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Palavras-chave

Resumo

Design visual; design editorial; tipografia; cor; literatura
portuguesa;

A cultura visual tem sido moldada pela evolugao tecnoldgi-
ca desde o inicio do século XX e tem vindo a ser alterada a
cada década que passa.

E possivel perceber que a tipografia e a imagem sao dois
meios de comunicacao muito préximos, embora distintos;
desta forma, pretendeu-se construir, com base no Design
Editorial, um livro que fizesse a ligagcdo entre a comunica-
¢do escrita e linguistica e a comunicacao visual. Partindo
da tipografia como meio de expressao de conceitos, procu-
ramos encontrar formas, cores e sensagdoes que ajudasem
a transmitir a mensagem escrita e que a relacionassem
directamente com a comunicagdo visual — através da ilus-
tracao, da composicdo com carcteres tipograficos e da
utilizagao da cor.

Partindo de uma pesquisa bibliografica e de materiais que
foram reunidos durante toda a formacao anterior, preten-
deu-se escolher, com estruturacao ldgica, fragamentos de
obras literarias de diferentes autores, para construir um

projecto editorial que ligasse a Literatura ao Design Visual.
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Portuguese literature;

Visual culture has been framed by technological de-
velopments since the early twentieth century, and
has been changed every passing decade.

It's easy to understand that typography and image
are two very close media, while distinct; So we pre-
tended to design a book, based on editorial design
that could link written and linguistic communication
to visual communication. Starting from typography as
a way of expressing concepts, we try to find shapes,
colours and sensations that could help convey the
written message and that could be directly related to
visual communication — through illustration, typeface
composition and colour application.

Starting from literature review and some design ma-
terials previously gathered, we intended to select
with logical structuring, a few representative literary
texts, to design an editorial project that could link

Literature to Visual Design.
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1. Introducao

O Homem desde sempre sentiu necessidade de comunicar ou nao fosse um ser eminen-
temente social.

Cedo, de uma linguagem falada, se chegou ao registo escrito. Da sua fungao inicial,
de puro registo de coisas, acontecimentos ou factos, gradualmente, a escrita vai-se liber-
tando da sua funcdo utilitaria e passa a assumir uma dimensao artistica. Dispersa-se pelas
mais diversas formas de representacao e acompanha a evolugao das sociedades. Reflecte
as concepgoes plurais do mundo: gostos, modos de pensar e viver, também de comunicar
e sobretudo a capacidade de inventar. Propaga-se por um vasto espectro, a comegar pelo
traco gestual mais elementar até ao signo normalizado e estandardizado. A escrita tem
essa capacidade de ser vista e lida. E apresentada de uma forma material e tem o papel
de representar algo ausente. Pode ser estruturada e modelada, encontrada, apropriada,
manipulada e apagada, sempre de conformidade com as convengdes em uso. Resulta da
pulsdo corporal que busca identificacdo, pela imagem que ela propria produz. A escrita,
como sistema cultural e social, joga na semidtica de producdo de significados, subordina-
dos pelas regras dos sistemas de linguagem, cuja enorme riqueza provém das suas multi-
facetadas caracteristicas (Bacelar, 2001). Facilitar a sua apreensao é a fungdo comple-
mentar da ilustragdo, colocando-se neste momento o desafio da instantdnea apreensao

de imagens induzidas pela escrita.

1.1. Objectivos

O presente Projecto, enquadrado pela area cientifica de Design de Comunicagdo,
parte de leituras dispersas de obras literarias de alguns autores significativos. Procurou-se
estabelecer uma relagdo, necessariamente subjectiva, entre a comunicacao escrita fixada
na obra literaria (poema, pensamento, slogan, entre outros) e o design grafico. Reconhe-
cendo peculariedades que as distanciam e as fazem diferentes. Desafia-se neste Projecto

de Tese, a construgao de um livro com base no design editorial.



1.2. Delimitacao da area de estudo

Partindo de fragmentos de obras literarias de diferentes autores, como: Florbela Es-
panca (1894-1930), Alexandre O "Neill (1924-1986), José Luis Peixoto (1974), Fernando
Pessoa (1888-1935), Vergilio Ferreira (1916-1996), Milan Kundera (1929), Eugénio de
Andrade (1923-2005), Herberto Helder (1930), Sophia de Mello Breyner (1919-2004), de
cuja leitura resultaram sensacoes momentaneas que foram concretizadas através da ex-
pressao tipografica com recurso a diferentes meios de producao; no fim procurou-se uma
sintese entre comunicacdo verbal e nao-verbal ou visual (cor e forma, ilustracdo, dese-
nho). Entrecruzamos a pratica significante da literatura com os instrumentos conceptuais
da cultura visual, do design, da comunicacao visual e do design editorial. Em funcao das
impressoes induzidas pelas obras literarias, desenhamos sequéncias de ilustracdes, procu-

rando com a imagem fornecer pistas de leitura.

1.3. A Questao de Investigacao

Duas questdes-chave suscitaram a concretizacao deste Projecto:
e Em que medida o design pode contribuir para estimular o gosto pela leitura?
e Em que medida a ilustragdo potencia e reforca a mensagem de um texto lite-
rario?

O caminho percorrido para encontrar respostas a problematizacao, materializou-se
num objecto: o Livro. Estimular o gosto pela leitura implica saber relacionar a(s) pala-
vra(s) com a(s) ilustracao (0es). O processo de desenvolvimento da investigacao resultou
de um trabalho de pesquisa por multiplas fontes, como da leitura da bibliografia indicada
no final do projecto, do estudo sobre os movimentos artisticos do inicio do século passado
(futurismo, construtivismo, dada, entre outros), de observagao directa de visitas a exposi-
¢oes, de troca de conhecimento com professores e colegas inseridos na area do design
visual, de seminarios promovidos pelo IADE, ao que procuramos somar outras experién-
cias e mundovivéncias.

