu carater elementar, se situa “acima das
especificidades nacionais, cada idioma pode falar através dela. Quase se esta
tentado a defini-la como neutra”(bidem, p.371).

A necessidade de uma comunicagdo competitiva, com transito internacional,
trouxe a demanda por uma tipografia vigorosa e ao mesmo tempo versatil, que sé
pbde ser concretizada numa boa grotesca, em outras palavras, nas diversas versoes
da Univers.

Finalmente, o texto de Ruder termina por demonstrar o anacronismo da
insisténcia nesta polémica. Independente das distorcoes e exageros que possam ter
sido cometidos em nome da “modernidade”, ndo se pode negar o que foi
conquistado. O tempo agora nao é mais o de inventar, mas o de amadurecer,
desenvolver e consolidar o que foi tdo duramente discutido e experimentado:

Em resumo, consideramos a maneira com que Tschichold da vazdo ao seu mau
humor pouco util ao objeto: “aqui Grotesca, aqui Antiqua! Aqui eixo central, aqui
assimetria! Nao se pode colocar em discussao a tipografia moderna e se ocupar
apenas com seus disparates... Além do mais, todos ndés temos preocupacdes em
comum. Também estamos inquietos com a captura de efeitos para a criacdo de
fontes. Também recusamos degradar as letras e a composicdo em meras manchas e
superficies cinzas. [...]. A degradacdo do artesanato apresenta-se freqientemente na
roupagem moderna e cabe a nés desmascara-la. Ndo estamos sozinhos com estas
preocupacoes em nossa profissdo. A grande arte, assim como a arte aplicada, foi
abrangida pela onda do moderno. Mal ha uma loja de méveis que nao palpite por
suas criacdes modernas. A ‘nova tendéncia’ devora a si mesma em todas as areas da
convivéncia humana. Pode-se lamentar o pobre publico, quando ndo pode mais
diferenciar o ‘moderno’ do moderno.

Mas isto ndo nos leva a fugir da tipografia contemporanea para um mundo no
espaco vazio, sem problemas. Exatamente agora surge o compromisso de aprender a
diferenciar o genuino do nado genuino, e a desviar a atencdo para o essencial.
Sabemos muito bem que o tempo dos manifestos ja passou. Agora ja nao se faz mais
passeatas, agora se trabalha. Trata-se da afirmacao dos conhecimentos adquiridos e
seu aperfeicoamento. Isto significa um trabalho penoso por muitos anos, sem a
possibilidade de se colocar a luz dos holofotes. (lbidem, p.371, destaque nosso)
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Karl Gerstner: Tipografia integral (Integrale Typographie, 1959)'%

Se Ruder apoiava-se em argumentos especificamente relacionados a tipografia
para responder, quase pontualmente, as questdes levantadas por Tschichold, é
Gerstner quem faz uma sintese conclusiva, ampliando o foco e os termos da
discussdo: ndo se trata de defender esta ou aquela variante tipografica, nao se trata
(e nunca se tratou) de estigmatizar estilos baseados nestes ou naqueles critérios; o
Design moderno j& é um territorio estabelecido, portanto, trata-se agora de
compreender e desenvolver os conceitos mais amplos que lhe dao sustentagao:

O tempo dos precursores e dos ismos ja passou. Depois das aventuras dos anos dez e
vinte, nds somos os sedentarios, os colonos.

O continente do desenho moderno nao sé6 ja esta descoberto, como também
aparece registrado em diversos mapas. Os ismos sao os paises neste mapa
virtual, cada um delimitado em relacao aos demais, como na geografia escolar.
E como acontece em todos os livros escolares, isto € ao mesmo tempo correto e
incorreto. Porque atualmente as delimitagcoes entre os ismos comecam a diluir-se. [...]
J& é hora de ganhar distancia em relacdo as teses da ‘nova tipografia’ ou ‘elemental’
de 1920 e da ‘tipografia funcional’ de 1940. (GERSTNER [1959] In: GERSTNER, 1979 p.55,

destaque nosso)

Citando trechos equivalentes de um e de outro, Gerstner declara de maneira
clara e incontestavel o que ja se revelava como ébvio: a tipografia “funcional” de Bill
de 1946 ja estava enunciada na tipografia “elemental” de Tschichold de 1928, e era
sinalizada cinco anos antes por Moholy-Nagy; estas “teses”, que levaram a uma
“revolucao tipografica”, provocando discussdes ao longo de todo este tempo, “hoje
ndo sao mais matéria de controvérsia, estdo admitidas em todo o mundo, e como
conseqUéncia, perderam seu objetivo, sua atualidade”. Parametros fundamentais
para a tipografia moderna, articulados nos anos vinte, derivados e motivadores de
intensas especulagdes tedricas e praticas, hoje sdo apenas naturais. Mas se as
“teses” se tornaram naturais, e portanto permanecem, os critérios generalizantes
que se fizeram demonstrativos destas teses, perderam o sentido:

Nos anos 1920, por exemplo, se reivindicou pela primeira vez de modo programatico,

que a tipografia se baseasse nos dados de seu material, nos elementos tipograficos
basicos. Hoje em dia é inimaginavel que ndo se baseasse nestes elementos.

Mas enquanto as teses dos precursores, em sua maior parte, se tornaram
naturais, os critérios estéticos resultaram antiquados, na sua maioria. (Idem,
destaque nosso)

Por “critérios estéticos”, Gerstner entende as formulacbes dogmaticas que
justamente se enrijeceram como pontos focais de discussao: se o tipo de letra do
século 20 é a sem serifa, se a expressdo contemporanea auténtica é a composicao
simétrica ou assimétrica, se o tipo poderia ser colocado na vertical, etc. Tais

128 Originalmente publicado na revista Typographishe Monatsblatter, vol.78, n.6/7, Jun/ul, 1959.
Integrale Typographie também era o titulo geral desta edicdo especial da TM, que apresentava um
panorama geral da Tipografia Suica, em face aos ataques recentes de Jan Tschichold. Republicado em
1964 no livro de Karl Gerstner Programme entwerfen, com algumas alteracdes que ficam
demonstradas pelas datas de algumas referéncias do texto e exemplos ilustrativos. O livro foi editado
em inglés (Designing programmes, 1968) e espanhol (DiseAar programas, 1979). A versao em espanhol
foi adotada neste trabalho.
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formulacoes foram Uteis no seu tempo, mas ja cumpriram seu propésito: “... agora,
tudo é estilisticamente possivel, tudo é atual”(bidem, p.55-56, destaque nosso).

Percebe-se neste texto de Gerstner o que estava sugerido por Paul Renner e
Emil Ruder, e j& se encontrava nos discursos com o animo radical de Tschichold e
Max Bill: é a integridade da forma que se busca (a forma que nasce do contetdo,
que responde a uma idéia), o estilo é uma mera consequéncia.

Por “teses”, entende os principios que deram sustentacao tedrica e ideoldgica
a Nova Tipografia, e por conseguinte a tipografia moderna, em correspondéncia
com a ideologia do Design moderno em geral, principios estes que se coordenam,
ou tém como eixo, a idéia de fungdo. O que chama “tipografia integral” é uma
ampliacdo e reafirmacdo daquelas “teses”, e resulta numa descricdo, no ambito da
tipografia, do enfoque que caracteriza o pensamento projetual do Design como
uma articulacdo consciente entre valores da forma (sub-entendendo consideragdes
de natureza estética) e valores da funcso:
A tipografia ndo é uma arte apesar de estar a servico de uma tarefa, mas
precisamente por isto. A liberdade do designer nao se encontra a margem [fora das
condi¢cbes] do seu trabalho, mas constitui seu verdadeiro nucleo. O designer
tipografico so serad livre para realizar algo artistico quando compreender e pensar
suas tarefas em todas as suas partes [considerando todos os aspectos envolvidos]. E
toda a solugdo encontrada sobre esta base serd uma solucgao integral, constituird uma
unidade de discurso (lenguaje) e escrita (escritura), de contetdo e forma. (Idem,

destaque nosso)

Integral significa “condensado em um todo”, e a tipografia exprime de modo
exemplar a nogdo de que o todo é maior do que a soma das partes, pois trabalha
com elementos predefinidos que sé adquirem um determinado sentido mediante
determinadas combinacbes: “O tipografo ‘compde’. Compde tipos para formar
palavras, palavras para formar frases [...]. Na tipografia fica manifestada a
importdncia que o conjunto, em sua integridade, constitui para a lingua”(bidem,
p. 56-57, destaque nosso).

Trabalhando com combinacdes que nao representam nada além de ritmos e
sons das préprias letras, com “palavras que ndo o sao, por ndo possuirem sentido”,
os poetas dadaistas realcaram o valor expressivo da tipografia como elemento
visual. O todo adquire um sentido que transcende, ultrapassa a qualidade
representacional, remissiva, das palavras. Adquire um sentido dele mesmo."*®

Em Mallarmé (Un coup de dés, 1897), como na poesia concreta recente, a
efetividade do poema esta vinculada a sua configuragdo impressa, sugerindo, como
queria Lissitzky em 1925, a criacdo simultanea — e nao sucessiva — do texto e de sua
imagem, levando ao extremo a relacao entre o conteddo e a configuracdo de um
texto. *° Se em Schwitters temos “pura combinacao de letras”, em Mallarmé (e na

129 Gerstner cita a Sonata pristina de Kurt Schwitters, com tipografia de Jan Tschichold (1932), como
“exemplo de concordancia entre a configuracdo elemental lingUistica e a tipografica”, apresentando a
primeira pagina como ilustracdo (Ibidem, p.57).

130 No texto citado, Lissitzky dirigia-se ao leitor convocando-o a “exigir que o escritor realmente
componha o que escreve. Porque suas idéias chegam a vocé pelos olhos, e ndo pelos ouvidos. Por isto
a forma (la plastica) tipografica deveria realizar com sua visualidade o que a voz do orador cria a partir
destas idéias” (Lissitzky [1925]: Typographische Tatsachen, apud GERSTNER 1979 p.58).
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poesia silenciosa dos concretos), temos “constelacdes de palavras”, ou (referindo-se
a poesia de Eugen Gomringer) “pontos mutuamente relacionados no espaco, pelos
quais passeia a fantasia do leitor” (ibidem, p.58)."*"

As referéncias tomadas da poesia (“que [Gerstner destaca] ndo constituem de
modo algum uma antologia de acbes pioneiras”) refletem aspectos de um mesmo
principio e sugerem que a distancia entre o poeta e a realidade cotidiana é apenas
aparente: aquelas “constelacoes artisticamente condensadas” sao aparentadas aos
slogans, as “chamadas” dos cartazes, as sinteses impactantes — quase enigmaticas —
das manchetes dos jornais, aos textos telegraficos dos objetos de sinalizacdo; as
palavras abstratas de Schwitters sdo comparadas com a profusdo de siglas, de
nomes formados por combinacdes aleatérias de letras de efeito grafico e sonoro
(como, por exemplo, Xerox), de palavras deduzidas de abreviacbes (ESSO para S.O.
— Standart Oil), etc.32

Gerstner traca paralelos entre aquelas manifestacdes poéticas e as formas de
discurso que se desenvolveram na comunicacdo contemporanea, com exemplos que
destacam a énfase na sintese, na economia de elementos e na interacdo do leitor
como um complementador da mensagem. Sem privilegiar nenhuma preferéncia
estilistica, os exemplos apresentados pretendem realcar principios que embasaram a
moderna tipografia, e, de tdo absorvidos, se tornaram dbvios ou naturais:'?

A nos interessa que o efeito de tais palavras ndo reside sé nas palavras, mas no
contetdo de sua comunicagdo. [...] O conteido da lingua e sua apresentacao
dao lugar de maneira conjunta, cumulativamente, a uma nova unidade. [...]

Quero enfocar o tema da tipografia integral, da relagcao entre lingua e escrita, a partir
do maior nimero possivel de facetas. Para fazé-lo, ndo posso evitar tocar em coisas
que, na perspectiva atual, podem parecer naturais, triviais. [...] Assim, por exemplo,
se aceita como natural que num cartaz [...] o texto tenha sido reduzido ao minimo,
aos nomes e datas destacados segundo sua importancia; o resto, o leitor completa.
A comunicacao, ainda que use exclusivamente o texto, ndo é tanto lida quanto ‘vista’.

