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Resumo

O artigo aborda o desenvolvimento e a importancia da Escola Bauhaus
e do Estilo Suico na comunicacdo grafica contemporinea. A Bauhaus,
que sonhava com a ordem e a democratizagdo do acesso ao conhe-
cimento, valeu-se de aportes t€cnicos e conceituais da psicologia, da
publicidade e de outras ciéncias para gerar um novo espacgo de ex-
pressdao e de articulagdo grédfica. Os experimentos realizados na
legenddria escola alema, na primeira metade do século XX. ganha-
ram uma nova perspectiva critica ao serem recuperados pelo Estilo
Suig¢o. Informar com objetividade. sem a intromissdo dos sentimen-
tos subjetivos do designer, passou a ser um dos anseios daqueles
que seguiam este estilo. Era o momento de informar mais, de mos-
trar mais, de dizer mais.
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Abstract

This essay focuses on the development and importance of the
Bauhaus School and the Swiss Style within the contemporary graphical
communication. The Bauhaus, that dreamed about the order and the
democratic access to knowledge, made use of technical and
conceptual apparatuses from other areas such as Psychology,
Advertising and other Sciences in order to generate a new space for
expression and graphic articulation. The experiments held in the
legendary German school, in the first half of the twentieth century.
have gained a new critical perspective when recovered by the Swiss
Style. One of the desires of the followers of the referred style was to
inform with objectivity, without the interference of designer subjective
emotions. It was the right moment to inform more, to show more and
to say more.
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s expertos discordam sobre as raizes do desenho grifico.

Alguns identificam as pinturas rupestres como exemplos

ancestrais dos signos graficos, outros reconhecem suas
formas embriondrias no Egito, Grécia, México e Roma. Varios auto-
res consideram que o desenho grafico surge junto a invengdo dos
tipos méveis. Uma corrente aponta as vanguardas artisticas do inicio
do século XX. Outros, ainda, colocam o pensamento contemporaneo
com respeito ao desenho grifico apés a Segunda Guerra Mundial,
como um fendmeno atrelado ao forte desenvolvimento industrial e
dos meios de comunicag@o de massa.

James Craig e Bruce Barton tentam aclarar as fontes do
desenho gréfico:

A historia do desenho grdfico é uma infinita fascinagdo:
a magia das primeiras imagens; a beleza dos hierdglifos
egipcios, a evolugdo do alfabeto fonético, a genial inven-
¢do de Gutenberg, a acelerada mecanizagdo da composi-
¢@o grafica e a explosdo da imaginagcdo no século vinte.
Com wuma heranga tao fértil, desafortunadamente muitos
desenhistas grdficos sabem mais sobre a histdria da pin-
tura do que sobre a histéria do desenho girdfico. Uma das
razbes para esta contradi¢do talvez seja a cren¢a de que
o desenho grdfico é wma inovagdo do século vinte e que é
tma profissdo sem historia. Isto ndo é verdade porgue o
desenho grdfico - ou comunicag¢do visual - comegou nos
tempos pré-histdricos e foi praticado durante séculos por
artesdos, escribas, impressores, artistas comerciais e in-
clusive pintores. (Craig: Barton, 1987, p. 09)
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Definitivamente, € possivel admitir que, em um sentido mais
amplo, a comunicagao visual tem uma histéria bastante longa. Quan-
do 0 homem primitivo buscava alimento e encontrava uma pegada
de um animal impressa no lodo, na realidade estava recebendo uma
mensagem através de um signo grafico.

Nido obstante, apesar da longa trajetéria em direcédo a
atualidade da comunicacfo visual, € possivel balizar que o desenho,
como atividade moderna, se constituird como uma demanda da revo-
lucdo industrial. Herbert Spencer assegura que as raizes da tipogra-
fia e do desenho grafico modernos se entrelagam com as da pintura,
da poesia e da arquitetura do século XX:

O novo vocabuldrio da tipografia e do desenho grdfico
foi amalgamado em menos de vinte anos (...) Com certe-
za, a tipografia moderna ndo foi fruto da repentina in-
vengdo de um homem, nem sequer de um grupo. Nasceu
como uma resposta ds novas exigéncias e as novas opor-
tunidades que o século XIX trouxe consigo. A violéncia
com que a tipografia moderna irrompe em cena no co-
mego do século XX reflete a agressividade com que os
novos conceitos sobre arte e desenho, em cada campo,
varreram convengées esgotadas e atacaram atitudes que
ndo tinham relevincia numa sociedade altamente indus-
trializada. (Spencer, 1995, p. 11)

Nas principais capitais europ€ias, 0 desenho grifico se re-
vela como parte da moderna sociedade industrial. Este desenho gra-
fico surge, portanto, em cartazes, logotipos, folhetos de publicidade,
catdlogos de componentes industriais e de feiras. A chamada arte
comercial (commercial art) se manifestara no trabalho dos artistas
dos cartazes. A comunicacio visual, porém, foi estabelecida nos anos
20 pelos artistas de vanguarda.

Os movimentos artisticos mais destacados no final da Pri-
meira Guerra Mundial foram o Expressionismo e o Dadaismo. Os
cartazes que os artistas expressionistas produziram, massivamente,
estavam marcados pela ilustragdo agressiva, cujos contrastes vio-
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lentos se enfrentavam com o letreiro livre ou com o uso de letras
pesadas originalmente desenhadas para a publicidade. A énfase nes-
tas técnicas deixaram algumas pegas graficas notdveis, contudo nao
imprimiram uma marca duradoura sobre o design. Os dadaistas
empregaram particularmente o recurso da montagem, uma reunio
de imagens “recicladas”, mescladas com toda classe de tipos e orna-
mentos impressos nas composic¢des dos textos. Suas habilidades para
a propaganda, primeiramente utilizadas para a autopromogao, se di-
rigiram depois para a difusdo do design como parte da revolugio
social na qual a liberdade — acreditavam - seria alcangada mediante
o incremento da mecanizagao.
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Figura 1- Exemplo de composi¢dc dadaista (www.dada.fr)

Para alguns historiadores do design grafico, os avangos na
drea desde o Expressionismo até o Funcionalismo e do artesanato ao
desenho para a produgdo em série industrial, podem ser tragados a
partir de um desenho grifico instdvel até o estabelecimento da
Bauhaus, a célebre escola alemd estabelecida primeiramente em
Weimar (Alemanha), em 1919.

No livro Diseiio y comunicacion - Teoria y enfoques cri-
ticos, Leonor Arfuch destaca a importancia da escola Bauhaus no
desenvolvimento do design e da imagem gréfica contemporaneos:

. ndo poderia faltar a referéncia a Bauhaus, momento
de inflexdo na constituicdo do campo disciplinar do de-
senho e da imagem grdfica e arquitetonica do moderno.
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Pese a que ela se constintiu através do aporte indistinto
das vanguardas —sobretudo do Construtivismo, De stiji,
do Abstracionismo e do Futurismo-, sua particular con-
Sformacgdo e institucionalizagdo a coloca num lugar a
parte desse contexto. Sua inspiragéo racionalista, sua
confianca no triunfo da técnica e em uma universalida-
de no acesso a um mundo sonhado como uma ordem da
distribui¢do dos objetos, a prdopria no¢do configurativa
do projeto a distanciam do gesto extremo da rebeldia
vanguardista -da iconoclastia- para inscrevé-la na di-
namica das escolas, como realmente se configurou, em
suas diferentes sedes e momentos historico-politicos, a
partir da legenddria fundagcao em Weimar (1919), de seu
trastado a Dessau em 1925, até a sua dissolu¢do em
Berlim, em 1933, sob ameaga do nazismo em ascensdo.
(Arfuch et al., 1997, p. 197)
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Figura 2 - Edificio sede da Bauhaus em Dessau (1925) — www.bauhausmuseum.de

As regras ditadas por esta escola chegaram a ser um este-
redtipo, identificado popularmente como a “tipografia da Bauhaus™.
Na verdade. as regras e os tipos eram peculiares, mas formavam
parte de uma reforma muito mais radical que examinou 0s elementos
do desenho gréfico e o papel que cada um deles jogava na hora de
transmitir a informacao.