Decisiva, foi a sensibilizagdo que no dmbito do Projecto Erasmus pudemos adquirir,

ao frequentar na Ecole Estienne em Paris, o curso de Design Grafico, onde participamos e



estudamos, especificamente, matérias ligada a tipografia, tanto no processo tedrico (a
histéria da tipografia e sua evolucdo) como no processo pratico (o processo, evolucao, e
impressao da tipografia através de ferramentas disponiveis em aulas).

Ao fazer todas estas referéncias e nomear estas fontes de conhecimento concluimos
que no seu conjunto, constituiram uma compilacao indispensavel para partir para a con-

cretizacao deste Projecto.

1.4. Metodologia do Projecto

A metodologia adoptada ndao se insere em nenhum modelo metodoldgico pré-
definido. Procurou-se atingir o melhor resultado com o menor esfor¢o (Munari, 1981) or-
denando com ldgica, um conjunto de operacOes ditadas pelo conhecimento adquirido e
pela experiéncia. Tratando-se de aspectos relacionados com a exploracao visual que con-
substancia areas complementares e diferenciadas, como a cultura visual, comunicagdo e
design editorial que evoluiram em diferentes épocas, adoptamos critérios essenciais:

a) Enquadramento tedrico das areas apontadas: cultura visual, comunicacao e

design editorial;

b) Aprofundamento tedrico que acompanhou o desenvolvimento das ilustragoes;

c) Seleccdo de fragmentos de producado literdria de autores, determinada pelo

gosto pessoal, pela razdo e pela capacidade de sentir, mas sobretudo pelo
efeito da moda de autores, por exemplo Fernando Pessoa ndo suscitou o inte-
resse na sua época que hoje suscita. Fernando Pessoa é hoje certamente mais
popular do que o foi em vida, como dos outros escritores, que também justifi-
caremos nas memorias descritivas;

d) Das obras escolhidas, foram seleccionados poemas, pensamentos, simples

frases ou palavras;

e) De seguida, foram realizadas vinte imagens visuais, traduzindo a apreensao di-

recta da palavra escrita;

f) Resultaram vinte ilustragdes, acompanhadas pelo texto, poema ou frase selec-

cionada acompanhada por memdria descritiva;

g) O resultado final é o livro.



Estes critérios foram faseados - cinco fases distintas — interligados e evoluiram

quase em simultaneo:

10 Pesquisa inicial para enquadramento geral das tematicas a abordar em que
delinedmos subcapitulos com aprofundamento mais detalhado;

29, Selecgao dos autores para a escolha do elemento base (frase, poema ou pe-
queno texto);

39, Realizacdo das ilustragdes e continuacdo do aprofundamento tedrico;

40, Elaboracdo das memorias descritivas das ilustracdes anteriormente desen-

volvidas;

59, Construcao da pega final do projecto — O Livro;

6°. Conclusoes e redacgdes da parte escrita e projectual;

1.5. Desenho da Investigacao - Cronograma

CRONOGRAMA 2013/2014

Setembro  Outubro  Novembro ~ Dezembro  Janeio  Fevereiro Marco Abril Maio Junho Julho Agosto  Setembro

Pesquisa de Informagéao ‘
Redagéo do Enquadramento Tedrico

Primeiros esbocos gréficos das diferenes
abordagens do estudo

Redacéo das conclusdes

Desenvolvimento do Projecto

Revisoes finais

Impressdes ?

Entrega

Fig. 1 — Cronograma 2013/2014

Uma vez definidos os objectivos, de acordo com a Figura - 1, comegamos por estru-
turar o trabalho escolhendo caminhos que nos conduzissem, com sucesso, a0s mesmaos.
Como bussola, seguimos os critérios e as fases, definimos o campo de estudo e focaliza-

mos o trabalho a empreender; de seguida, seleccionamos alguns textos literarios e en-



saiamos interligacOes entre escrita e design visual, trabalho que decorreu nos primeiros
meses do projecto; posteriormente depois de exploradas as ilustracoes, fizemos a memo-
ria descritiva das mesmas e passamos para a fase de planeamento do livro, para depois o
construirmos. Ja numa fase mais final, tiramos algumas conclusdes complementando o
conhecimento ja delineado e adquirido, nos capitulos iniciais do projecto.

Assim o Projecto encontra-se organizado da seguinte forma:

Capitulo I: Introducao — Onde se explica resumidamente todo o percurso e as fa-
ses do trabalho; Definem-se os objectivos, a metodologia e as metas temporais desenha-

das num cronograma;

Capitulo II: Abordam-se as componentes conceptuais, culturais e historicas que
contribuiram para delimitar e aprofundar os alicerces deste Projecto, com referéncia as
areas de estudo que promovem o enquadramento tedrico: Cultura Visual, Comunicacao e

Design Editorial.

Capitulo III: O Projecto — Apresentacao dos textos seleccionados, ilustracoes,

memoria-descritiva por escritor, estrutura/organizacao do livro — area de Design Editorial.

Capitulo IV: Conclusoes






Enquadramento
Teorico
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2. A Cultura Visual

2.1 O que é cultura visual

A globalizagdo acelerou o intercambio entre as diversas areas do conhecimento —
desde os campos cientificos aos socioculturais. Intercambio constante, informagao globali-
zada e multidisciplinaridade enriqueceram e desenvolveram novos sentidos, criaram novos
conhecimentos, surgindo novos campos de estudo que procuram encontrar novas abor-
dagens aos processos culturais. A Cultura Visual como novo campo do conhecimento,
surge no final de século XX e interliga os conceitos de Cultura e Visdo. Conceitos distintos
no inicio acabam por funcionar em conjunto, dialecticamente.

A Cultura abrange todas as tarefas materiais e 0s aspectos espirituais de uma civili-
zagdo. Resulta do que é produzido pela humanidade, seja no plano concreto ou no plano
imaterial. Por exemplo numa civilizacao, a cultura comporta-se como uma associacao de
ideias relacionadas com o conhecimento que as pessoas tém, sobre um ou varios campos
de estudo (Walker and Chaplin, 1997). E todo um complexo que inclui o conhecimento, as
crencas, a arte, a moral, a lei, os costumes e todos os outros habitos e capacidades ad-
quiridos pelo Homem como membro da sociedade.