Com o emprego de meios elementares, o cartaz cumpre de modo modelar sua
funcdo: informa ao leitor pela via mais rapida, ilustra literalmente ao primeiro golpe
de vista. O contelddo e a forma estdao em concordancia.(lbidem, p. 59)

131 54 . . . i -
Além de Mallarmé e Schwitters, outros autores que exploraram a forma tipogréfica na poesia e literatura

no inicio do século 20 sao citados, entre os quais: Stephan George (com design de Melchior Lechter,1987)
Arno Holz (1988), Appolinaire, Marinetti (1919), K&the Steinitz e Theo van Doesburg (1925), Mayakowsky
(com design de Lissitzky, 1923); entre as criacdes fonéticas dadaistas, cita também Hugo Ball e Roul
Haussmann; na poesia concreta, cita, entre outros, Eugen Gomringer, Augusto de Campos, Décio Pignatari,
Helmut Heissenbdttel (Ibidem, p.73: Notas 7,8,12).

132 sape-se, e Gerstner destaca (GERSTNER, op.cit., p.58), que a invencado de Mallarmé em Un Coup de
dés, baseada na concepgdo da pagina como unidade, derivou de sua extensa andlise e observacdo da
lingua, da musica e dos objetos gréaficos como livros, cartazes e jornais. Do mesmo modo, a tipografia
comercial de finais do século 19 e inicio do século 20 exerceu influéncia significativa para as

manifestagdes graficas do Dada, Futurismo e Construtivismo, e vice-versa (ver DRUCKER, 1994 p.102-3).

133 o5 exemplos apresentados incluem a primeira pagina do Daily News (19607), com manchete

telegrafica sobre o casamento da princesa Margareth; o cartaz de Max Bill Alianz (1942), que dispensa
a mencao ao fato de que se trata de uma exposicdo de arte; e um folheto promocional do New York
Times (1958), que introduz a seqUéncia temporal (a mensagem vai se desdobrando em cinco péginas)
para intensificar o efeito comunicativo (GERSTNER[1959] In:GERSTNER, 1979 p.59-61).
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Se estes fundamentos j& foram incorporados ao ponto de passarem
desapercebidos, trata-se agora de ampliar sua esfera de irradiacdo. Os problemas da
comunicacdo tornam-se mais complexos, mas partem deste mesmo patamar. Agora
ja ndo se resumem a solucbes para objetos especificos, mas envolvem sistemas
integrais — a demanda pela imagem visual, pelos grandes sistemas publicos de
informagao — que presumem o planejamento de estruturas de coordenacéo:

Os problemas ja foram colocados e resolvidos. Resolvidos de tal forma que ainda hoje
em dia os resultados continuam sendo exemplares, totalmente vivos.[...]

Em resumo, os fundamentos da tipografia ‘elemental’ e ‘funcional’ continuam sendo
basicamente validos, e se cumprem sobre uma base muito ampla.

Sem duvida, a nivelacao desta base ampla é o que precisamente ameaca
eliminar os ganhos individuais. Hoje existe o perigo que os conhecimentos e as
experiéncias dos precursores, o ja alcancado e universalmente reconhecido,
derive em meros formalismos e se converta em moda. A realizacdo do sonho
ameaca tornar-se pesadelo. Aqui ha de intervir o designer, que ha de buscar uma
totalidade maior; ndo tanto solucionando cada vez de novo, cada tarefa individual,
mas criando antes de tudo estruturas, das quais podem derivar-se as distintas
solugodes. (Ibidem, p. 72, destaques nossos)

O foco desloca-se portanto de diretrizes formais (os “ganhos individuais” que
eventualmente resultam em receitas estilisticas), e se amplia para o método
(principios e técnicas instrumentais que antecedem a forma, mas exercem alguma
determinacdo sobre suas possiveis manifestacoes). A nocao da estrutura como um
programa, que coordena e operacionaliza uma diversidade de solucoes, cristaliza,
no ambito da comunicacdo, aspectos que se delineavam como caracteristicos de
uma metodologia para a abordagem do problema, propria do Design: o
pensamento sistematico, analitico, correspondendo a idéia da objetividade; a
racionalizacao de processos e etapas, correspondendo a produtividade; a
criatividade a partir de parametros ou condicionamentos predefinidos; a integridade
da solucdo baseada na coeréncia (ou légica) interna de sua construcéo.

Com exemplos de programas de Identidade Visual apoiados na flexibilidade de
solucdes deduzidas de rigorosas estruturas, Gerstner extrapola o tema da tipografia,
abrangendo o ambito mais amplo do Design Grafico. O simbolo (Boite @ musique
(p.62-3) ; Holzdpfel (p.68-9)) ou o logotipo (Bech Electronic (p.64-5) nao precisam estar
presos a uma configuracdo fixa, mas podem assumir variagdes que atendam ao
objeto grafico e ao objetivo especifico de cada aplicacdo. A énfase na estrutura
como método passa a ser o critério projetual dominante:

Isto [a criacdo de estruturas das quais derivam diversas solucdes] confere ao
trabalho do designer uma nova dimensao, a do planejamento, tanto a partir da
lingua [do texto] quanto a partir da letra. Uma vez planejada, a estrutura abarca
sempre o todo e torna possivel o individual. Com isto o trabalho se torna mais
complexo, pressupde uma redobrada colaboragao entre todos os implicados. Mas
neste ponto volta a ser interessante projetar (disenar), vale a pena o tempo e esforco
investidos no desenvolvimento da estrutura, pois logo serdao recuperados nos
trabalho de detalhe. E, finalmente, das experiéncias nascem também idéias para o
trabalho posterior no objeto individual. Em resumo: do ponto de vista da estrutura
do conjunto, do integral, o projeto adquire uma nova constancia, nova
atualidade, novo sentido nesta época de rapida producao e rapido desgaste de
todo produto impresso. (Ilbidem, p.72, destaques nossos)
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O “novo sentido do projeto” (ou o que chamamos Design Grafico), apdia-se
em principios centrados na tipografia, mas expande seus limites. Trabalhando nesta
direcdo, as formulacdes que se criam agregam novas possibilidades a partir da
compreensao responsavel (ou comprometida com valores que consubstanciam esta
pratica) das novas demandas inerentes aos desenvolvimentos assumidos pela
sociedade. Ndo se tratam portanto de estilos, mas de manifestacbes da linguagem
gréfica sequndo uma filosofia de pensamento:

O que tenho tentado demonstrar ao longo destas paginas ndao pode ser um novo
estilo tipografico. Porque a ‘nova tipografia’ ndo foi uma moda estilistica arbitraria
que tenha cumprido sua tarefa. Foi a transcendental reordenacdo de nosso mais
importante meio de comunicagdo, a escrita, numa época transcendentalmente
mudada. O que devemos e podemos fazer hoje nao é mudar os principios
herdados, mas amplia-los, de acordo com suas novas tarefas: do elemental,
funcional, ao estrutural, integral. Esta é a matéria para novos critérios.

(Idem, destaque nosso)
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4.3

Emil Ruder

Emil Ruder (1914 -1970) iniciou-se muito cedo no oficio da tipografia,
dedicando-se ao seu estudo, ensino e pratica por toda a vida. Nascido na Basiléia,
um dos pélos irradiadores da qualidade tipogréfica na Suica, aos quinze anos
comecou seu treinamento como tipdgrafo-compositor (typesetter) em Zurique,
outro importante centro difusor desta atividade. Foi portanto em 1929, no apogeu
da Nova Tipografia e fase de grande influéncia da Bauhaus e do movimento
moderno em geral na Europa, que ocorreu sua aproximacdo com o meio tipografico
e a comunicacao impressa.

Ruder complementou sua formagdo em Paris (1938-39) e na Escola de Artes e
Oficios (Kunstgewerbeschule) de Zurique, onde estudou composicdo e impressao.
Em 1942 comegou a trabalhar como tipdgrafo free-lancer e assumiu o cargo de
professor especialista em tipografia na Allgemeine Gewerbeschule na Basiléia, onde
permaneceu até o fim de sua vida (como diretor, desde 1965), e de onde iria
exercer, através do ensino e da vasta publicacdo de textos, significativa influéncia
para os rumos do Design Grafico moderno."*kINROSS, 2004 p.148; FRIEDL et al.,1998 p.456;
™, 1971 p.174)

Assim como Tschichold, transitava de um profundo envolvimento com a
experiéncia da pratica tipografica para o terreno das idéias, o que lhe possibilitou
um método peculiar de compreensdo e abordagem do elemento tipogréfico e de
sua relacdo com o espaco. O ensino e a tipografia de Ruder ancoravam-se na
técnica ndo como condicdo limitadora, mas como um patamar referencial de onde
inimeras investigagdes criativas podiam ser desencadeadas.

O pensamento sistematico e a légica construtiva que caracterizam o trabalho
de Ruder, refletem, com as singularidades inerentes ao seu modo particular de ver a
tipografia e transmitir este ensinamento, o desenvolvimento que aqueles principios
inaugurados e difundidos com a Nova Tipografia assumiram a partir dos anos 1930,
principalmente na Suica. Clareza, objetividade, economia de elementos, e a
orientacdo no espaco através de relacbes matematicas precisas constituem parte do
ferramental que, ndo sem a contrariedade de seus praticantes, ficou conhecido
como o “estilo suico” na comunicagao impressa.

Mas independente das inclinagdes formais que tipificam este modo de
concepcao tipografica (a expressdo purista, minimalista, sob forte influéncia da arte
concreta; o uso das sem serifa, particularmente a Akzidenz Grotesca, a Univers e a
Helvetica; poucos corpos de letra, textos registrados pela esquerda; uso de formatos
quadrados, margens reduzidas, grades modulares de diagramacdo definidas pelas

134 Entre os textos publicados estao diversos artigos sobre o tema da tipografia nas revistas
especializadas Typographishe Monatsblatter, Schweizer Lehrerzeitung, Werk, Form und Technik,
Druckspiegel, em 1967, Ruder lancou pela editora Teufen o livro Typographie, ainda hoje uma
importante fonte de estudo e referéncia — o livro permanece em edi¢cdo — (FRIEDL et al., 1998 p.456).
Entre os trabalhos graficos, destacam-se cartazes para o Gewerbemuseum e o Kunstmuseum da
Basiléia, e projetos de catalogos e livros (IDEA, 1980 p.44).
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medidas tipograficas) o processo de pensamento envolvido naquela abordagem
representou um amadurecimento para a pratica do DG, configurando um
instrumental eficiente que contribuiu para delinear com mais nitidez seus contornos
como profissao.

O compromisso com a realizacdo de objetos graficos que, além de cumprirem
sua utilidade pratica, representassem também uma intervencao cultural — ou seja, a
ambicao de que estes objetos resultassem numa contribuicdo tanto estética quanto
funcional — permanecia como a energia latente que dava vida e sentido a esta
pratica, nutrindo-a com especulacdes tedricas. Max Bill, Josef Mdller-Brockmann,
Armin Hofmann, e, representando uma geracdo posterior, Karl Gerstner (este
ultimo, formado por Ruder, na Basiléia) foram alguns dos que, junto com Emil
Ruder, ajudaram a consolidar e sistematizar os parametros que ficaram conhecidos
como caracteristicos da escola suica, tanto no ambito da teoria quanto da pratica.

Emil Ruder e a tipografia da ordem

Em 1959 um carater de movimento ja se estabelecia entre os praticantes da
tipografia na Suica e a consciéncia de sua forca como uma influéncia internacional
era reafirmada através das revistas TM (Typographishe Monatsblétter) — a edicdo
especial Integrale Typographie (que além de responder aos questionamentos de
Tschichold, fazia uma ampla apresentacdo da producdo grafica suica recente) —,
Neue Grafik, lancada em 1958 pelo grupo de Zurique (Richard Lohse, J. Muller-
Brockmann, Hans Neuburg e Carlo Vivarelli), e também pela revista Graphis, que
naquele ano publicava o artigo de Ruder The typography of order, o primeiro a
delinear principios orientadores para a pratica, ficando conhecido como uma
espécie de manifesto da Tipografia Suica. Na curta introducdo, o editor Walter
Herdeg destacava a importancia daquele movimento e apresentava Emil Ruder
como um porta-voz credenciado para sintetizar, para um publico mais amplo, seus
parametros estruturais:

Nos ultimos anos a Suica produziu uma nova forma de tipografia que estd

rapidamente ganhando terreno. Conhecida pelo resto do mundo como ‘tipografia

suica’, espalhou-se de dois centros, Basiléia e Zurique. Pedimos a um de seus mais
ativos expoentes, Emil Ruder, que tem ensinado tipografia por dezessete anos na

Escola de Arte Aplicada da Basiléia (Allgemeine Gewerbeschule), que desse a nossos

leitores um resumo dos principios que sustentam este novo movimento. Suas

declaracoes tedricas sdo seguidas por exemplos de aplicacbes praticas em diversos
tipos de material impresso. '*> (HERDEG In: RUDER, 1959b p.404)

135 0s exemplos apresentados, num total de 26 ilustragdes, incluem poucos trabalhos de Ruder e de

outros profissionais, como Siegfried Odermatt, Nelly Rudin (do atelié Muller-Brockmann), Armin
Hofmann e, na maior parte, trabalhos de seus alunos, entre os quais destaca-se, pela notoriedade, Karl
Gerstner (ver RUDER, 1959b p.408-413).
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Com um titulo que estabelece de imediato uma abordagem em que
predomina a racionalidade — A tipografia da ordem —, Ruder comeca seu texto
apresentando a tipografia como um meio (pode-se dizer, um instrumento) de
ordenacao dos diversos conteddos do layout. Fica aqui subentendida, portanto,
uma peculiar atencao a tipografia enquanto sistema operacional propiciador de
uma metodologia (ou mesmo, de uma técnica) para a orientagdo no espaco e
organizagdo de informacdes de natureza diversificada — textos e imagens de
diferentes categorias.