Leonor Arfuch comenta também o ideal buscado pela esco-
la na drea da comunicacio grafica:
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Qutra grande aspiracdo da Bauhaus esteve justamente
no plano da comunicagdo grdfica, na conformag¢do da
sua especialidade como uma drea moderna de incumbén-
cia, ndo equipardvel as antigas artes grdficas. All intervi-
eram ndo somente os legados vanguardistas, mas também
0s aportes técnicos e conceituais da psicologia, da publi-
cidade e da propaganda de massas, gerando um espago
novo de articula¢do e de expressdo, onde o projeto se
abria ndo somente a inovagdo tipogrdfica e formal, mas
também na incluséo da fotografia e outras composi¢oes
pldsticas. A utopia da ordem e do ideal de alcangar a de-
mocratizagdo do acesso ao conhecimento e a distingdo
dos saberes, se plasmavam agui em wmn primeiro passo fun-
damental: a legibilidade. (Arfuch et al., 1997, p. 200)

Na Bauhaus, a andlise profunda da comunicagdo visual co-
mec¢ou com um exame do alfabeto porque, na Alemanha o estilo
predominante para a composigdo de textos era claramente arcaico,
nao pertencia a era industrial.

Os esforcos realizados na Bauhaus resultaram na criag@o
de novos tipos de letras desenhados com base geométrica estrita. A
geometria fundamentou o funcionalismo, que buscava afastar-se do
desenho artesanal com uma énfase maior no racionalismo.

Em 1923, o pintor hingaro Lazlo Moholy-Nagy, que havia
substituido a Johannes Itten como diretor do curso preliminar da
Bauhaus, declarou que utilizava todos os tipos, de todos os tamanhos,
formas geométricas, cores etc.

Philip Meggs salienta a importancia do trabalho de Moholy-
Nagy na evolugdo do ensino e da filosofia da Bauhaus:

A paixdo de Moholy-Nagy pela tipografia e pela fotogra-
fia inspiraram a Bauhaus na drea da comunicagdo visual
e a conduziram na realizagdo de experimentos importan-
tes na unidade da tipografia e da fotografia. Moholy-Nagy
via o desenho grdfico e especialmente o cartaz evoluir em
dire¢do a forotipografia. A uma integragdo objetiva da
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palavra e da imagem, para comunicar uma mensagem com
independéncia absoluta. Ele chamou isso de ‘nova litera-
tura visual'. (Meggs.1991, p. 365)

Moholy-Nagy havia chegado para ensinar, na Bauhaus, al-
guns meses antes da sua abertura ao puiblico e realizou uma exposi-
¢do onde mostrou seus experimentos graficos. Este novo enfoque
foi publicado posteriormente no livro Staatliches Bawhaus in Weimar
1919-1923.

Jan Tschichold, caligrafo e desenhista de livros, foi atraido
pelo trabalho realizado na Bauhaus. Ele j& havia sido professor da
Academia de Leipzig, centro industrial da impressao e do livro na
Alemanha na época, e se converteu no principal divulgador do movi-
mento chamado posteriormente de Nova Tipografia (Newue
Typographie). ao publicar em 1925 o trabalho Elementare
Typographie, em uma edicio especial do jornal Typographische
Mirteilungen. Nele, entre outras observacgdes sobre o uso da foto-
grafia e a utilizagao de tipos sem serifas para preservar a legibilidade,
Tschichold também reconheceu a importéncia das dreas ndo impres-
sas nas pdginas de uma publicacéo, a possibilidade de dispor linhas
de texto dispostas obliqua ou verticalmente e a necessidade da adogao
do padrdo da induistria alema (DIN) para a racionalizagdo do uso do
papel. Em 1928, Jan Tshichold desenvolveu e aperfeicoou esse tema
no livro de referéncia Die Newe Typographie (A nova tipografia).

Outro ativista da Nova Tipografia foi o dadaista Kurt
Schwitters. No seu jornal Merz, publicado em Hanover, o desenho
das pdginas obedecia aos preceitos da nova tipografia, com tipos
sem serifa e espacos abertos na diagramacao das paginas. Schwitters,
tentou ainda reformular o alfabeto com um aporte revolucionério cha-
mado de Systemscrift, que apresentava letras ortofonéticas, com um
sinal separado para cada som.