Segundo os mesmos autores, os conhecimentos que temos em varias areas de es-
tudo podem ser definidos como Cultura, estando a Cultura relacionada com quase tudo, e

directamente com a natureza.

Culture, is frequently juxtaposed against the term nature, the implication
being that the two area rivals and opposites. Culture is thereby defined
as what human beings have done to, or added to, nature by means of
their inventiveness and labor. (The word itself derives from the cultiva-

tion of land - agriculture). (Walker and Chaplin, p. 7)*

1. Cultura justapGe-se contra o termo natureza, o que implica a existéncia de dois rivais. A cultura é, assim,
definida com o que os seres humanos tém feito ou adicionado a natureza, por meio do seu artificio e trabalho.
(A prépria palavra deriva do cultivo da terra - agricultura), (traducao do autor).

11



Na verdade, a espécie humana comegou por conhecer a Natureza e do processo de
adaptacao surgiu a utilizacdo dos primeiros instrumentos, feitos pelo Homem para sua
defesa e sobrevivéncia.

A partir desses tempos remotos, do Paleolitico e do Neolitico, a evolugdo da huma-
nidade tem ligado Cultura e Civilizacdo, dando maior relevancia aos aspectos culturais da
civilizacao, ao seu desenvolvimento e ao seu crescimento, muito mais que dos aspectos
exclusivamente ligados a Natureza. Os aspectos mais instrumentais das tecnologias vao
ocupando um lugar central na evolucao cultural.

Dando um salto no tempo da Histéria, verificamos hoje, como os sinais de transito,
as revistas, a publicidade, as marcas de roupa, as bebidas, entre outros objectos, fazem
parte do nosso quotidiano e parte integrante do mundo moderno, complementando o
nosso dia-a-dia, permitindo uma visao da civilizacao.

Para clarificar o que significa cultura visual, temos que compreender o que é a vi-
sao, recorrendo aos autores citados (John Walker, Sarah Chaplin e Bruno Munari).

O homem V& através da luz e sem luz seria incapaz de ver o que quer que fosse. E
a luz, ao interagir com os objectos que nos faz ter a sensa¢do de ver’; a visdo n3o seria
possivel também sem a ajuda do cérebro, onde estao concentrados todas as areas de
comando para o desenvolvimento e crescimento das percepgdes e sensacdes do ser hu-
mano. Os cinco sentidos permitem a integracdao do Homem no seu eco-sistema, mas a
visao é talvez o sentido humano mais importante e também o mais complexo do ponto de
vista fisioldgico, existindo ainda muito para descobrir.

A percepcao é uma sensagao, percebida pelo individuo através dos sentidos e con-
jugada com uma interpretacdo efectuada no cérebro. As células da retina, ao serem exci-
tadas pelos raios luminosos, geram impulsos eléctricos que sdo conduzidos através do
nervo Optico ao cérebro. Os impulsos eléctricos ao atingirem o cortex visual sao descodifi-
cados e recombinados para formarem a imagem. (Pinheiro, 2012, p. 62)

Os olhos captam a luz e os seus receptores (células nervosas especializadas em
transformar os sinais visuais em sinais eléctricos) enviam esses sinais para serem inter-
pretados pelo cérebro. O resto da retina e o cérebro ddo um sentido a esses sinais, ex-
traindo a informacao Util do ponto de vista bioldgico e transformando-a em informacao

consciente.

2 Para além do sentido de visdo, existem mais quatro sentidos : olfacto, audicdo, tacto e gosto.
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A construcao do mundo exterior nas nossas mentes exige a deteccao da
energia fisica do ambiente e a sua codificacdo em sinais neuronais, bem
como a seleccao, organizacao e interpretagao das nossas sensacgoes. O
primeiro € um processo tradicionalmente apelidado de sensacao e o se-
gundo, um processo tradicionalmente chamado percepcao. (Durdao,2006
citada por Pinheiro, 2012, p. 77)

Procurar compreender os aspectos visuais como fonte de transmissao cultural e as
relacOes e conexdes que os sistemas culturais importam para o processo visual de identi-
ficacao e entendimento do mundo e da realidade sao os atributos da cultura visual.

Com origem entre as décadas de sessenta e noventa do século passado, a cultura
visual representa um campo vasto muito impulsionado por movimentos artisticos como o
construtivismo, o De Stjil, o Neo-Plasticismo a que nao foram indiferentes as movimenta-
¢Oes politicas do inicio do século XX. Ea partir de agora que a cultura visual procura atra-
vés do nao figurativo conciliar matéria — espirito, negando a “arte pura”, introduzindo
outras prespectivas inspiradas na industrializacao que dava os primeiros passos.

A cultura visual assume-se como um fendmeno ao mesmo tempo enddgeno e exo-
geno em relacao ao ser humano, pelo que a sua abordagem deve compreender uma du-
pla prespectiva. Por um lado, no plano concreto, a sua existéncia material, aquilo que
esta para além do ser humano e, por outro lado, no plano imaterial, o dptico, o cognitivo
e 0 emocional, intrinseco ao Homem (Vilas-Boas, 2010).

Segundo Walker and Chaplin (1997, citado por Vilas-Boas, 2010, p.33), o campo da
cultura visual é constituido essencialmente a partir de quatro eixos, Belas-Artes, Artesana-
to/Design, Artes Performativas e Artes do Espectaculo e Mass- media e Media Eletrdnicos.
Esta profusao de estimulos visuais, nas diferentes praticas significantes exige um exercicio

permanente de descodificacdo cujo papel esta atribuido a comunicagao visual.