A despeito das acusacbes de excessivo formalismo que marcaram muitas
interpretacoes da escola suica (entre seus contemporaneos, Tschichold foi dos mais
veementes), Ruder enfatiza a dimensdo funcional e utilitdria da tipografia, em
contraposicao a aura ou carater artistico que desde o inicio permearam esta pratica:

A tipografia é vista essencialmente (primarily) como um meio de ordenar os varios

constituintes de um layout. Postulados estritamente artisticos e [puras] criagbes ndo

estdo mais envolvidos; o empenho é simplesmente no sentido de encontrar uma

resposta formalmente e funcionalmente satisfatéria as exigéncias da vida cotidiana.
(RUDER, 1959b p.404)

Assim, o primeiro pressuposto que se estabelece é a fungao, entendida como
facilidade e conforto de leitura. E para atender a este requisito basico, suas
prescricdes dizem respeito ao dominio técnico e sensivel da composicdo tipografica:
volume de texto na pagina, quantidade de caracteres por linha, espacejamento
adequado e harmonico entre letras, palavras e nas entrelinhas. Somente com estas
condigdes plenamente satisfatérias é que se pode investir na questao da forma:

A regra de que um texto deva ser facilmente legivel é incondicional. A quantidade de

texto disposta em qualquer pagina ndo deve ser maior do que o leitor possa

prontamente dar conta; linhas com mais de sessenta letras sdo consideradas dificeis de

ler; os espacos entre palavras e entre linhas devem ser firmemente inter-relacionados e

tém a maior influéncia para a leitura sem esforco. Somente quando estes quesitos
elementares tenham sido preenchidos é que se coloca o problema da forma. (Idem)

Independente de sua inquestiondvel atencdo a forma, que aparece tanto nos
seus trabalhos quanto nos de seus alunos, Ruder dedicou-se especialmente a investigar
sobre o equilibrio entre forma e funcdo, no sentido de distinguir e evidenciar em suas
analises a predominancia de um destes aspectos. Esta questdo é um dos temas
desenvolvidos na sequéncia deste texto, com exemplos que exploram o problema
didaticamente. A valorizagdo do componente estético e a sensibilidade com que
contrabalanca o rigor de sua aproximacao com a tipografia ficam patentes em todo o
seu discurso, como por exemplo, no modo como conclui este seu pensamento: “Estas
regras, no entanto, de modo algum implicam em qualquer restricao da
liberdade criativa, a favor de um sistema inflexivel” (dem, destaque nosso).

O segundo pressuposto é a natureza mecanica da tipografia,
caracterizada pela composicdo de tipos e espagos com dimensdes exatas,
obedecendo a um padrao retangular. Estas caracteristicas “...pedem estruturas
claras de tipos, ordenadamente dispostos, em formas concisas, sébrias, compactas”.
Ruder enfatiza aqui a diferenca entre o material tipografico, sua forma de escrita
neutra, impessoal, predefinida, moldada, e o carater gestual, espontaneo, de outras
manifestacoes graficas. E observa o valor do contraste que decorre do respeito
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consciente a esta diferenca: “A linha livre, sem entraves, de uma ilustracdo — um fio
de cabelo, um pedaco de corda — ird prover o mais intenso contraste”. Por outro
lado, afastar-se do cardter préprio da tipografia por imitacdo a outros meios (a
litografia, por exemplo) seria sempre uma inadequagao:
Todas as tentativas de infringir estas regras sdo prejudiciais a boa tipografia.
Irregularidades nas formas dos caracteres, ou letras alternativas introduzidas para
trazer variedade a um Unico tipo (typeface), embora por vezes desculpadas por citar o

elemento ‘artesanal’ na tipografia, sdo intromissdes estranhas que realmente vieram
de outras técnicas de reproducao. (Idem)

A partir destes dois pressupostos, Ruder sintetiza os principios orientadores da
escola suica, através de cinco tépicos (ou temas), apresentados com exemplos que
ilustram sua exposicdo pacientemente didatica. Depois da explosao efusiva e criativa
dos anos 1920, os valores que marcaram a Nova Tipografia eram agora
metodicamente analisados e sistematizados:

* Inter-relacdo entre forma e funcao — “Quando letras sdo usadas para
construir linhas de palavras e areas tipogréaficas, surgem problemas de forma e
funcdo”. Ruder observa a expressao plastica da tipografia, a possivel intensificacdo
de sua forma sobre o carater de signo para representacao de sons. Trabalha com
esta idéia experimentalmente, através de seis exemplos em que a palavra buch (livro,
usada em caixa-baixa), no mesmo tipo e corpo mas em diferentes organizacdes em
relacdo ao campo quadrado, apresenta graus decrescentes de automatismo de
leitura, até destruir-se a identificacdo verbal. Ampliar o interesse na forma (da letra)
significa prejudicar a funcdo (do signo). Por outro lado, as qualidades formais — mais

facilmente reconhecidas quando o texto é menos compreensivel, como na lingua
estrangeira — podem ser direcionadas para intensificar o sentido da informacéo.

O equilibrio entre a énfase na forma (o padrdo grafico) e a énfase no
conteudo (a estrita legibilidade) é, por natureza, um equilibrio em tensdo: “Nao é
facil, de modo algum, alcancar o balanceamento correto entre funcao e
forma, porque mesmo um leve enfraquecimento de um desses aspectos
pode resultar em que seja dominado pelo outro” (idem, destaque nosso). '>°

Este tema, desenvolvido aqui de modo elementar mas com muita clareza, tem
permanecido como uma questao crucial na tipografia, com polarizagdes que variam
desde as reagdes indignadas as incursdes formais da NT nos anos 1920/30, até a
sofisticada destruicdo da linearidade e conforto de leitura pelos desconstrucionistas
dos anos 1990.

* O valor do espaco nao impresso — Tudo é forma, letras e espacos. A
observacdo e exploracdo da forma dos caracteres tipograficos se estende a seus
espacos internos e espacos circundantes; o espacejamento entre letras, palavras e
linhas tem grande influéncia tanto no aspecto formal quanto na legibilidade de um
texto. Este argumento é facilmente demonstrado no exemplo apresentado, em que
a percepcao se alterna entre forma e contra-forma, tornando-as equivalentes.

136 vale lembrar gue, naquele mesmo ano, no artigo Integrale Typographie (TM, 1959), Gerstner
apresentava uma visdo mais radical sobre a relacdo entre o contetdo (o texto) e a forma (o arranjo
tipografico), considerados ndo como dois processos consecutivos, mas como elementos que se
interpenetram, criando uma nova unidade comunicativa (ver secio 4.2, p.148-149).
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O leitor é levado a penetrar nas qualidades e valores da pura forma, esquecido do
condicionamento e familiaridade com as letras: “Juntas, as trés letras [i,l,0]
produzem um vivo e poderoso padrao branco. O espago nao impresso tem valor
proprio, do qual a tipografia faz uso deliberado” (idem).

* O projeto integrado — Aqui é introduzida a idéia de sistema, de
programa, em contraposicdo a uma pratica de solucdes isoladas. O pensamento
l6gico, a atitude projetual, sdo invocados como definidores de um principio do
trabalho. Este principio, evidenciado nas publicacdes de varias paginas (em que uma
mesma logica deve refletir-se na variedade de situagbes que se apresentam), se
estende a outros tipos de impressos, como, por exemplo, os de correspondéncia
institucional, onde a unidade da expressdao grafica e tipografica claramente se
apresenta como um valor de identidade; o todo (a integridade do conjunto) é maior
do que a soma das partes:

O declinio da tipografia na virada do século manifestou-se pela falha em criar
qualquer elo formal unificando as paginas do produto impresso.

Um dos preceitos pelos quais a tipografia reabilitou-se desde o tempo de William
Morris foi o de que as linhas [de texto] da frente e do verso da folha deviam estar no
mesmo exato registro. Na tipografia contemporanea, a interconexao muito préxima
entre todas as paginas de um produto impresso tornou-se um pressuposto tomado
como garantido. [...] A papelaria de uma firma é desenhada para atingir o mesmo
efeito unificado. (Ibidem, p. 406)

* O recurso do grid (grade de diagramacdo) — A base que estrutura o
sistema e instrumentaliza a idéia do planejamento integrado é a grade (grid)
modular. A partir da divisdo vertical e horizontal do espaco se definem coordenadas
que orientam o posicionamento e dimensionamento dos elementos do layout. A
articulacdo irrestrita destas possibilidades confere, ao mesmo tempo, unidade e
diversidade ao trabalho; por outro lado, operacionaliza o processo criativo:

Em materiais impressos com variagoes freqliientes de texto, como titulos e ilustragcbes

de diferentes tamanhos, a configuracdo do /ayout pode ser baseada nas divisdes de

uma grade. A aceitacdo descomprometida das dimensdes ditadas por esta grade

resulta num projeto consistente e integrado. Quanto menores e mais numerosas
forem as divisdes da grade, maiores as possibilidades que oferece. (Idem)

* [a distingdo entre] Textos escritos e textos impressos — A natureza
mecanica (maquinica) da tipografia é novamente invocada como distintiva e
particular em relacdo a escrita manual. Este aspecto é determinante para a forma
dos tipos assim como para a configuracao visual dos impressos. '*” Ruder insiste
aqui num dos coroldrios da tipografia moderna (e do Design moderno em geral) — a

137 No final dos anos 1950 a composicdo em metal e o processo tipografico ainda permaneciam em

atividade significativa, embora a fotocomposicdo (junto com o offset) j& comecasse a exercer
importante presenca no mercado de impresséo. Especialmente na Europa, o impacto comercial desta
nova tecnologia ainda nao era expressivo, o que explica a efusiva saudacdo feita por Ruder — em 1959,
na segunda edicdo da Neue Grafik e em 1961, na TM (vol.80 n.1) — por ocasido do lancamento da
versao em metal da Univers, pela Monotype (KINROSS, 2004 p.137-138). Por outro lado, a introducdo do
processo fotomecanico para a composicdo de textos (assim como seu posterior desenvolvimento para
o meio digital) se deu segundo o modelo de organizacdo do sistema tipografico, resguardando ainda
resquicios do carater mecanico do tipo, mesmo com a perda de sua materialidade corpdrea (ver
BRINGHURST, 2005 p.355).
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coeréncia formal com os processos envolvidos na producao, a adequacao sensivel

entre linguagem e técnica:
O caractere escrito é pessoal, espontaneo e Unico. O caractere impresso, fundido em
quantidade a partir de um mesmo molde, repete-se indefinidamente na forma
exatamente idéntica, e por isso é universal e impessoal. Sua natureza neutra e
reservada permite ao tipografo ou designer (Gestalter) usa-lo em muitos novos
modos de composicdo. Qualquer tentativa de obter a espontaneidade da escrita
manual com caracteres impressos (mais particularmente, com tipos script) é fadada
ao fracasso, pois sao incompativeis. (Idem)

Apresentando a reproducao de um texto manuscrito por Paul Klee e também
sua versao tipografica, observa que a emocao do artista permanece na escrita a mao
— "...a agitacdo do escritor é claramente visivel” — e desaparece na composicao
tipografica: “...a comunicagdo se torna objetiva e documental” (dem). A forma
tipogréfica tem um carater que lhe é proprio; os tipos script serdo sempre
caricaturais, falhando em transmitir a carga espontanea e emocional tipicas da
escrita manual.