Kurt Schwitters foi um habil organizador e propagandista
de suas idé€ias. Mantinha correspondéncia com artistas e designers
e dava cursos em vdrias localidades da Alemanha e em outros pa-
ises da Europa. Esta atividade resultou na formagdo de um peque-
no grupo, o Circulo de Novos Desenhistas de Publicidade (Ring
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Neuer Werbegestalter), composto por doze desenhistas de paises
distintos.

A primeira exposi¢ao dos trabalhos do grupo teve lugar na
cidade de Coldnia (no Kunstgewerbemuseum), em margo de 1928.
Outros eventos se seguiram a esse e neles os membros do Ring
Neuer Werbegestalter buscavam esclarecer a nova técnica de de-
senho visual.

Em 1927, o historiador de arte Walter Dexel escreveu um
artigo no jornal Frankfurter Zeitung sob titulo “O que € a Nova
Tipografia?”. O contetido trazia uma explicagdo bastante simples da
linha adotada na Bauhaus por Moholy-Nagy, mas Dexel criticava
alguns dos rebuscamentos adotados, particularmente no uso de nor-
mas que interferiam com a legibilidade. Ele defendia também uma
aplicac@o cada vez mais normalizada dos tipos sem serifa e propu-
nha que fossem utilizadas somente letras maitisculas na composi¢do
dos textos.

Nesta mesma €poca, outro designer de Frankfurt, Willi
Baumeister. ja avalizava a tese de que o desenho dos tipos graficos
devia respeitar o movimento do olho e, por isso, o arranjo simétrico
estatico era improprio a legibilidade. Lazlo Moholy-Nagy enfatizou
este argumento. quando observou que a nova tipografia devia ex-
pressar a comunicagao na sua forma mais intensiva e buscar a clari-
dade absoluta.

Em 1926, o pintor Max Burchartz, que havia mantido contato
estreito com os experimentos graficos da Bauhaus, estabeleceu uma
agéncia de publicidade em Werbebau, na regiao do Ruhr (Alema-
nha). Num artigo para a revista Form (Forma), Burchartz mostrou
suas idéias sobre a efetividade da publicidade, introduzindo o concei-
to moderno de mensagem e receptor. Para ele a expressividade das
pecas graficas deveria derivar-se da organizacio do material brutoe
da compensacgdo dos contrastes (as oposicoes, a tensdo, o conflito).

Os principios de Burchartz se realizaram nos desenhos que
estabeleceram o estilo do Modernismo I[nternacional, que sobreviveu
ao nazismo e depois ressurgiu como o “Estilo Suigo”.

Em 1929 o interesse crescente pela fotografia se refletird na
exposi¢ao Film und Foto, em Werkbund (Alemanha), onde em uma
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das salas John Heartfield se arrisca com combinagdes tipograficas
mescladas com fotografias partindo das suas obras dadaistas, de-
senvolvidas ap6s o término da Primeira Guerra Mundial. Hartfield
expde colagens fotogrificas, ocultando as montagens com um reto-
que cuidadoso.

Os trabalhos de Heartfield e de outros jovens pioneiros da
Nova Tipografia aparecerdo em publicactes da inddstria grafica e
também na lenddaria revista de publicidade alema Gebrauchsgraphik
(Aplicacdo Grafica).

O designer Herbert Bayer. que havia organizado o departa-
mento de publicidade e impressao da Bauhaus, foi também respon-
sével pelo desenvolvimento da papelaria e do padrio de papéis da
gréifica da escola. Por isto, o material grdfico impresso na Bauhaus
em 1925 apresentava um modelo austero, com marcada utilizagéo
na diagramagao de blocos verticais € horizontais e uso do vermelho e
do negro. Isto identificava o “Desenho Bauhaus™, ainda que estes
elementos fossem comuns a muitos vanguardistas., como 0 russo
Lissitzky que, naquele momento, estava trabalhando em Berlim, e
também a Kurt Schwitters que estava em Hanover. Mas, apesar da
sobriedade dessa técnica, ela se apresentava bastante clara e efetiva
para a comunicagio.