A Comunicacao Visual é assim, em certos casos, um meio insubstituivel
que permite a um emissor passar as informagoes a um receptor, sendo
condicdes fundamentais do seu funcionamento a exactidao das informa-
¢Oes, a objectividade dos sinais, a codificacao unitaria e a auséncia de

falsas interpretagdes (Munari,1968).
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De acordo com Munari (1968) a comunicacao visual surge por meio de mensagens
visuais e do desenvolvimento de sensacOes. Esta revelacao, decisiva para a mudanca cul-
tural, operada pela introducao de novos conceitos, a partir de outras culturas, acompa-
nhando as transformacdes da consciéncia social e do modo de producao determinaram
novos pensamentos e novas formas de comunicar.

Sado novas visualidades que encontramos nos movimentos da Escola Bauhaus, De
Stijl e New Typography, nas seguintes figuras 2 e 3, podemos constatar a presenca das
geometrias basicas e a presenca da cor, fazendo parte dos elementos basicos da comuni-
cacao visual, sendo eles o ponto, a linha, a forma, a direccdao, o tom, a cor, a textura, a

dimensao, a escala, 0 movimento.

WEIMAR

I SERET
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Fig.2 — Poster Exposicdo Bauhaus, Joost Fig.3 — Poster Exposigdo Bauhaus,
Schmidt, 1923. Rudolf Baschant, 1923

E com o surgirmento da Escola Bauhaus, fundada por Walter Gropius, que ganham
expressao novos processos de producao comunicacional. O papel da tipografia, a partir da
publicacdo do artigo “Die neue typographie”, de Moholy-Nagy (1923) passou a ser tratada
e produzida da forma mais limpa, funcional com um tamanho milimetricamente estrutura-
do, “ por tipos dispostos verticalmente, diagonalmente e horizontalmente e por formas

geométricas simples, como quadrados, circulos, triangulos que criavam ritmos e continui-
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dades conduzindo o olhar de um bloco de texto ao outro” (Kent, 2011). Observamos tam-
bém, essas evolugdes em movimentos, como o futurismo, o dadaismo e o construtivismo
(Figuras — 4,5,6).
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Para Mirzoeff (1998, p.7), “a visualizacdo ndo substitui o discurso linguistico mas
torna-o mais compreensivel, mais rapido e mais eficaz.” A Cultura Visual ndo depende das
imagens em si, mas sim da tendéncia de visualizar o que existe, que esta cada vez mais
presente. Uma das tarefas da Cultura Visual é perceber como as imagens complexas que
nos rodeiam se formam, criadas em fungao de uma necessidade de visualizar informagao.
Desta forma, com a evolucdo da tecnologia, as imagens tornaram-se uma constante no
nosso dia-a-dia, onde para o individuo visualiar € uma necessidade permanente.

No caso tipografico, pode-se afirmar que os Futuristas, ignorando as limitagdes da
tipografia e implementando a inovagao tecnoldgica, marcaram a primeira ruptura com as
tradicOes classicas. Impulsionado por Filippo Tomasso Marinetti, o futurismo, ocupou-se
em romper com a tradicao do passado dos signos convencionais € a histdria de arte.
Veja-se Marinetti (Figura — 4), como usa na representacao do poema tipografia criativa in
Manifesto Futurista. A presenca de contrastes e provas de choques nos angulos em que
as frases eram dispostas e no modo aparentemente aleatério de distribuir elementos gra-
ficos, letras e niUmeros e formas geométricas, representando novas expressdes que, a um

tempo, ndo sao graficas nem literarias.
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E uma evidéncia da ruptura formal e de contéudo em marcha, que impulsionou este
Projecto de Tese, num contexto de saberes e de fontes acumuladas.

O movimento Dada (Figura - 5), também referéncia para o desenvolvimento pratico
do projecto, surge anos depois (1916), dando também um significativo contributo a poe-
sia visual. Usa varios formatos de expressao (objectos do quotidiano, sons, fotografias,
poesias, musicas, jornais, entre outros) na composicao das obras de artes plasticas. Proli-
fera na poesia visual dos Dada, o culto do absurdo e do grotesto, dando uma nova opor-
tunidade a tipografia, cujo uso histéricamente fora negado. A preocupacao visual é per-
manente. Formada por tipos dispostos vertical, diagonal e horizontalmente e por formas
geométricas simples, conduzindo de um bloco de texto para outro, de acordo com uma
certa hierarquia na transmissao da mensagem (Figura — 6, do autor Moholy — Nagy).

Nagy, por exemplo, considera a tipografia e layout uma arte e uma ciéncia ao mes-
mo tempo que se desenvolvia a partir de técnicas de impressao onde ordem, simplificagdo
e claridade era os ideais graficos.

Assumindo como referéncia cultural as movimentagdes futuristas, dadas e construti-
vistas, hoje contextualizadas por novos recursos tecnoldgicos e de produgdo grafica, fruto
de um processo constante de inovacao, a Tipografia assume uma nova actualidade, mais

visivel nos campos da comunicacao visual de massas, no marketing e na publicidade.

2.2. Tipografia

A Tipografia tem por competéncia, a estruturacdo e organizacao da linguagem ver-
bal sendo considerada uma actividade social de comunicacao. Segundo Baines e Haslam
(2002,p.6), o design de tipos ocupa-se da criacao das unidades que devem organizar-se
os caracteres, que constituem um tipo. O desenho da forma, do tipo e da tipografia estdao
destinados a transmitir uma mensagem, colocando a tipografia na base de uma disciplina
mais ampla, a do design grafico. A questao de como usar uma tipografia para transmitir
uma mensagem adequada coloca-se em dois aspectos, a primeira questao ocupa-se do
aspecto do estilo da tipografia, variando segundo a época, o lugar, o desenho e o cliente.

Assim em certas ocasioes, a tipografia joga um papel secundario ou invisivel, en-
quanto em outras ocasides, o seu papel é dominante, refletindo a inspiragdo do desenha-

dor, chegando por vezes, a reclamar a sua condicao de arte. Torna-se importante, uma
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abordagem das questdes relacionadas com a tipografia, tais como a tipografia funcional
(a que nos permite uma boa leitura com condicOes de legibilidade) como a tipografia ex-

pressiva (a que nos comunica impressoes, sensagoes e conceitos).