* [a relacdo entre] Tipografia e imagens pictoricas — A heterogeneidade
de meios é agora tratada sob o prisma da integracao. O principio do projeto
integrado, da unidade entre as partes e o todo, pressupde a necessidade de
estabelecer pontos de contato buscando referenciar e harmonizar diferentes
linguagens ilustrativas com a tipografia. Ruder se aproxima deste tema chamando a
atencdo para a dificuldade envolvida, pois sdo diversos os meios (ou técnicas)
utilizados:

Na arte oriental, figura e texto formam um todo indivisivel. Nos dois casos as formas

sdo definidas pela técnica do pincel, na pintura, e pelo [instrumento] gravador, na

reproducao impressa. Nossa posicao é menos afortunada, e é sempre dificil combinar

figuras com a tipografia. Por esta razdo, alcancar a harmonia neste aspecto é uma
das tarefas mais importantes do tipdgrafo contemporaneo. (Ibidem p.406)

Suas observacdes subentendem nao sé o olhar sensivel, mas uma metodologia
de observacdo e andlise da forma (uma metodologia visual) para perceber valores e
identificar possiveis modos de relacdo, seja por analogia ou aproximacao, seja por
contraste:...o peso da linha da ilustracdo em relacdo ao peso da linha tipografica;... a
forma de uma area tipografica pode conectar-se a uma parte da figura; ... o “cinza”
da mancha tipografica pode ser enfatizado pelo contraste da forca do preto na
imagem fotografica;.... linhas predominantes na imagem determinam registros para o
texto (dem). Elementos de natureza diversa — texto e imagem — ficam ligados pela
exploracdo consciente de suas caracteristicas formais.

Os cinco tdpicos apresentados por Ruder na verdade deflagram e sensibilizam
a atencdo a problemas envolvidos com o projeto grafico. Ndo se trata de dar
receitas para solugdes, mas indicar o valor que cada um destes temas pode agregar
ao trabalho, quando consistente e conscientemente considerado. Embora afeito a
regras (o termo é bastante recorrente) Ruder apenas traca parametros para o
pensamento no projeto, ampliando as condicoes de percepcao e aproximagao com
os elementos graficos e sugerindo a organizacdo concisa e estruturada destes
elementos. A nocado de ordem, antes propagada por Tschichold, fica mais uma vez


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313146/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0313146/CA

A TRADICAO DO MODERNO 158

enfatizada: é esta ordem ou coeréncia interna, que se estabelece tanto pela
exploracdo de caracteristicas da forma quanto do conteddo, que d& sentido e
consisténcia ao trabalho grafico. Ruder trabalha com a observacdo e o exame dos
recursos que instrumentalizam esta ordem.

As ilustracdes que se seguem (anuncios publicitarios, comunicados de jornal,
capas, paginas de catdlogos, entre outros) recebem comentdrios que destacam
algumas das qualidades sutis evocadas anteriormente, como por exemplo: “...A
delicadeza do texto contrasta efetivamente com a monumentalidade do nome
[anUncio de carpintarial; ...Boa distribuicdo de valores no espaco branco [anuncio de
jornall; ... A mancha tipografica enfatiza a verticalidade da imagem [anUncio de
produto farmacéutico]...” (bidem, p. 408-413).

Tornando visiveis valores abstratos de dificil compreensao pela exposicao verbal,
a seqUéncia de exemplos consolida aspectos fundamentais para a abordagem de
projeto que se notabilizou com a escola suica e cujo desenvolvimento iria caracterizar
o Design Grafico moderno.

Este modo de apresentacdo de idéias a partir de demonstragdes visuais (uma
“teoria” construida pela pratica), tipico dos discursos do DG ao longo do século 20,
foi especialmente explorado por Ruder no seu livro Typographie (1967), onde os
aspectos sumariamente tratados em The typography of order sdo retomados em
profundidade e desdobrados numa andlise minuciosa e sistematica das
propriedades gréficas e funcionais da tipografia no dambito mais amplo do Design.

Tipografia e Design

Em 1967, Emil Ruder sintetizou seu pensamento e método didatico em
agudas e minuciosas observacdes reunidas ao longo trinta e oito anos de contato
com o meio tipografico, vinte e cinco dos quais dedicados ao ensino: o livro
Typographie: ein Gestaltungslehrbuch (Typography: a manual of design) tornou-se,
por muitos anos, uma importante referéncia para a aproximagdo com o elemento
tipografio no ambito do projeto grafico. Ainda hoje reeditado, guardadas as
discrepancias decorrentes das mudancas tecnoldgicas e suas inevitaveis
conseqliéncias no pensamento do projeto e nas relacbes de comunicacao,
permanece como um “tratado geral” sobre a forma tipogréfica, talvez o Unico a
cobrir e examinar, de maneira completa e sistematica, todas as propriedades
inerentes a tipografia do ponto de vista de seu potencial como elemento do Design
Gréfico.

Além de representar um treinamento para a percepgao visual, ampliando a
sensibilidade através de um grande volume de ilustragdes — que vao estabelecendo
paralelos entre a matéria tipografica e manifestagdes da pintura, da escultura, da
arquitetura, da mdusica, da natureza, da paisagem urbana (da vida, de modo geral) —
0 que Ruder nos apresenta neste livro é também uma metodologia de analise para
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aproximacdo com a forma (ou com o problema da comunicacao grafica) tipica do
processo de pensamento do Design: olhar com os olhos limpos, desvinculados o
mais possivel de convencgdes prévias; ver a estrutura através da forma conhecida;
considerar a multiplicidade de aspectos envolvidos; distinguir e ordenar categorias
diferenciadas no interior desta multiplicidade; investigar recursos e solucbes que
acrescentem informacdo (nova) a questdo enfocada. Para Adrian Frutiger, no
prefacio da quarta edicdo (n: RUDER, 1982 p.5), 0s ensinamentos de Ruder ndo dizem
respeito s6 a uma filosofia de Design, mas de vida: “Sob os exemplos puramente
pedagodgicos de como conseguir proporcoes exatas, podemos distinguir uma rica
filosofia, que transcendendo os problemas cotidianos, procura ensinar, com o
exemplo, a sabedoria da vida”.

Sua visdo da interdependéncia entre Design e Tipografia (subentendendo a
estreita inter-relacdo entre o fazer criativo e a técnica) fica estabelecida no inicio do
texto introdutério, quando justifica o titulo adotado para o livro afirmando, em
ultima analise, que “Tipografia e design sdo virtualmente sinébnimos":

O titulo [...] deixa claro que a obra tipografica nasce da confluéncia entre os

procedimentos técnicos e o fendmeno criativo. Nessa darea, a mais infima

manipulagado técnica se traduz, de fato, por uma expressdo formal. Nao ha tipégrafo
que nao seja um criador. (RUDER, 1967 p.5 destaque nosso)

Alerta ainda que o termo “Manual” nao deve sugerir o estabelecimento de
regras para o trabalho — o que levaria ao enrijecimento dos parametros
apresentados em meras formulacdes estilisticas —, mas sim a idéia de um guia para
exploracdo dos recursos tipograficos: “Néo é intencao deste livro oferecer receitas
infaliveis nem reivindica ter dito a Ultima palavra sobre o assunto. [...] O futuro ird
decidir se o autor foi bem sucedido em banir de seu texto e dos exemplos

apresentados o0s excessos e modismos que sdo tipicos de nossos dias” (Idem).

Aqui ha uma referéncia sutil e testemunhal as simplificacbes que
inevitavelmente ocorreram com a ampla disseminacdo e apropriacao dos valores
envolvidos com aquele modo de pratica tipografica, levando a que fosse
interpretado, em muitos casos, predominantemente pelo que Ihe é caricatural. Em
1967 a complexidade de pensamento que deu sustentacao ao movimento moderno
em geral (no qual se inserem os desenvolvimentos que impulsionaram a moderna
tipografia) ja tinha sido francamente incorporada e absorvida, e suas manifestacoes,
inclusive na arte, ja eram muitas vezes vistas sob o prisma superficial do estilo. Ruder
comenta a estagnacdo que geralmente resulta da reducdo de idéias (por natureza,
amplas, flexiveis) a formulas (restritas, limitadoras), referindo-se a experiéncia de seu
préprio tempo:

Conhecemos os postulados modernos. Poderiamos acreditar que muito ja foi feito em

busca da ‘boa forma’ e que a sua independéncia estd assegurada. No entanto, as

aparéncias enganam. Com frequéncia as realizacdes apenas expressam o gosto do
momento. Afetacdo e aberracdes artesanais que se auto proclamam modernistas
encontram livre curso e geram grande confusdo. Mesmo os mais otimistas devem
concordar que um grande passo ainda precisa ser dado antes que o conhecimento

atual conquiste o refinamento e a confianca necessarios a producdo de obras
auténticas. (Idem)
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Propde que o conhecimento adquirido (que inclui ndo s6 as conquistas da
tipografia moderna da primeira metade do século, mas o conhecimento acumulado
pela tradicao secular do oficio) seja sempre confrontado com “um sentido agudo de
atualidade”, e a constante inquietagdgo como um meio propulsor para novos
desenvolvimentos. Daf a importancia do treinamento com base na experimentacao,
uma caracteristica de seu método de ensino:

Ha dois aspectos essenciais no trabalho tipografico: deve-se levar em conta o

conhecimento adquirido e ter a mente receptiva a novidade. E notério que a

tendéncia em satisfazer-se com o que ja foi conquistado facilmente se degenere em

complacéncia. Por esta razao, o treinamento com a tipografia experimental, que
envolve a transformacdo do atelié num laboratério de ensaios, é agora mais
necessario do que nunca, se a tipografia nao quiser se petrificar em torno de
principios ha tempo reconhecidos. Ndo deve haver nenhum enfraquecimento na

determinacdo de produzir um trabalho vital, que reflita o espirito de seu tempo; a

duvida e a inquietacdo sdo bons antidotos contra a tendéncia de seguir a linha do

menor esforgo. (Idem, destaque nosso)

Em meio a minuciosa investigacdo das propriedades do material tipografico, a
tese que se apresenta ao longo do livro reflete 0 mesmo pensamento enunciado por
Max Bill em 1946 (Uber Typographie), ao definir um dos principios fundamentais
para a tipografia suica: é na exploracdo dos recursos inerentes a tipografia (e ao
sistema de composicao tipografica, tal como ele foi estruturado) e das condigdes do
conteddo do trabalho — seu objetivo pratico — onde se encontra a riqueza para a
criacdo de uma expressao prépria deste meio, e portanto peculiar, instigante, bela:
“E a intencdo deste livro demonstrar ao tipdgrafo que talvez estejam precisamente
na restricdo dos meios a sua disposicao e nos objetivos praticos a serem
alcancados os fatores responsaveis pelo encanto de seu trabalho” (idem, destaques nossos).

Entre os “objetivos praticos” destaca-se a funcdo primordial da tipografia,
enfatizada por diversas vezes, especialmente na frase que se tornou célebre:

A tipografia se submete a um objetivo preciso: transmitir informacao pela escrita.

Nenhum argumento ou consideracdo pode liberar a tipografia desta tarefa. Um

trabalho impresso que nao possa ser lido torna-se um produto sem propésito.

(Ibidem, p.6, destaque nosso)

Esta funcdo se amplia pelo compromisso que é também parte essencial da
tipografia — propiciar a difusdo da informacéo, a comunicacdo massiva. O livro,
tradicionalmente considerado como objeto especial deste campo (“como nas
edicbes luxuosas, artificialmente limitadas, da virada do século”), alinha-se com os
outros tipos de impressos de natureza efémera na producao de grande escala:

No comecgo do século 20 o bibliéfilo ja era alvo de criticas: a edicdo limitada de livros

‘meramente’ belos é absurda, um livro deve ser belo e barato. E isto pede edi¢cbes nas

maiores tiragens possiveis. Hoje o livro tornou-se artigo de consumo, saiu da

livraria para a loja de departamentos, o quiosque de rua, encontra-se lado a

lado com o jornal, o folheto, o cartaz. E aqui, sem duavida, que a tipografia

encontrou plenamente seu objetivo como meio de comunicacdo de massas.