Bayer, que utilizava 0 método geométrico construtivista para
organizar as relacdes na folha de papel impresso, passou depois a
utilizar ilustragdes menos dinamicas e tipos serifados, especialmente
o0s neocldssicos Bodoni. Esta mudanga marcou seu novo interesse
pelas “leis da psicologia e fisiologia”, que jd sugeria uma nova lingua-
gem da publicidade.

abcdeffgghijrrimno
pgrsttuvwxyzBewss
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Figura 3 - Exemplo de familia tipografica desenvolvida
por Bayer www.bauhausmuseum.de)

Em 1933, o novo desenho funcional havia sido aceito na Ale-
manha e seu ensino foi introduzido nas escolas através de Willi
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Baumeister (Frankfurt), Max Burchartz (Essen), Walter Dexel
(Magdeburg) e Trump (Berlim). No entanto, quando 0s nazistas che-
garam ao poder, muitos dos designers progressistas perderam seus
trabalhos e a Bauhaus foi fechada.

Philip Meggs comenta as circunstancias da dissolu¢do da
Bauhaus:

A nuvem crescente da perseguicdo nazista levou a mui-
tos professores da Bauhaus a unir-se aos artistas e inte-
lectuais que fugiram para os Estados Unidos. Em 1937,
Gropius y Marcel Breuer estavam dando aulas de
arquitetura na Universidade de Harvard e Moholy-Nagy
estabeleceu a Nova Bauhaus (agora o Instituto de Dese-
nho) em Chicago. Um ano mais tarde, Herbert Bayer ini-
ciou a fase norte-americana de sua carreira como
designer. Este éxodo pelo Atldntico iria causar um im-
pacto significativo no desenho norte-americano depois
da Segunda Guerra Mundial. (Meggs,1991, p. 373)

Na verdade, os conservadores sempre haviam sido inimigos
das inovagdes da Nova Tipografia. Os nazistas classificaram o mo-
vimento como comunismo cultural e parodiaram seus cartazes em
exposigdes de Arte Degenerada (Entartete Kunst).

Os desenhistas alemaes exilados levaram sua experiéncia
no desenho grafico a outros paises. Na Suiga, se uniram a uma tradi-
¢do ja existente. Schawinski continuou sua carreira na Italia até que,
em 1936, teve que ir a Nova Jorque por causa da perseguigdo do
fascismo.

Desde o final do Século XIX a Suiga contribuiu para os avan-
cos do desenho grafico na Europa. Alguns dos cartazes realizados
por artistas suicos na época ja adiantavam alguns aspectos do futuro
desenvolvimento do “Estilo Suico”.

Nas primeiras décadas do Século XX as técnicas publicitdrias
norte-americanas tiveram influéncia na criacéo grdfica da Europa, in-
cluindo a Suiga. Este acontecimento se refletiu particularmente no uso
do slogan ou titulo que proporcionava uma comunicagio direta e efetiva.
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Porém, os Estados Unidos também admiravam a elegincia
do desenho europeu. O suico Herbert Matter, um dos inovadores do
desenho grifico no periodo que precedeu a Segunda Guerra Mundial,
obteve um grande reconhecimento dos seus trabalthos na América.

Matter foi um destacado pintor que estudou em Genebra e
Paris, onde experimentou técnicas inovadoras de colagem e monta-
gem de aniincios e cartazes publicitarios.

Em 1931, Matter voltou a Suica com uma compreensao maior
das possibilidades imaginativas da fotografia e do processo de im-
pressdo de imagens fotograficas. Suas montagens, com cores ver-
melho, azul e negro, eram quase surrealistas. Matter empregou esta
técnica em cartazes e prospectos turisticos, mesclando fotografias
recortadas em montagens cuidadosas.

A influéncia do movimento vanguardista foi notdvel também
na publicidade dos produtos da engenharia elétrica, quimica e da in-
dustria de construgéo suigcas. Em 1929, o designer Anton Stankowski
chegou a Zurique, depois de ter trabalhado em Ruhr (Alemanha). e
estreou o desenho grafico aplicado a difusao dos produtos industriais
na Suica.

Os trabalhos graficos de Stankowski apresentavam os pro-
dutos de forma direta e clara, com a informacio essencial disposta
assimetricamente em um espago livremente organizado.