2.3. A Tipografia funcional

Tradicionalmente, a tipografia estava associada ao design grafico, sobretudo a in-
duastria da impressao. Porém, a palavra “tipografia” estd a ser cada vez mais usada para
designar a disposicao de qualquer material escrito, sendo “a disciplina e profissdao que
actua como intermedidrio entre o conteido da mensagem e os leitores dessa mensagem"
(Jury,2007, p.8).

Hoje em dia com a facilidade de acesso a tecnologia digital, a tipografia
associa-se cada vez mais a composicao de materiais que tornam visivel
a estrutura do discurso e que organizam as informagoes verbais através
da escrita. Este conceito mais alargado de tipografia acaba por se referir
a todo o tipo de material escrito, impresso ou nao, onde a letra, a pala-
vra e o texto se organizam e estruturam para comunicar e transmitir in-
formagdes (Pinheiro, 2012, p. 148).

Olhando para a histéria da tipografia, podemos ver como as tecnologias sao sempre
portadoras de ideias de mudanca. A industrializagdo e a difusao das maquinas de compo-
sicao Linotype e Monotype, no Reino Unido, geraram todo um movimento dinamico, de
“agitacao” e progresso, nos finais do século XIX, a que nao foi alheio William Morris (Kin-
ross, 2004, p.64).

Morris, revivalista da Idade Média e pioneiro do movimento Arts and Crafts defendia
a elevada qualidade e os valores estéticos nas producdes impressas, “cada homem que
fabricava um objecto fazia ao mesmo tempo uma obra de arte e um instrumento Util”
(Heitlinger, 2006). Com esta visao, Morris procurou reafirmar o primado da qualidade do
trabalho manual sobre a maquina industrial - era uma reacgdo ao sistema capitalista que
despontava. Contribuindo, assim para o ressurgimento da necessidade do desenho

(Blackwell, 2004, p.20), no entanto a sua resisténcia ao uso total das capacidades das
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novas tecnologias deixava antever um futuro pouco promissor. Todavia 0 movimento Arts
and Crafts, que associou criadores e pensadores, teve o mérito de associar “oficio” com o
“fazer”, o que permitiu que a arte, o oficio e a concepgao fossem considerados indestin-
guiveis uns dos outros, mais tarde, foi este o entendimento de Eric Gill (1937).

E na década de 1920, que a Bauhaus retoma os pressupostos do movimento Arts
and Crafts, ao afirmar que, “ ndo ha nenhuma diferenca essencial entre o artista e o arti-
ficie”. (Jury, 2007)

Esta questdo sera posta em causa, por um lado pelo avanco das novas tecnologias,
e por outro lado, pela tentativa para usar a dupla pratica da arte e do design como ins-
trumento de combate as desigualdades entre os homens. Chegou a pensar-se que a
igualdade seria mais favorecida se o design estivesse alinhado com a produgao.

E com o surgimento da tecnologia digital que em definitivo se da a separacao entre
o “"pensar” e o “fazer”.

E essa suposicdo que se coloca em realce, onde cada época possui as suas caracte-
risticas histdricas, econdmicas, sociais, religiosas, filosdficas que condicionam todos os
campos da actividade humana, onde se destaca a tipografia, o desenho das letras, a for-
ma dos livros, o arranjo das paginas, estarao igualmente condicionados por estes mesmos
factores, assim como é condicionada de certa forma a expressao de conceitos e a expres-
sdo para ilustracdes. O modo como a engenharia informatica afectou as metodologias do
trabalho, tornou alguns tipdgrafos pessimistas, pois afirmam que o oficio, “o feito a mao”,
foi afastado da concepcao. A tecnologia digital ndo tem de afastar a actividade manual da
tipografia, o computador é uma ferramenta adaptavel e receptiva, independentemente
dos desejos e valores éticos de cada individuo. O esforco para encontrar clareza na co-
municagdo, leva-nos a falar da tipografia em termos de arte e oficio. Continuamos a afir-
mar que"Typography is a beautiful group of letters, not a group of beautiful letters” >
Byers (2001, in Fletcher, p. 350).

A preocupacao dos designers graficos, centra-se exclusivamente nos aspectos que
tiveram incidéncia directa na ligagdo da caligrafia e da sua actividade, como o seu natural
desenvolvimento na letra de forma ou impressa, existindo de facto, um paralelismo de
solugdes, uma transposicao de técnicas e de estilos que sao inquestionavelmente resulta-
do tanto da tradicdao como da inovacdo, tendo sido marcos decisivos para a resultante

civilizagao e cultura do mundo moderno.

3 A tipografia é um bonito grupo de letras, ndo um grupo de letras bonitas, (tradugdo do autor).
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A tipografia tem um papel importante no que chama a atencado para si propria antes
de ser lida, para que ela seja lida, precisa ao mesmo tempo de abdicar da mesma atencao
de ser lida, duas dualidades que se complementam uma com a outra. A melhor tipografia
€ uma forma visual que garante a legibilidade e a facilidade de leitura que ndo sendo a
mesma coisa se influenciam reciprocamente. O grau de legibilidade de uma fonte depen-
de em grande medida do seu criador, ao passo que a facilidade de leitura deriva, em

grande parte da competéncia do tipdgrafo.