(Idem, destaque nosso)

Sem desmerecer a importancia das edicdes requintadas do final do século 19
para o resgate do virtuosismo das obras cldssicas da tipografia, Ruder descreve os
valores secularmente conquistados que foram incorporados a moderna tipografia do
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século 20, praticamente repetindo os enunciados da “boa tipografia” de William

Morris:
Entretanto, devemos a estas edi¢oes limitadas o reconhecimento de certos pré-
requisitos na tipografia: uma sensibilidade para a forma escrita e uma compreensao
de sua natureza; o agrupamento adequado do tipo em palavras, linhas e pagina, e
uma mancha tipografica compacta, inequivocamente relacionada aos espacos vazios;
a pagina dupla como ponto de partida para o trabalho no livro, a unidade dos tipos e
limitacoes relativas ao estilo e graduacoes de corpo. (Idem)

Destaca ainda que a posicdo do tipégrafo (ou do designer) no processo de
producao da comunicacdo é uma posicao de meio, pois “depende do trabalho de
outros [...] e tem que permitir que outros déem continuidade a seu trabalho”.
Diversas restricoes estao implicadas nesta condicdo — “nao esta livre para tomar
decisbes independentemente...; escolhe seus tipos de uma grande variedade que
ndo foi desenhada por ele...; lida com materiais previamente definidos...” —
caracterizando limites objetivos para o trabalho. No entanto esta “restricdo de
meios” ndo significa um empobrecimento de recursos, mas uma gama quase
infinita de possibilidades. Para Ruder, a riqueza da tipografia estd na descoberta e
exploracao destas possibilidades:

A soma de todos estes elementos pré-fabricados é tao grande que a possibilidade de

criar sempre novos padroes formais através de possiveis arranjos e combinagoes é

quase infinita. Nao pode haver duvida quanto a impossibilidade do tipografo exaurir

todas as combinagdes potenciais. Teria de haver um esforco sistematico no sentido de

limitar as formas tipograficas reduzindo-as a poucas férmulas, para que a tipografia
se tornasse rigida e sem vida. (Ibidem, p.8)

A insisténcia na riqueza formal encontrada nos proéprios recursos tipograficos
em paralelo ao carater utilitario da tipografia — seu compromisso com a transmissao
da informacédo escrita — trazem a tona o problema que atravessa todo o discurso: o
ténue e tenso equilibrio entre forma e funco.

Ruder assume — talvez de modo mais contundente do que os diversos
postulantes da Nova Tipografia que o antecederam — que criar forma (sem restringir-
se ao carater expressivo ou significativo desta forma) é também uma funcéo da
tipografia:

Ha dois lados na tipografia. Primeiro, ela realiza um trabalho pratico [depende do

objetivo para o qual o trabalho é dirigido]; e segundo, ela se exprime num dominio

artistico formal. Ambos os aspectos, o utilitario e o formal, tém sido determinados
por sua época; algumas vezes a forma foi acentuada, outras vezes a funcdo e, em
periodos particularmente abencoados, forma e funcdo atingiram um harmonioso

equilibrio. (Ibidem, p.12)

Neste sentido, advoga a idéia de uma tipografia que seja um verdadeiro
reflexo do seu tempo — o tempo moderno — e ndo de modismos passageiros.
Trabalhar com a forma tipogréfica ndo significa a criacdo de “artificios teatrais”, mas
dar vida a tipografia respeitando as qualidades inerentes a este meio e as
demandas do mundo contemporaneo. Nao é na busca de um estilo (“o trabalhador
criativo sabe que o estilo ndo é algo que possa ser deliberadamente criado, mas
nasce de um processo inconsciente”), mas sim nos esforcos pela “melhor resposta
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possivel aos problemas que se apresentam” (p.12), que a obra impressa pode se
tornar um testemunho dos tracos comuns do nosso tempo:
Muitas pecas de impressdo sdo atrativas pelo simples fato de terem deixado de lado
pretensodes artisticas para modestamente cumprirem seu objetivo. Elas respondem ao
desejo de Stanley Morison, quando disse que um trabalho impresso, sendo um meio
de comunicacdo, devia ser pensado até o seu minimo detalhe, e feito de modo a
adequar-se superlativamente ao propésito ao qual se destina. (Ibidem. p.14)

Observa que na singeleza do dominio do oficio reside uma beleza peculiar,
pois reflete a sabedoria, o cuidado e o controle daquele meio. Especialmente em
tipografia (como desde Morris j& se ensinava), a minlcia, o detalhe, sdo
fundamentais. Este rigor e atencdo a cada elemento componente da tipografia
ficam demonstrados ao longo de todo o livro, e sdo especialmente destacados nesta
passagem em que se refere a qualidade estética de pegas comunicativas cujo
objetivo prioritdrio é puramente informativo, em paralelo a pecas de natureza
promocional:

A composicdo de tabelas tem uma beleza e encantamento técnico préprios, e uma

simples pagina de horarios de trens pode demonstrar o dominio do oficio melhor do

que trabalhos repletos de cores e formas. Mas a publicidade é também um desafio
para o tipografo.

Nossa época demanda trabalhos impressos que atraiam a atencdo nesta imensa
competicao de idéias e produtos. Com uma enorme gama de tipos disponiveis, entre
estreitas e largas, altas e baixas, a questdao é saber interpretar o texto através da
escolha certa dos caracteres. (Idem)

A mencao a Univers parece inevitavel: “...Ndo podemos deixar de considerar o
admiravel conjunto das vinte séries que compdem a ‘Univers’, que permitem uma
cor [na mancha] e uma unidade tipografica perfeitas” (dem). Concebida como um
sistema, todas as versdes da Univers apresentam total compatibilidade, fato inédito
entre as demais familias tipograficas entdo disponiveis. Vista como um modelo para
“ordenar o mais ou menos caético estado da fundicdo de fontes de hoje”, a Univers
consagrava, no ambito do desenho de fontes, a idéia de ordem através do
pensamento sistematico. '3®

De resto, a prépria concepcdo do livro apresenta-se como uma manifestacao
exemplar desta idéia como um principio de trabalho. Comegando por situar
historicamente a tipografia como um meio peculiar, distinto das outras formas de
escrita, Ruder esquadrinha suas propriedades ao longo de dezoito capitulos (ou
topicos), conduzindo o leitor a uma intimidade progressiva com aspectos
(essencialmente formais e técnicos) caracteristicos deste meio.

138 0 texto do livro é composto na Univers e quase todos os exemplos que ilustram os temas

enfocados, exploram suas qualidades formais e possibilidades combinatérias. Poucos exercicios
tipogréficos apresentados no livro adotam uma tipografia serifada, que reconhecemos como sendo a
Méridien, de Adrian Frutiger (ver p.86, 99, 203, 205). Curiosamente, ndo ha crédito para as fontes
tipogréficas empregadas, exceto em algumas legendas (da ilustracdo da p.97, que apresenta o
diagrama “de uma letra Univers, de Adrian Frutiger” e das p.45-6, que apresentam manchas
tipograficas em diversas fontes). Como muitos livros da época sobre temas relacionados ao Design nao
apresentam colofon, este fato nao reflete um descaso. Ao contrério, pode-se supor que com a ampla
defesa de Ruder a favor da Univers, o reconhecimento da fonte tanto no texto do livro como na maior
parte das ilustragbes estava subentendido.
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Apoiando-se em exemplos tomados de outras areas (arquitetura, pintura,
gravura, ceramica, a paisagem urbana, a musica, a natureza, etc.), insere a
tipografia no ambito mais amplo da investigacdo da forma: o tipo visto como
elemento gréafico, com qualidades plasticas andlogas, por exemplo, as de uma
escultura, capaz de produzir e intensificar sensacbes como contraste, ritmo,
proporcao, tensao, relacdo com o espaco, movimento, cor.

Os assuntos tratados desenvolvem e desdobram os cinco parametros basicos
da Tipografia Suica, descritos em Tipografia da ordem (1959). De maneira geral,
referem-se aos principios delineados por Tschichold como orientadores da NT, que
assumem, na explanacao de Ruder, uma abordagem mais minuciosa, técnica e
metddica.

Destacamos aqui algumas de suas observacdes para alguns destes tdpicos, por
considera-las mais diretamente relacionadas a tematica que vem sendo desenvolvida
neste trabalho, ou simplesmente significativas, merecendo ser registradas como
testemunhos do pensamento deste autor.™®

* Escrita e impressao — O primeiro topico trata de distinguir a tipografia
dos outros meios de escrita e impressao, estabelecer sua natureza, aquilo que lhe é
caracteristico e peculiar. Do mesmo modo que em “Tipografia da ordem” , Ruder
enfatiza a definicdo e a uniformidade da tipografia em comparacdo com a letra
manuscrita, de onde a forma da letra tipografica evoluiu. Ao mesmo tempo que
enaltece os requintes tipograficos do Renascimento aleméo, pela introducdo de
elementos tipicos do desenho da pena (“Foi uma conquista notavel das técnicas de
composicdo e impressao introduzir os floreios nas mailsculas, as marcas de
paragrafo decoradas, o traco de pena na Ultima linha...”), revela sua intolerancia ao
uso de elementos “estranhos a técnica” (...”Mas foi uma ingenuidade perpetuar as
caracteristicas espontaneas e Unicas do manuscrito nas formas rigidas e repetitivas
da impressao” (p.27)), tipica do enfoque rigoroso que levava, em Ultima analise, a
opcao preferencial pelas sem serifa:

Um bom designer (Gestalter) deve evitar a mistura entre escrita e impressdo. A

espontaneidade do manuscrito pode apenas ser de longe aproximada, mas nunca

atingida na impressdo [tipografica], e as formas alternativas de ligaturas que

pretendiam aproximar a impressao da escrita sdo apenas evidéncias das tentativas
mal sucedidas de reconciliar o irreconciliavel. (Ibidem, p.22)

Mais do que um rigor exacerbado, o que nos parece importante é sua atencao
a peculiaridade da forma da letra tipografica (Ruder também compara o
desempenho do caractere tipografico com processos mecanicos mais rudimentares,
como a datilografia e o carimbo postal) e a intencdo de tirar proveito justamente
daquilo que Ihe é caracteristico: “Os primeiros impressos [o exemplo é um fragmento
da Biblia de 42 linhas de Gutenberg] imitavam os manuscritos revelando que os
primeiros impressores ndo tinham consciéncia de que a forma impressa tem suas
proprias leis, e que é capaz de produzir um impacto visual que lhe é proprio”(p.24).

13 . A - . .
% Os titulos e a seqléncia de ordenacdo foram mantidos nos topicos apresentados neste trabalho.
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Nos topicos sequintes, Ruder dedica-se a destacar, demonstrar e explorar a riqueza
dos recursos tipogréaficos e suas particularidades para a comunicacdo impressa.

* Funcao e forma — Aqui fica enfatizada sua visdo de interdependéncia e
importancia equivalente entre os aspectos da forma e da funcdo. O compromisso da
tipografia com o registro e a difusdo da informacao é também um compromisso
com a forma que simultaneamente se concretiza:

O tipografo veste a palavra com a forma visivel, e a preserva para o futuro. O
trabalho tipografico, mesmo o mais simples, levanta problemas da forma. [...]

Técnica, funcdo e a configuracdo formal sao conceitos inseparaveis na
tipografia. E um erro fundamental lidar com problemas técnicos nos estagios
iniciais do treinamento com a tipografia e deixar para depois os problemas formais.
(Ibidem, p.34, destaque nosso)

Mas se dar forma as palavras tem fascinado a humanidade desde os tempos
remotos, o desejo e a necessidade progressivos de leitura que se propagaram com a
invencdo da impressao tém tornado cada vez mais complexa esta relacdo entre
forma e funcdo. Ruder alinha a exuberdncia do Futurismo, o “construtivismo da
Bauhaus” e os excessos decorativos do Barroco como exemplos de énfase na forma
em detrimento do conforto de leitura. E recorre a arranjos convencionais do século
19 para demonstrar casos em que a forma “se atrofia” em beneficio de uma
“legibilidade mais ou menos assegurada”, pois a falta de vigor e criatividade ndo
estimulam o interesse de leitura. O ponto de equilibrio é sutil e relativo; a questao
ndo se resolve com argumentos meramente funcionalistas:

Ha épocas de turbuléncia na forma tipografica, seja nas paginas-titulo do periodo
Barroco ou na tipografia construtivista dos tempos da Bauhaus. Por outro lado, as
primeiras edicoes de Goethe e Schiller demonstram que a forma pode ser
negligenciada na intencao de favorecer a legibilidade. As obras-primas da tipografia
apresentam perfeita unidade entre a palavra e a forma. Nos impressos venezianos do
século 16 e nos trabalhos posteriores de Giambatista Bodoni o texto pode
desabrochar-se por linhas racionais apesar de uma alta cultura formalista. Estes
trabalhos revelam uma concordancia harmoniosa, que parece inevitavel, entre
forma e funcao. Demonstram ao tipografo que a forma deve desenvolver-se em
beneficio do propodsito. Mas também demonstram que o puro funcionalismo
nao é suficiente para atingir uma boa forma. (lbidem, p.34, destaque nosso)

H4 ainda uma énfase clara no balanceamento entre a técnica e a sensibilidade
criativa. A constituicdo da forma tipografica ndo diz respeito apenas aos recursos
deduzidos do desenho das letras, do arranjo das palavras, ou da configuracdo do
layout. Ela se d& também num nivel mais profundo, onde o dominio minucioso e
sensivel da técnica prevalece: a composicdo da palavra, da frase e da mancha de
texto, em que pequenas variagdes nos espacos entre letras, nas relacdes entre corpo
/ entrelinha/ largura da mancha, na escolha do alinhamento e registro, e na prépria
escolha do tipo sdo determinantes para o resultado. Tanto a qualidade visual da
mancha tipografica, quanto o conforto de leitura podem ser incrementados ou
prejudicados pela maior ou menor atencdo a estes aspectos, hoje freqlientemente
negligenciados. Sob o prisma da observacdo aguda e requintada de Ruder estas
variacoes de detalhe sdo pacientemente analisadas.
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E curiosa sua demonstracdo da relacdo do desenho do tipo com o idioma do
texto: um trecho composto em italiano, na Bodoni; em inglés, na Caslon e em
francés, na Garamond é confrontado com sua versdo no aleméao, onde fica patente
a perturbacdo das manchas tipogréficas com a abundancia de mailsculas,
consoantes e ligaturas:

Pouco depois da invencdo da impressdo, quando os incunadbulos eram ainda

impressos em latim, os centros culturais europeus comecaram a se separar e a

imprimir em seus préprios idiomas, usando tipos nacionais. O desenvolvimento das

diversas formas de tipos esta fortemente relacionado as diferencas entre as linguas.