O designer alemio Jan Tschichold, que havia promovido o
uso da fotografia, buscou reftigio na Suica em 1933 e em 1938 pro-
duziu na Basiléia o dltimo grande trabalho que segue os preceitos da
tipografia assimétrica para a exposicdo “Der Berufsphotograph”
(O fotografo profissional).

Herbert Matter y Tschichold dominavam os processos utili-
zados na industria da impressdo e isto possibilitou que outros expres-
sivos designers suigos também obtivessem essas informagdes. Seus
experimentos com impressGes superpostas ndo serviram somente
para criar efeitos de profundidade, mas permitiram que as imagens
em cores diferentes se apresentassem no mesmo espago sem anu-
lar-se umas as outras. O efeito obtido modulava o sentido das ima-
gens e reforcava as combinagoes entre elas mesmas e a conjugacdo
com o texto impresso.
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Outro importante inovador gréafico suigo foi Max Bill, um
pintor, escultor, arquiteto, desenhista industrial e tedrico do desenho
grafico que havia voltado a Zurique em 1929, depois de dois anos na
Escola Bauhaus de Dessau. Ele trabalhou na Sui¢a em publicidade
como desenhista de anincios, dominando rapidamente as técnicas
de impressio.

Entre todos os trabalhos de Max Bill, os cartazes sdo sua
mais importante contribuigdo ao desenvolvimento do desenho gréfi-
co. Porém, sva variada produg@o de catdlogos técnicos, marcas
registradas, papelaria, jornais politicos, capas e anincios sdo admira-
veis. Seu éxito mais importante nos anos 30 foi o projeto do pavilhdo
suico para a Exposic¢do de Mildo (1936). A austeridade controlada da
proposta proporcionou um cendrio perfeito para o formalismo radical
dos cartazes expostos. Esta foi a primeira manifesta¢ao internacio-
nal do “Estilo Suigo” que, vinte cinco anos depois, influiu, de forma
dominante, o desenho grafico em todo 0 mundo.

A Suica retornou fortemente ao Modernismo nos anos que
se seguiram a Segunda Guerra Mundial. Na Basiléia, os estudantes
da Escola de Artes e Oficios (Algemeine Gewerbeschule) reeditaram
os trabalhos mais importantes dos teéricos dos anos 20, como os da
Escola Bauhaus, apesar do rechago de Emil Ruder, professor da
mesma Gewerbeschule, que ja os considerava obsoletos.

Ruder defendia o desenho total sistemadtico e a utiliza¢do de
uma estrutura com um arranjo complexo para harmonizar, uns com
0s outros, toda a variedade de elementos graficos.

Max Bill pensava que o regresso aos métodos chamados
efetivos em desenho estava relacionado simplesmente com o fato
que estes haviam sobrevivido no tempo.

Em 1955, o pintor sui¢o pés-construtivista Karl Gerstner de-
fendeu na revista Werk —especializada em arquitetura e desenho- que
o desenho grafico ndo tinha nada a mostrar a arte, mas que poderia
beneficiar-se seguramente da rigorosa disciplina da arte concreta.

Em 1957, Gerstner desenhou para seu colega Markus Kutter
o libro Schiff nach Europa, onde a superficie das paginas se
estruturava em uma rede de quadrados que ele chamou de “tela
flexivel em que a imagem tipogréfica se acomoda, com uma quase
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ilimitada liberdade de expressao”. No livro, além da narrativa tradicio-
nal, Karl Gestner buscou enfatizar o contetido ao utilizar estilos empre-
gados nos jornais, na publicidade e nos roteiros cinematograficos.

Para escrever sobre publicidade na revista Werk, Gerstner
convidou Siegfried Odermatt, um designer com vérios anos de ex-
periéncia em agéncias de publicidade de Zurique (Suiga) que havia
trabalhado livremente com as idé€ias de Stankowski y Cyliax, os pio-
neiros da nova publicidade nos anos 30.

O trabalho de Odermatt, que combinava a apresentacao limpa
e eficiente da informagdo com uma qualidade visual dindmica,
enfatizava a distincia entre as idé€ias de publicidade praticadas em
Nova lorque e o que se fazia em Zurique. Talvez a diferenca mais
evidente era que os publicitdrios sui¢os olhavam seu trabatho como
designers e ndo como diretores de arte.