Uma fonte é o conjunto de todos os caracteres de um determinado tipo
de letra. Inclui geralmente as letras de caixa alta, caixa baixa, nimeros,
acentuacao e sinais de pontuagdo. Uma familia, por outro lado, é um
grupo com todas as variantes desse tipo de letra. Consiste no conjunto
de variagOes tais como, redondo, itdlico, fino, médio, negro, condensado
e expandido. (March, 1998)

O conceito de familia tipografica designa um grupo de letras que tém um desenho
comum mas possuem diversas variantes, como o exemplo da familia da Univers, projec-
tada pelo tipografo suico Adrian Furtiger em 1957, na Figura - 7. Este tipo de letra sem-
serifa, no seu conceito foi desenhada para mostrar, o pragmatico e meticuloso desenho
orientado para o funcionalismo e o aspecto racional da comunicagao, tendo sido um sis-

tema numérico bidimensional.
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Fig. 7 — Variantes que fazem parte da familia do tipo de letra Univers desenhada por Adrian

Frutiger (Blackwel, 1998).
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Desta forma o tipdgrafo usa um desenho especifico de um alfabeto completo, que
contém um conjunto de letras, sinais de pontuagao, simbolos, algarismos versais e versa-
letes®, ligaturas, etc., um tipo de letra que tem as mesmas caracteristicas formais e inclui
todas as variantes de espessura (fino, regular, negro), de inclinacao (redondo e italico),
condensado ou expandido, em maior ou menor proporgao.

A clareza da mensagem depende da sua legibilidade, ou seja da conjugacao da es-
trutura dos caracteres, do tamanho do tipo e do contraste tonal, variaveis instrumentais
facilitadoras da leitura. Esta questdo implica multiplas opgdes. Druker (2006), afirma que
o tamanho das paginas e a largura das colunas, juntamente com os elementos tipografi-
cos, estdo entre as caracteristicas mais evidentes de um trabalho textual; podemos referir
trabalhos impressos, manuscritos, pinturas ou mesmo até formatos digitais, ao lermos um
texto por aquilo que ele nos transmite, significa, muitas vezes, ignorar os elementos dis-
tintos da area do design.

A maior a maior parte das escolhas estilisticas sdo feitas de forma a “agradar” ao
espectador aquilo que vé, tornar um texto legivel ou produzir um design apelativo (Rato,
2013). A apresentacao material é necessaria mas quando se trata de ler um texto e nos
focarmos no seu contetdo nds lemo-lo simplesmente (Druker, 2006).

Um tipo de letra pode ter variadissimas utilidades, podendo ser olhadas como actos
interpretativos em que se tenta inovar. A maior parte dos escritores acredita que a men-
sagem do significado vai para além dos efeitos “a superficie”, mesmo que muitos desses
leitores tenham também a tendéncia de considerar estas observacoes triviais. A manipu-
lacdo dos elementos graficos assume-se como entidade, com autonomia ontoldgica e uma
integridade evidente, o que é enganador, fazendo com que os “leigos” prestem atengdo
as propriedades materiais dos elementos graficos, que para um designer ndao passam
despercebidos, sendo bastante dificil a apreensao para o leitor, menos informado. Jorge

dos Reis afirma que,

A tipografia e a beleza dos caracteres tipograficos enquanto entidades
puramente visuais e quase abstractas, tem uma natureza verdadeira-
mente “infecciosa”, que contagia, sem quaisquer possibilidades de resis-

téncia tanto o maior amante das artes graficas sofisticado, mais arreiga-

* Entre 1540 e 1800, os algarismos manuscritos encontram proporcdes proprias devido a escrita de mercado-
res da época; (Bringhurst, 2005). Elementos do estilo tipografico:Harmonia e contraponto. (2nd ed.). West
Broadway, Vancouver BC Canada: Hartley & Marks Publishers Inc.
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damente preso a tradicao tipografica, como o cidadao mais despreveni-
do e menos afecto a estas coisas, algo eruditas, da tipografia. A forca da
sua comunicacao emocional transpde as distancias histdricas, dispensa
cddigos ergondmicos de uma aprendizagem tipométrica, atravessa bar-
reiras de gosto, de geracdo, seduz a primeira vista. (Jorge dos Reis,
2007)

Segundo este autor, existe um conjunto de factores que complementam no proces-
so de descodificacao e apropriacdo do espaco onde esta o texto, durante o processo de
leitura, estabelecendo um conjunto de quatro elementos que interagem mutuamente de
maneira fundamental: os caracteres tipograficos, o espaco branco, a literacia e a textura.

A primeira condicdo é a compreensdo das diferencas entre tipos de letras e a dife-
renca da sua aparéncia, quando aplicadas em diferentes suportes; uma outra condicao é
o sentido de consciéncia, ja que a tipografia ndo é um processo nem automatico nem
mecanico, tendo em conta que é importante e fundamental a perspectiva pessoal da for-
ma e conteldo. Este € uma das causas pelas quais a pesquisa visual pode ser extrema-
mente Util como na amplificacao das nossas atitudes e perspectivas, como na construgao
de uma base de dados, que através do tratamento grafico de um tipo de letra podemos
alterar o seu caracter, sendo que precisamos de considerar a “personalidade” de uma
tipografia quando vimos se se adequa ao trabalho que temos em maos.

Um outro ponto importante, é a compreensao dos efeitos que podem ser consegui-
dos pelo tamanho do tipo de letra que escolhemos, embora as mudancas de tamanho
possam, por outro lado, ser puramente funcionais - como é o caso das legendas; também
€ importante que haja adequabilidade, uma vez que, por exemplo no caso de um livro, o
intuito é de ser lido e a legibilidade é um parametro essencial a considerar.

E notdrio, ter em consideragdo a escolha do formato, isto &, a forma e tamanho do
suporte onde serd empregue a tipografia, pois conta para amplificar ou dissimular uma
mensagem que se pretende transmitir ao espectador.

A tipografia foi pensada como uma relacao de superficies e nao de contornos, ape-
sar do designer entender o caractere como uma forma unificada, o designer de tipos, tem
a preocupacao de projectar o desenho da letra em duas partes, a parte interna e a parte
externa, resultando na forma composta.