Garamond estad intimamente associada a lingua francesa, Caslon ao inglés e Bodoni

ao italiano. Quando um destes tipos é usado para um idioma estranho a sua origem,

pode perder grande parte de seu efeito estético. Se, por exemplo, a Bodoni é usada
para o aleméo, ndo parece mais o mesmo tipo; as formagbes estranhas de palavras

com o acumulo de maiusculas afasta-a de sua beleza. (Ibidem, p.44)

Para a Suica multilinglie este aspecto era especialmente significativo no meio
tipografico, particularmente preocupado com a uniformidade da mancha (Satzbild).
Mas a idéia da neutralidade de um “tipo universal”, que permaneceu no horizonte
da moderna tipografia desde os anos 1920, assumia agora uma dimensdo menos
utdpica e mais concreta. No desenho de fontes para texto, a forma da letra passa a
ser subordinada também a funcdo de atender as variacdes inerentes aos idiomas
(que adotam o alfabeto latino), com o minimo de perda na uniformidade da
mancha tipografica. Neste sentido, o trabalho de Adrian Frutiger é mais uma vez
destacado:

O estreitamento das relacdes internacionais demanda um tipo (typeface) no qual os

idiomas mais importantes possam ser compostos sem qualquer perda estética. A

Méridien [entre as serifadas], desenhada por Adrian Frutiger, foi pensada de tal modo

que sua composicao é atraente em qualquer lingua. As maiusculas sdo mais baixas do

que as hastes ascendentes e sua freqiiéncia excessiva no alemao fica assim controlada.

A Univers é adequada a todos os idiomas. A altura-x avantajada e as baixas ascendentes

nas mindsculas permitem que as mailsculas se incorporem a composicdo, mesmo
quando ocorrem em quantidade. (bidem p.47) '4°

* Forma e contra-forma — A atencdo volta-se para valores da forma, para a
observacdo do tipo como elemento gréfico que se define na relacdo com o espaco:
“Sinais tipograficos impressos no papel capturam, ativam e regulam a luz;
s6 podem ser compreendidos em conjunto com as areas nao impressas”

(Ibidem, p.52, destaque nosso).

Como numa escultura em que os vazios criados sdo parte integrante da
forma, ou na arquitetura e em certos exemplos da pintura, também para a

140 A Meéridien foi a primeira fonte de texto desenhada por A. Frutiger, desenvolvida para metal e
fotocomposicdo para a Deberny & Peignot, em 1954 (BRINGHURST, 2005 p.258). Seguindo 0 sucesso no
ocidente, o desenho da Univers foi adaptado para escritas ndo latinas como o grego, cirilico, arabe,
japonés.

Embora Ruder se refira as “vinte versdes da Univers”, o programa inicial foi concebido por Frutiger com
21 versdes e foi posteriormente ampliado pelas diferentes editoras de fontes, chegando hoje a 28
versoes digitais disponiveis em Adobe-Linotype.
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tipografia “...a drea ndo impressa ndo é um vazio indefinido, mas elemento essencial
do trabalho.”(idem).™!

Além de consideracoes do ponto de vista funcional (sempre presentes) sobre
os efeitos do espaco para o conforto de leitura, o interesse maior neste tépico é
voltado para as propriedades da forma em contato com o espaco, tanto interno — o
valor da contra-forma — quanto o espaco que define a area do trabalho. Nao apenas
um fundo emoldurando a figura (como nos exemplos do Renascimento italiano), a
moderna tipografia — do mesmo modo que a arte moderna — descobre o espaco
como elemento ativo e tira proveito de sua forca e efetividade:

Na tipografia contemporanea o branco ndao é meramente um suporte passivo para os

sinais tipograficos.[...] O espaco se torna um campo de forcas, cujas linhas

invisiveis atravessam os elementos impressos. O poder ornamental inerente ao
espaco deve ser totalmente reconhecido e enfatizado. (Idem)

[...] O artista moderno, ao contrario do Renascimento, da ao espago vazio o mesmo
valor que aos outros elementos. Em vez de espaco circundando a superficie, temos a
tensdo da superficie. O branco é enriquecido por tensdes e ativado até os limites do
formato. (Ibidem, p.57, destaques nossos)

Os exercicios tipograficos de Ruder e seus alunos, assim como os trabalhos de
expoentes do DG daquele periodo (como Max Bill, Muller-Brockmann, Karl Gerstner,
Anthony Froshaug, Otl Aicher, entre outros), demonstram o controle absoluto do
espaco pela relacdo precisa e tensionada com os elementos graficos. O equilibrio
assimétrico e o uso positivo do espaco propagados pela NT de Tschichold ganhavam
a instrumentalizagdo do método construtivo, apoiado em relacdes proporcionais.

* As técnicas da tipografia — A técnica é vista tanto como agente de
qualidade (o apuro técnico, seguindo a tradicdo artesanal do oficio), quanto como
condicionante para a configuracdo formal do trabalho. O caradter preciso e
permanente da tipografia (tipos produzidos a partir de uma mesma matriz), a
repeticdo de formas (os sinais tipograficos obedecem a um repertério de formas que
se intercambiam para a definicdo das diversas letras), o padrdo retangular
(ortogonal), de composicao, a uniformidade do texto, a proporcionalidade entre os
corpos de letra e demais medidas, sdo caracteristicas da técnica que se refletem no
trabalho tipogréfico.

Seguindo o principio da coeréncia com o0s processos e materiais para a
determinacdo das formas, para Ruder a beleza da tipografia estd na observacdo de
sua natureza sistémica e técnica: “E nesta aparéncia imutavel de todas as letras que
reside a beleza da tipografia; sua natureza essencial repousa na repeticdo dos
caracteres e na repeticdo inerente ao processo de impressao” (ibidem, p.64).

Mesmo considerando que fontes tipogréficas nao sdo mais moldadas
fisicamente, e que a identidade dos caracteres foi (até certo ponto) desestabilizada
pelas possibilidades de deformacéo introduzidas com a fotocomposicdo e ampliadas

141 Ainda no texto introdutério, Ruder (Ibidem, p.16) refere-se & arquitetura barroca, a arquitetura e
escultura modernas e a filosofia e arte orientais como exemplos do reconhecimento do igual valor
entre o espaco vazio e as formas criadas. Sugere ainda que o resgate da arquitetura barroca pelos
modernos parcialmente se deve a esta integracdo do vazio ao todo, uma caracteristica encontrada no
Barroco que concorda com os postulados modernos.
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com a tipografia digital, a observacao de Ruder sobre o carater da tipografia ainda é
procedente nos seus termos fundamentais. Independente da possivel indeterminacdo
(que tem sido inclusive deliberadamente explorada por fontes desenhadas para nao se
repetirem) a imaterialidade do meio digital ndo modificou o carater permanente do
desenho de cada fonte comercialmente disponibilizada; ao contrario, estimulou a
discussao em torno da salvaguarda de patentes e direitos autorais. Com 0s novos
recursos fotomecanicos e digitais, a tipografia manteve suas caracteristicas basicas
de desenho e método de estruturacado do sistema, incorporando novas
possibilidades de configuracdo e manipulacdo da forma da letra e da composicao
do texto.

Embora vinculasse suas observagdes (e seu ensino) a composicdo em metal — o
contato direto com o “artesanato da tipografia“—, Ruder vislumbrava as mudancas
prenunciadas pela fotocomposicdo: “A nova técnica de fotocomposicdo possibilita o
alcance de uma precisao sem precedentes, perseguida ao longo de toda a evolucdo
da historia da impressao”. Como os pioneiros da NT, via no progresso da técnica um
meio para amplificacdo da qualidade e para novas conquistas formais:

O tipografo deve considerar os desenvolvimentos técnicos do presente e do futuro,

pois estes avancos podem trazer mudancas na forma. E um trabalho impresso que

aspire ser um documento valido do seu tempo deve combinar qualidades técnicas e
formais. (Ibidem p.64)

* Aspectos geométricos, visuais e organicos — Contrapondo o
geometrismo exacerbado dos anos 1920, Ruder observa que a percepcao visual
pode contradizer a exata geometria (este argumento é demonstrado com exemplos
tipicos das teorias de percepcdo: barras verticais parecem mais finas do que
horizontais, o circulo parece mais largo do que alto, o quadrado branco sobre
fundo preto parece maior do que o inverso, etc.), e que o caractere tipografico, para
parecer “certo” [natural] ao olho humano, ndo pode ser desenhado apenas com
base em recursos geométricos: compensagdes visuais, correcoes de concordancias e
terminagdes nao devem restringir-se a rigidez do instrumento. A despeito de sua
natureza “fabricada”, o caractere tipografico preserva uma certa organicidade que
remonta a sua origem na escrita manual. As condi¢des para o desenho de tipos que
respondam as exigéncias do século 20 nao repousam nas qualidades racionais e
técnicas do “engenheiro” (TscHICHOLD, 1928), mas apelam igualmente a sensibilidade:

Nossa sensibilidade — isto é nossa percepcao visual e senso estético — é superior a

construgdo geométrica, e é a esta sensibilidade que devemos apelar quando

buscamos o equilibrio do preto com o branco [em outras palavras, o equilibrio dos
elementos impressos com o espago nao impresso]. (Ibidem, p.94, destaque nosso)

Contrariando uma expectativa de excessivo racionalismo em geral atribuido a
escola suica pela ligacdo de muitos de seus membros com a arte concreta, o rigor
construtivista de Theo van Doesburg € aqui contrabalancado com a espontaneidade
intuitiva de Paul Klee:

No manifesto da arte concreta, Theo van Doesburg, um expoente do construtivismo,

escreveu em 1930: ‘A construcao é completamente diferente do arranjo (decoracao) e

de toda composicdo derivada da intuicdo e do gosto. Se ndo podemos tracar uma
linha reta a mao, recorremos a régua. Se ndo podemos tracar um arco de circulo a
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mao livre, usamos o compasso. Todos os instrumentos desenvolvidos para atingir as
necessidades de maior perfeicdo sdo recomendados.’

No jornal Bauhaus de 1928, Paul Klee manifestou seu ceticismo em relacdo a
construcao voluntdria: ‘Nés construimos e construimos, mas a intuicdo ainda é uma
grande coisa. Podemos fazer bastante sem ela, mas nunca tudo.’ (Idem)

* Proporcoes — O tema da relacao entre os elementos e entre estes e seu
espaco de suporte — “a organizacao de coisas diversas numa certa relacdo de
dimensao” — é tratado com o mesmo enfoque que privilegia o treinamento da
sensibilidade, o desenvolvimento do sentido inato, intuitivo, da proporcao. Este
sentido inato se submete as tendéncias que compdem as diferentes épocas e
culturas. A invocacdo do “espirito do tempo” (Zeitgeist) fica mais uma vez
subentendida, pois “...cada época deve encontrar seu proprio estilo”: a proporcao
classica, baseada no equilibrio estatico e simétrico, como no exemplo do Parthenon
grego, é confrontada com o sentido moderno de equilibrio dinamico, através de
fortes contrastes, como no exemplo da capela de Ronchamp, de Le Corbusier (bidem,

p.110-111).