Os suigos raramente utilizavam um titulo Unico, o tipo maior
era o nome do produto, a imagem principal derivava diretamente do
produto, ndo como uma ilustragio para um conceito de Marketing.

Na revista Werk, Odermatt descreveu os quatro principios
que a publicidade deveria seguir: /. Conseguir a aten¢do, 2. Apresen-
tar clara e objetivamente o produto, servico ou idéia; 3. Apelar aos
instintos do consumidor; 4. Fixar na memdria. (Hollis, 1996, p. 131).

A difusdo internacional do “Estilo Sui¢o” se deveu principal-
mente a Graphis, uma revista mensal publicada em Zurique depois
da Segunda Guerra Mundial, que compaginou a reprodugio e a dis-
cussdo da arte comercial estrangeira com revisdes das artes gréfi-
cas. Esta revista foi responsavel também pela publicacdo de livros
com temas historicos da area.

Mas a influéncia mais especifica veio do jornal Neue Grafik.
Langada em 1959, esta publicag@o trilingiie ja refletia na sua apre-
sentagado grifica refinada os avangos do design suigo e se caracte-
rizard por mostrar a filosofia do movimento a comunidade internaci-
onal.

Josef Miiller-Brockmann, um dos editores do Neue Grafik,
foi também o mais famoso dos tedricos e profissionais da nova cor-
rente do grafismo suico, durante as décadas de 1950 e 1960. Ainda
hoje seus trabalhos mantém um frescor contemporaneo, como se
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tivessem sido criados ontem, comunicando suas mensagens com cla-
ridade e intensidade.

Miiller-Brockmann defendeu uma expressao gréafica univer-
sal que se apresentasse com objetividade ao publico, livre da intro-
missdo dos sentimentos subjetivos do designer e despojada das téc-
nicas de persuaséo utilizadas pela publicidade.

O Estilo Tipografico Internacional, como ficou conhecido
depois 0 movimento suigo, apurou os desejos alimentados desde an-
tes da Segunda Guerra Mundial na explorag@o da objetividade da
comunicagio visual e na internacionalizagdo da nova profissao de
designer grifico. Colaborou também no desenvolvimento de uma
linguagem tipografica mais adequada aos avangos que a comunica-
cdo experimentou desde a segunda metade do Século XX.

Para Anna Calvera, a importincia do grafismo suico para o
desenho grafico contemporaneo radica em:

(...) seu peculiar modo de entender a finalidade ao mesmo
tempo que pressupunha uma op¢do de tipo comunicativo:
a decisdo de informar mais do que convencer, de mostrar
mais que provocar, de dizer mais do que sugerir. (...) Pro-
vavelmente por este motivo os desenhistas grdficos sui¢os
conseguiram representar visualmente as nogdes
conceitualmente mais abstratas —como a velocidade e ndo
0 automdgvel, a energia e a seriedade e ndo o dinheiro.
(...) A importdncia historica do grafismo suico depende
ainda de outro fator. Foi o intento mais rigoroso e siste-
mdtico acontecimento na historia do desenho grdfico para
definir sua especialidade como profissdo e alcangar o re-
conhecimento da sua autonomia como atividade. Uma
autonomia que se estabelece tanto com relag¢do a tradi-
¢do das artes grdficas como aos subsidios das artes plds-
ticas e que se sustentam sobre a base da fun¢do social
especifica do desenho em uma economia de mercado, como
a dos paises ocidentais na fase historica que as vezes se
chama neo-capitalismo avangado e em outras, sociedade
da abundéncia. (Miiller- Brockmann, 1986, p. 08)
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Figuras 4, 5 e 6 Exemplos de cartazes no estilo suigo (www.internationalposters.com)

Nos anos 70 e 80, uma nova geracéo de designers se uniu
com antigos profissionais para adaptar nos seus métodos cada traba-
lho, sem limitar-se a utilizac&o dos tipos gréficos caracteristicos do
movimento e aos tragados retilineos que personificavam o estilo suico.
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