A boa tipografia deve reunir forma, equilibrio e cor tendo em conta o bom ou mau

uso que a vai diferenciar.
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Jan Tschichold, um dos trés tipografos mais influentes do século XX via na escrita
do funcionalismo, no uso exclusivo de tipos de letra despidos de quaisquer decoragdes e
no dinamismo da paginacao assimétrica o possivel caracter funcional da tipografia optimi-
zando a comunicacao de forma breve e pragmatica. Assim, os praticantes da Die neue
typographie (a nova tipografia) organizavam os meios elementares da tipografia, letras,
numeros, signos, a fotografia, conferindo a esta organizagap interna a sua base funda-
mental como resposta ao mundo cada vez mais visual.

Jan Tschichold no seu artigo publicado no jornal profissional “*Typographische Mittei-
lungen”, um auténtico manifesto, destacava o notavel trabalho de um artista russo, El
Lissitksy® e estabeleceu alguns principios basicos. A tipografia é moldada por necessida-
des funcionais, o objectivo do planeamento tipografico € a comunicacdo que deve apre-
sentar-se na mais simples, curta e penetrante forma e para a Tipografia servir fins sociais,
os seus ingredientes necessitam de uma organizacao, de conteldo, tanto quanto uma

organizacao do material tipografico propriamente dita.

2.4 A Tipografia expressiva

La tipografia es uno de los elementos con mayor influencia sobre el ca-
racter y la calidad emocional de un disefio. Puede producir un efecto
neutral o levantar pasiones, puede simbolizar movimentos artisticos, po-
liticos o filoséficos, o puede expresar la personalidad de un individuo o

de una organizacion. (Gavin Ambrose y Paul Harris, 2012)°

A letra em si mesma, pela sua forma, contraste e tamanho, pode exprimir ideias ou
reforcar o significado das palavras.
A expressividade das letras reside também nos elementos fundamentais que as

compdem, nas suas formas, nos segmentos e tracos terminais, no peso, etc.

> El Lissitksy (Lazar Markovich Lissitksy) (1890-1941). Acedido, Maio, 10,2014, em
http://www.designishistory.com/1920/el-lissitzky

® A tipografia € um dos elementos com maior influéncia sobre o caracter e a qualidade emocional de um de-
sign. Pode produzir um efeito natural e provocar paixdes, pode simbolizar movimentos artisticos, politicos e
filosdficos, e pode expressar a personalidade de um individuo ou de uma organizacao (traducdo do autor).
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Quando o contetido de uma palavra ou frase assim o permite, o tipo de letra pode
reforcar a interpretacao, o que aumenta a expressividade dos conteidos que queremos
comunicar.

A tipografia manuscrita, caligrafia e rabiscos, tem também um papel fundamental
na tipografia expressiva, sendo esta capaz de transmitir emogdes — por exemplo, ao usar
um tipo de letra manuscrito, esta pode ter conotagdo indesejada de natureza forte ou
mecanica, como também é possivel referir o uso de tipografias em composicoes de duas
formas diferentes, tanto na construgdo como na desconstrucdo. Por construcdao entende-
se por acrescentar qualquer coisa a forma da letra ou a grupo de letras, como por exem-
plo o uso de cor ou cores, que desenvolveremos nos capitulos referentes a comunicacgao e
projectual. A desconstrugdo consiste em desestruturar, em “quebrar” ou melhor dizendo,
em destruir as letras e as palavras.

Podemos exprimir o significado de uma palavra através do espacamento, do corpo

da letra, da colocagdo na pagina, como representado nas figuras 8,9,10.

Fig. 8,9,10 — Exemplos de estudos do Maryland Institute College of Art em, Ellen Lupton —
Thinking with type.
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Na década de 1960, segundo Steven Heller (1999)” o ideal utdpico que induziu os
missionarios do modernismo a estabelecerem regras, limitaram a composicao e restringi-
ram a utilizacao da tipografia. Nesta década iniciou-se uma reacao mais efetiva contra a

rigidez do Estilo Internacional®, que induziu os designers

a ampliar as fronteiras da tipografia, facilitada pela intro-
dugdo de novas tecnologias. l(l‘t.s‘
O Push Pin Studios ja tinha comecado, desde a dé- t I I

cada passada, a recriar as letras e os tipos do texto vito- “ |
riano, Art Nouveau e Art Déco, tendo sido mais facilitado °® I'(.
pela tecnologia da fotocomposicdao, reagindo desta ma- I(‘t
neira a abordagem do Estilo Internacional. A tipografia I’(‘
psicadélica da década de 60, baseada nestes estilos do

século XIX, fez com que a linguagem iniciasse um pro- t“l I‘
cesso de revisdo. A grande quantidade de fontes disponi-

veis em fotocomposicao iniciou o processo de exploracao Fig. 11 — Trabalho de publici-

tipografica; é nesta mesma atmosfera americana que dade na empresa de Sudley &
Hennessey, onde Lubalin tra-

surge Herbert Lubalin e Lou Dorfsman, que compartilha- balhou de 1945 a 1964,

ram os estudos da Cooper Union, fazendo parte da mes-
ma geracao juntamente com Saul Bass. Como refere Frutiger (1998) os designers usaram
a fotocomposicao artesanal conferindo um outro valor a informacao.

Heller (1998) destaca, a representacao grafica deste momento tendo sido transito-
ria, mas serviu de ponte entre dois grupos, propiciando a criacao de uma linguagem de
design que se tornou a esséncia da expressao daquela época, e como também, uma at-
mosfera para a nova face da tipografia das décadas posteriores.

Herbert Lubalin empenhou-se em organizar o espaco de composicao da pagina
através da letra tipografica ou caligrafica, abandonando os padroes modernistas, o estilo
tipografico proprio, que desenvolveu com serifas bem marcadas.

Estabeleceu novas formas de ligaduras, colocando o movimento caligrafico como

parte de seu grafismo. Destacou-se também no design editorial.