Novamente o rigor metédico que caracteriza seu trabalho fica contrabalancado
pelo valor dado ao exercicio da sensibilidade. Sistemas modulares e relagdes
proporcionais, desenvolvidos desde a antiguidade, sao valiosos instrumentos de
trabalho, desde que ndo sejam impostos como regras formuladas a priori, sem
considerar os valores formais, sensiveis, envolvidos em cada caso especifico:

Por séculos, desde o misticismo numérico da Idade Média, os sistemas proporcionais
do Renascimento, até o Modulor de Le Corbusier, o homem se esforcou por submeter
objetos de diferentes dimensdes a certas regras e sistemas numeéricos fixos. Estes
esforcos levaram a dois resultados: trabalhos criados a partir do sentimento e da
intuicdo e subsequUentemente subordinados a um padrdao numérico tém sido
erroneamente equiparados a trabalhos construidos segundo um principio deduzido
do calculo. Mais importante, no entanto, é o fato de que os sistemas
proporcionais baseados no calculo tém obstruido o caminho para o trabalho
criativo; tornaram-se bengalas para sustentar os incompetentes.

O médulo de Le Corbusier surgiu no final de uma longa vida criativa, rica em experiéncias
e insights; mas para o jovem estudante de arquitetura ele pode ser uma desvantagem ou
um perigo. [...]

Nenhum sistema de proporcoes, nao importa quao engenhoso seja, pode aliviar
o tipografo da decisdo de como um determinado valor deve ser relacionado a
outro. Ele deve primeiro saber reconhecer aquele valor individual para poder
trabalhar com ele. Nao deve desperdicar esforcos em tutelar seu sentimento de
proporgcao para que possa julgar o quanto um sistema dado pode lhe ser Gtil ou nao.
[...] Este é um argumento contra um principio numérico rigido, tal como a Secao
Aurea de 3:5:8:13, pois este principio pode ser valioso para um trabalho e ruim para
outro. (Ibidem, p.108, destaques nossos)

O dominio da técnica é de novo invocado como um agente da qualidade
formal. No projeto tipografico, atingir a harmonia de proporcdo supde ainda um
conhecimento prévio dos valores inerentes ao préprio sistema: relacao entre corpos
e medidas, corpo e entrelinha, uniformidade da mancha, etc.: “a correta observacdo
destes problemas é crucial para a beleza de um trabalho impresso...” (p.108). Em
outras palavras, o proprio sistema tipografico estabelece um programa de
possibilidades proporcionais.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0313146/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0313146/CA

A TRADICAO DO MODERNO 169

* Contrastes — A comecar pela natureza da forma do caractere tipografico,
cuja "beleza e legibilidade” dependem da combinacao de diferencas (curvas e retas,
altos e baixos, estreitos e largos, finos e grossos) — a harmonia através do contraste
é vista como um recurso fundamental para o trabalho gréfico. Ruder observa que ha
conceitos que s6 se tornam compreensiveis por seus opostos, e que o homem
moderno pensa a partir da interacdo de contrastes: “Para ele, superficie e espaco,
perto e longe, dentro e fora, ndo sdo mais incompativeis; ndo ha apenas ‘um ou
outro’, mas também ‘um e outro’” — uma curiosa premonicao da difusdo dos limites
para o pensamento, o tempo e o espaco, no “ambiente virtual” com que hoje nos
confrontamos.

O contraste é um valor que se associa a vivacidade, a todnica proprias da vida
moderna. A tensdo entre os elementos e 0 espaco, uma caracteristica marcante da
tipografia desenvolvida pela chamada escola suica, se estabelece também pelo
recurso do contraste: “A relacao entre as areas impressas e nao impressas
deve ser de tensao, e esta tensao surge através dos contrastes. Valores
combinados com valores iguais resultam numa aborrecida monotonia”
(Ibidem, p.132, destaque nosso).

Mas o principio da integridade ndo pode ser negligenciado: “cuidados devem
ser tomados para que o efeito do todo uniforme nao seja afetado”(idem).

* Unidade entre texto e forma - “Ndo é a quantidade de tipos
(typefaces) disponiveis que permite ao tipdgrafo responder a diversidade de
demandas que se apresentam, mas a qualidade de alguns”(p.168, destaque nosso).

A unidade entre forma e contelido nédo reside especificamente na escolha do
desenho da fonte — “Nao é necessario, escolher, para cada texto, um caractere que
corresponda ao assunto tratado...” — e presume uma avaliacdo sobre o grau de
interferéncia da forma para diferentes naturezas de conteldo; em outras palavras,
para textos literarios ou textos promocionais. Em certos casos (aqui exemplificados

7

pela publicidade), a énfase na forma é uma determinacdo da funcdo (ou do
propdsito) daquela comunicacdo grafica:

Quando um livro do século 18 é reeditado, ha dois argumentos contra usar um tipo
daquele século. Primeiro, o novo livro ser& um produto do século 20, e deve
apresentar caracteristicas de um trabalho impresso nos nossos dias, embora seu
conteuddo pertenca ao passado. Segundo, nao é trabalho do tipégrafo interpretar a
literatura a seu modo. A literatura fala por si propria; interessa ou nao ao leitor.
Consequientemente, a tarefa é antes de tudo facilitar a leitura, escolhendo caracteres
e a disposicao na pagina que sejam técnica e funcionalmente adequadas ao trabalho
em questao.

Por outro lado, na publicidade, é quase completamente aberto ao tipégrafo
interpretar o texto a seu modo pessoal. Freqlientemente a mensagem atrai a
atencdo apenas por sua concepcao tipografica [...] A importancia da mensagem — de
uma ou mais palavras, raramente do texto todo — deve ser trazida por meios
tipograficos, pois é o impacto visual que importa, nao tanto a legibilidade. (idem,
destaques nossos)

E interessante observar os recursos tipograficos descritos por Ruder para
enfatizar e intervir no significado das palavras: o desenho do tipo; sua dimensao; a
combinacao de diferentes tipos e corpos; o espacejamento entre letras; a reversdo e
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intercalacdo de letras ; desvios do alinhamento usual de caracteres (da leitura linear);
superposicdo de caracteres para obter um efeito difuso; impressoes deliberadamente
defeituosas ou indiretas, com alteracdes obtidas por meios quimicos; imposicao na
pagina pouco usual; etc. E completa: “Se uma palavra é tdo distorcida em beneficio
do impacto visual que sua legibilidade fica destruida, seria oportuno repeti-la no
contexto, na sua forma integra” (idem).

Guardadas as proporcoes relativas as técnicas entao disponiveis, esta descricao
permanece surpreendentemente atual. Os recursos exemplificados por Ruder foram
apenas potencializados e evidentemente mais desenvolvidos e facilitados pelas
possibilidades trazidas com a tecnologia digital.

Vale também notar que ao referir-se as comunicagdes publicitarias (e aqui
ficam subentendidos outros géneros do DG que ndo pertencem necessariamente a
esta categoria — como cartazes, capas, folhetos, catdlogos, revistas, etc.—, mas cuja
natureza é também promocional), Ruder menciona um “modo pessoal” de
interpretar o texto, pela interferéncia na forma tipografica. Passados quarenta anos
da explosdao emocionada da NT, que se debatia contra uma “visdo pessoal”
desvinculada ou alheia aos contelddos do trabalho (entdo caracterizada com
“artistica”), esta referéncia a subjetividade inerente ao processo criativo ja4 tomava
como garantido o compromisso primordial com a efetividade da comunicacéo.

* Ritmo — “A escrita manual é cheia de ritmos: sua aparéncia é determinada
por agdes e reacdes...”. Apesar de resultante de uma série de processos que
contradizem com a natureza espontanea da caligrafia, o caractere tipogréfico ainda
reflete o ritmo inerente a escrita manual: a orientacdo para a direita, a definicdo dos
sinais pelo contraste entre curvas e retas, ascendentes e descendentes, a alternancia
do tragado em hastes grossas e finas como no movimento da pena, mesmo nos
tipos sem serifa, “a escrita manual pode ser vista por tras de qualquer boa

fonte tipOgréﬁca."(Ibidem p.186, destaque nosso).

O ritmo é portanto uma propriedade natural na tipografia (“a tipografia cria
padroes ritmicos”), cujas possibilidades sdo ampliadas pelos recursos da composicao:

Uma palavra com uma qualidade ritmica particular deve ter esta caracteristica
evidenciada como um valor de trabalho. O espaco entre palavras é o meio basico para
dar ritmo a palavras de diferentes comprimentos e pesos; espacos estreitos reduzem
a tensdo, espacos uniformes virtualmente a anulam e a variedade de espacos amplia
sua forca.

Uma massa de texto pode ganhar ritmo pelo entrelinhamento desigual, pela variedade no
comprimento das linhas, pelo branco dos espacos vazios nas linhas quebradas, pela
graduacao do tamanho do tipo. [...]

A largura e altura do papel fazem parte do padrao ritmico e o tipdgrafo pode posicionar
a palavra, a linha ou massa de texto de tal forma que estejam em concordancia ou em
contraste com o ritmo do formato. [...] Tais contrastes de movimentos ritmicos permitem
inumeraveis possibilidades. (Idem)

* Espontaneidade e acaso — Ruder aborda este tema primeiramente pela légica
da adequacao: estes procedimentos sao estranhos a tipografia, cujo sistema se
baseia na clareza e em proporcdes precisas. As modernas maquinas de composicao
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e impressdo tornaram as imperfeicoes e os acontecimentos fortuitos coisas do
passado: na industria de impressao, tudo é planejado para evitar surpresas.

Entretanto, esta prerrogativa ndo é absoluta ou excludente. Seu pensamento
se flexibiliza logo a seguir, quando observa que o interesse de certos trabalhos pode
estar justamente na singeleza de sua precariedade técnica:

FreqUentemente encontramos trabalhos impressos sem pretensdes formais que no

entanto tém um encanto particular por seus defeitos técnicos.[...] A beleza de certos

impressos, sem ambicao técnica ou formal, reside na simplicidade com que
atendem a sua funcdo. [...] Isto ndo significa que devemos voltar ao passado,

esquecer o conhecimento da forma ou ignorar as conquistas técnicas. (Ibidem p.200,

destaque nosso)

Demonstrando uma coeréncia inabalavel com os principios que estruturavam
sua visdo da tipografia, Ruder transita entre o rigor e a flexibilidade. E com
justificada cautela que prenuncia vantagens e desvantagens nas novas possibilidades
de efeitos trazidas com a fotocomposicao:

Os ultimos desenvolvimentos técnicos da tipografia abrem novas possibilidades

para a espontaneidade e efeitos randémicos. A fotocomposicdo é um processo

que dispensa as técnicas tradicionais de composicdo e permite a manipulacéo livre do
material, incluindo até a deformacdo dos tipos. Embora tamanha liberdade tenha
suas desvantagens, pois torna possivel qualquer formulacdo, o tipégrafo pode tirar
dela grande proveito. Mesmo assim, disciplina, frieza (coolness) e objetividade
continuardo a ser caracteristicas dominantes da tipografia no futuro, pois sua

natureza permanece, apesar de tudo, definida por sua dependéncia da técnica e

da funcao. (Idem, destaques nossos)

Numa série de exemplos explorando a espontaneidade, procedimentos nao
usuais para a estrita técnica tipografica sdo apresentados como recursos para
ampliar a efetividade da comunicagcdo, ou apenas pela suas qualidades formais.
Num destes exemplos, Ruder comenta que uma “beleza fortuita” (por exemplo, as
formas ou as dobras de um papel amassado) também pode ser encontrada em
materiais tipograficos distorcidos ou aleatoriamente dispostos. Mesmo quando
usada gratuitamente, a tipografia estard sempre se reportando, indiretamente, ao
seu carater funcional de origem, e é justamente esta contradicdo que amplia seu
interesse:

A organizacdo precisa da impressdo é rompida, ela ndo mais se conforma com um

padrao retangular, e cada elemento que a constituia se torna indtil. E assim que de

uma forma utilitaria nasce a desordem, carregada de todo encanto e atracao
que freqiientemente marcam as coisas inuteis. (Ibidem, p.203, destaque nosso)

* Design integral — O principio da unidade, o projeto concebido como um
sistema, é assumido como um pressuposto estabelecido. Solucdes isoladas, que
podiam ser resolvidas pela experiéncia e conhecimento técnico do tipodgrafo, sdo
cada vez menos freqlientes nas situacoes complexas, que demandam o sentido de
coordenacao préprio da visao eclética e distanciada do designer. A nogao crescente
da coesdo da imagem através de programas de Identidade Visual (das instituicoes,
das corporagbes, dos produtos, das publicacdes) ganhava terreno, incorporando
cada vez mais a concepcao tipografica (personificada pelo tipdgrafo) ao campo mais
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amplo do Design Gréfico, cuja autonomia j& estava consolidada.' Ruder toca neste
aspecto do ponto de vista do tipoégrafo, quase timidamente, privilegiando
(especialmente nos exemplos ilustrados) as questoes especificamente ligadas a
tipografia:
Hoje estd se tornando cada vez mais raro que um trabalho impresso possa ser
considerado isoladamente, como uma peca Unica; geralmente ele faz parte de uma
totalidade maior. Folhetos e anuncios, por exemplo, sdo parte da publicidade
particular de uma firma; livros sao freqiientemente parte de uma série, ou um item
na lista especial de um editor especifico. Nestas circunstancias, o designer (Gestalter /

créateur) deve pensar o trabalho como um todo, e pode renunciar a certos aspectos
individuais em beneficio da unidade. [...]

A consisténcia na impressao comercial é outra demanda moderna. A empresa deve
apresentar uma imagem tipograficamente uniforme, comecando pelo papel de carta
e envolvendo toda a gama de material impresso e publicidade. Para manter esta
uniformidade, os seguintes elementos tipograficos devem ser usados com o minimo
possivel de mudancas; simbolo, logotipo, cor, composicao. (lbidem, p.214)

A divisdo modular do espaco — a grade estrutural (grid) — é um instrumento
que permite articular elementos diversos de acordo com o principio da unidade e
integridade. O uso da grade se aplica a qualquer problema que envolva um
programa de orientacdo no espacgo, desde o layout de arquitetura, o layout do
impresso, a construcdo de simbolos graficos, até sistemas complexos de
comunicacao e informacéo:

A Abadia de St.Gall foi construida no século 9 sobre um plano baseado no quadrado.

Deste modo, cada parte do edificio adquiriu uma relacdo com as outras partes ao

mesmo tempo que assumia seu Iugar especifico no conjunto; o layout, portanto,
conduz a uma sensac¢ao de planejamento e uniformidade de propdsito.

Uma grade de nove quadrados forma a base para varias dimensoes de figuras, aqui
representadas por linhas mais pesadas. Ha vinte e quatro posicionamentos e
grandezas possiveis, todas diversas, e cada figura estd firmemente estabelecida no
plano geral, em relacio a sua dimenséo e posicionamento. (Ibidem, p. 224-225)"*

142 . : . . . o ) . "
Sistemas de Identidade Visual, ampliando a esfera da identificacdo para além do simbolo ou “marca

comercial”, comecaram a se tornar expressivos nos anos 1940/1950. A principio vinculada aos
departamentos de publicidade das grandes empresas (principalmente nos EUA), a imagem corporativa
refletia o cardter autoral do Diretor de Arte, que centralizava a criacdo nos diversos meios de
comunicacao (como p.ex. Giovanni Pintori, na Olivetti; William Golden e Lou Dorfsman na CBS), e ndo
um programa pré-definido como tal. Nos anos 1950/1960, a nocdo de ldentidade Corporativa
expandiu-se para sistemas integrados mais complexos, apoiados num programa normativo
instrumentalizado através de rigorosos manuais de implantacdo. Neste periodo, trabalhos memoraveis
de designers como Paul Rand (IBM, primeira versdo em 1956 / redesenho em 1965), Chermayeff &
Geismar (Chase Manhattan Bank, 1960; Mobil, 1964), Massimo Vignelli e a equipe internacional da
Unimark (Knoll, 1966-70), Otl Aicher e equipe do Instituto de Design de Ulm (Lufthansa, 1962), entre
outros, ajudaram a consolidar a Identidade Corporativa como um dos segmentos mais expressivos da
atividade do Design. No Brasil, significativa contribuicdo para o desenvolvimento deste processo se
deve ao trabalho pioneiro neste setor de Aloisio Magalhaes (Unibanco, 1964; Light, 1966; Docenave,
1967) e Alexandre Wollner (Equipesca,1957; Metal Leve e Grupo Santista, 1963; Eucatex, 1967). Obs:
Os trabalhos aqui citados restringem-se ao periodo focalizado (décadas de 1950-60); do mesmo modo
que os designers citados, sdo apenas casos exemplares, sem a intencdo de cobrir a vasta producéo ja
encontrada na fase em questao.

143 Referindo-se agora ao espaco de pagina, a ilustracdo (p.225) demonstra esquematicamente todas as
possibilidades combinatorias desta grade, revelando o principio de pensamento para o projeto do livro
— baseado num diagrama de nove quadrados — que é apresentado nas paginas seguintes (p.226-227).
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* Variacoes — "Variacdo envolve mudanca — a vitalidade da transformacao em
contraposicdo a constancia, a fixidez do imutavel”. Contemplando as idéias de
mudanca e transformacdo, que a principio podem sugerir procedimentos anarquicos,
Ruder apresenta o tema da variacggo como um exercicio de analise e método:
como na mdsica, variagdbes sao mutacdes de um valor central, presumindo a
habilidade de submeté-lo a transformacdes, mas preservando seu reconhecimento:

O objetivo é planejar centenas de arranjos mantendo a adesao estrita ao tema em

questao... [...] Exercicios elementares como estes ajudam o tipégrafo a desenvolver a

versatilidade e a habilidade de ver um tema dado a partir de uma multiplicidade de
modos diferentes, e de aborda-lo por diferentes angulos. (Ibidem, p.232)

Nos exemplos tipograficos apresentados, o processo sistematico de fixar
alguns elementos (o tipo e o corpo do texto, por exemplo) para testar variagbes em
outros (o arranjo no espago) seguindo parametros l6gicos e sucessivos, ndo sb
demonstra a vasta gama de possibilidades dedutiveis de um mesmo conjunto de
elementos, como refere-se a uma metodologia para a experimentacdo e
aprimoramento da forma que se tornou tipica dos processos do Design.

* Movimento — Assim como o ritmo, o movimento é apresentado como
outro atributo inerente a tipografia: “ha sempre um processo de leitura envolvido na
tipografia, portanto ndo pode haver nunca uma tipografia estatica” (bidem, p.250).

Além desta qualidade basica, o material tipografico oferece uma vasta gama
de possibilidades de criar movimento. Os exercicios apresentados demonstram,
seguindo o principio da experimentacao metddica descrito anteriormente, diversos
recursos tipograficos que configuram distintos modos de expressar movimento:
intensificacdo e reducdo de valores; dissolucdo de elementos compactos e reunido
de elementos dispersos; movimentos excéntricos ou concéntricos, direcionamento
para a esquerda ou direita, em qualquer angulo, etc.

Independente da aplicabilidade pratica destes recursos (“...sdo usados em
toda parte onde o tema requer movimento....”) Ruder reforca a importancia da
compreensao (no nivel abstrato) e do contato com valores envolvidos com a idéia de
movimento, primeiramente através da exploracdo de possibilidades a partir de
elementos basicos, como uma linha sobre um campo quadrado:

E melhor comecar com exercicios simples com a linha. Figuras geométricas basicas e

tipos (typefaces) s6 devem ser introduzidos mais tarde. Pensar [analiticamente] nas

fases do movimento treina nosso sentido de movimento em superficies planas e no
espaco, indispensavel ao trabalho criativo de nosso tempo. (Idem)

Os topicos relacionados no livro, que a partir dos cinco primeiros seguem uma
ordenagao aparentemente aleatéria, gradativamente vao associando qualidades ou
propriedades da forma tipogréfica a uma perspectiva mais ampla e elementar. Temas
como Ritmo, Variacbes, Movimento sao apresentados primeiro abstratamente, atraves
de exercicios que propdem a investigagdo de suas possibilidades de compreenséo e
interpretacdo com recursos graficos basicos: o ponto, a linha, a superficie. Linhas
tipogréficas adquirem o mesmo valor de linhas desenhadas, e podem sugerir
diferentes planos no espago (ver RUDER, 1967 p.128). Do mesmo modo, a mancha de texto
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cria valores de cinza que se relacionam com a cor. Mesmo os assuntos do ambito
especifico da tipografia (As técnicas; Escrita e impressédo) sao vistos pelo prisma da
analise que transcende seu objeto imediato, buscando uma compreensao
abrangente, que penetra no que esta por tras da simples aparéncia ou dos aspectos
mais superficiais. O Manual de Ruder extrapola a discussdo sobre tipografia para ser
também uma manifestacdo exemplar do pensamento sistematico e do método de
aproximacao e analise que caracterizou o ensino (e boa parte da pratica) do DG na
segunda metade do século 20.

Além da abordagem metodoldgica, que diz respeito a concepgao do livro
como um todo, vale observar alguns aspectos que transparecem na explanacao dos
diversos temas. Sob o tom contido, cuidadosamente controlado e seguro com que
Ruder apresenta suas idéias, surgem ambiglidades que ndo representam
necessariamente contradicoes, mas uma afirmacdo da tensao entre pélos que ndo
sao opostos, mas complementares.

A énfase na funcao fundamental da tipografia — a difusdo da informacao
escrita; a facilidade e conforto de leitura (“nenhum argumento ou consideracdo pode
absolver a tipografia desta tarefa”) — é apresentada em paralelo a énfase na forma —
a exploracdo das propriedades formais do sinal tipografico, chegando ao limite da
forma como func¢ao (de captar a atencdo, criar o interesse de leitura), a tipografia
exercendo o papel do sujeito, no sentido de foco principal da comunicacao.

Uma ponderacdo entre os dois extremos relaciona-se (funcionalmente) a
natureza do material grafico, simplificada nas duas categorias que desde o inicio do
século se antepdem nestas discussdes: os textos literarios, onde predomina a
expertise técnica para criar uma mancha confortdvel numa pagina agradavel de ser
lida e manuseada (“ndo é trabalho do tipografo interpretar a literatura. A literatura
fala por si prépria...”), e o conjunto heterogéneo englobado pelo rétulo da
“publicidade”, onde “...é o impacto visual que importa, nao tanto a legibilidade”.

Esta questao se coloca de maneira explicita no capitulo Unidade entre texto e
forma (p.167-183), mas permeia todo o livro. A relacdo forma/fungdo é apresentada
como uma relacdo de interdependéncia, ndo apenas no sentido de causa e efeito
("a forma que nasce do conteldo”, ou que atende ao conteddo), mas
principalmente no sentido de interferéncia mutua, presumindo (ou afirmando) uma
certa autonomia da forma. Em todos os exemplos hd um encantamento, uma
exaltacao da forma tipografica, da “expressdo propria da tipografia” (M.Bill), que
transparece mesmo nas situacoes predominantemente informativas ou utilitarias —
como no caso das tabelas de horarios (“a composicao de tabelas tem uma beleza
propria...”) —, que sdo ainda manifestacdes exemplares da ordem e clareza, dois
principios basicos da moderna tipografia.

Mesmo as mais singelas e corriqueiras decisdes de carater funcional sdo
também decisbes (ou oportunidades) estéticas, e ambos estes aspectos estdo
vinculados ao dominio da técnica. Dai a necessidade reiterada do treinamento do
tipédgrafo “nas questdes da pura forma”, um esforco desenvolvido (como ja
comentamos) ao longo de todo o livro.

Merece ainda destaque o modo como Ruder interage entre a légica e o rigor
racional com que aborda os diversos temas, e o apelo freqUente ao desenvolvimento
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da sensibilidade e da forca criativa: “é a sensibilidade que devemos apelar quando
buscamos o equilibrio entre o preto e o branco...”; “nenhum sistema proporcional
substitui a avaliacao sensivel...".

Uma delicada sensibilidade se revela nas analogias que propde ao apresentar
valores da forma (por exemplo, uma tipica fachada de chalé suico, um edificio de Le
Corbusier, uma pintura de Cézanne, o Boogie-woogie de Mondrian, para
demonstrar diversas manifestacdes do ritmo), na observagdo minuciosa de pequenos
detalhes técnicos que interferem no resultado formal (como caracteristicas da
mancha tipografica, implicacbes decorrentes do espacejamento, valores do branco e
do preto nos diversos pesos e corpos, etc.), enfim, no modo como apreende e
explora as qualidades e propriedades do caractere tipografico, examinando
obstinadamente aquilo que o distingue e ao mesmo tempo revelando aspectos em
que seu vinculo com a escrita manual fica preservado; respeitando e reverenciando
os valores da tradicdo tipografica e demandando “um sentido agudo de
atualidade”.

Talvez a peculiar contribuicao do trabalho e do ensino de Ruder esteja neste
equilibrio em tensao que transparece no modo como expde seu pensamento e que
se manifesta, de maneira expressiva, na maestria — propagada por diversas geragoes
através de seus alunos — com que controla as relacdes entre os elementos gréaficos e
0 espaco.
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