7 Steven Heller — especializado em design gréafico, foi editor de arte da The New York Times Book Review e
professor na School of Visual Arts, em Nova York. http://www.aiga.org/medalist-stevenheller/

8 Estilo Internacional — nasceu em 1932 na primeira exposicdo de arquitectura modena no MOMA em Nova
York com a publicagdo do livro dos arquitecto Henry- Russel Hitchcock e Philip Johnson, praticado na primeira
metade do século XX, o funcionalismo teve como destaque o movimento.
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Qualquer mensagem era por ele realcada através de tipos de letra, a sua técnica
impressionou de imediato os professores da escola Escola de Arte Cooper Union, que
acreditavam nao lhe ser dificil ultrapassar o desafio retirando os maiores louvores. Quan-
do Lubalin, entra no mundo da publicidade, nao fazia ideia da revolucao que se processa-
va na comunicacdao de massas e do novo papel do designer, onde em vez de usar o tipo
da maneira convencional, concebeu uma campanha onde manipulava a forma das letras,
condensando e expandindo essas formas, substituindo objectos por letras e transforman-
do-as até em ilustragdes.

O papel de destaque que veio a exercer como fundador na ITC (Internacional Type-
face Corporation) e no jornal U&L (Upper and Lower case) servindo de publicidade para a
empresa de fotocomposicao American Typeface Corporation, ampliou as possibilidades da
accao de projecto na fotocomposicao e na fotoletra, introduzindo a técnica, no campo da
exploragdao do experimental da tipografia, desenhando o Davida, o Lincoln Gothic e o
inesquecivel Lubalin Graph, das expressdoes mais significativas dos anos 70; A “Fact’ e a

“Avant Garde” foram outros exemplos de editorial.

MOTHER

Fig. 12 — Logdtipo Mother and child, criado em 1965, por Herb
Lubalin e Tom Carnase para uma revista que nunca chegou a ser
publicada.

Sao conhecidos também os seus logotipos, com destaque para aquele que realizou
em 1966 para a revista “Mother & Child” (Figura - 12), no qual a crianca esta representa-
da pelo e-comercial colocado no interior de O de Mother, criando uma imagem de protec-
¢ao maternal num jogo visual de perfeita harmonia entre as duas formas. Lubalin, dese-
nha o logdtipo para a revista “Families” (Figura - 13), onde os pontos dos /i juntamente

com o corpo da letra /, completam os trés elementos de uma familia (pai, mae e filho).

27



Families
MARAIAGE

Fig. 13 — Logdtipo Families criado a 1980 e o
Logétipo Marriage criado a 1965, por Herb Lubalin.

Os seus projectos muito raramente eram estudados com a gama completa da cor,
quase tudo era a preto e branco e s depois escolhia as cores, processo que decorria de
ser dalténico o que o tornava particularmente exigente com o sentido da cor. E ao estu-
dar a sua obra, que se destacam dois pormenores importantes no uso da cor onde existia
uma clara predominancia das cores primarias a uma mudanca radical da combinagdo de
todas as cores, conseguindo simular extraordinariamente bem, a presenca das cores pri-
marias.

A linguagem, oral e escrita, capturada de uma forma visual e apoiada pela lingua-
gem ou arte visual da tipografia permite a apreensao do significado intelectual e emocio-
nal da mensagem. Esta é uma proeza dos humanos, que o tipdgrafo procura sempre, com

o equilibrio indispensavel a clareza da comunicacao.

3. A Comunicacao

Para existir comunicacdo é necessario que o receptor perceba a mensagem tal como
0 emissor; a situacdo ideal serd a comunicagdo completa e absoluta, a compreensao a
100%. Como comunicacao é partilha, para haver comunicagdo tem que existir uma parti-
lha de significacdo, em maior ou menor grau. Se nao existe partilha alguma, ndo ha signi-
ficacao logo nao ha comunicagao e vice-versa.

A semiodtica deve ter um sentido de vanguarda criando diferentes formas de comu-

nicacdao. Na antiguidade classica todas as areas de saber faziam parte de um Unico grupo.
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Para Charles Sanders Pierce (1839-1914), o objectivo da semidtica é unir a ciéncia. Para
se atribuir o significado correcto temos de estar dentro do contexto, devemos estar con-
textualizados e ter em conta se o receptor vai descodificar o signo (verbal ou nao-verbal).

A unidade basica de comunicacao — signo, estudada por Saussure (1857-1913) é
composta pelo significado e pelo significante, entendido que o signo é uma entidade bina-
ria, o significado tomado pela descodificacao do signo, constituido pelo seu significante,
aquilo que se pode trocar pelo significante, ja o significante, é tomado pelo elemento ma-
terial que permite receber o signo, é o caso, de quando escrevemos a palavra caneta no
quadro — significante é o quadro onde encontramos os caracteres, onde encontramos o
signo linguistico sobre forma escrita de caneta (suporte visual), ja o significado é o objec-
to que serve para escrever. Dependendo do contexto, o mesmo signo pode ter significa-
dos diferentes, em semidtica nao nos podemos precipitar, para ser atribuido um significa-
do a um signo temos de ter em conta o seu contexto, mesmo em frases mais simples nao
nos devemos precipitar como por exemplo: “o que é uma caneta?”.

Pierce acrescenta um terceiro elemento — “triangulo referente” — signo como unida-
de ternaria, onde tudo aquilo a que se refere o signo, tanto pode ser um objecto concreto
como algo que dificilmente se concretiza, por exemplo a minha caneta, o objecto, aquilo a
que se refere 0 nome caneta, o significante serdao os sons articulados que propagam no
espaco e a capacidade do outro os receberem, ja o significado, sera o objecto que serve
para escrever.

De uma forma geral o processo da comunicacao define-se deste modo. Também os
diversos tipos comunicacionais como a comunicagao visual, oral e a nao-verbal (através
da cor) devidamente contextualizados inscrevem-se estruturalmente no “triangulo refe-

rente”.

3.1 Os elementos da Comunicacao Visual

Para que haja comunicagao e para que esta se estabeleca tem de haver sempre um
emissor - 0 meio de comunicacao que € veiculo de mensagem e um ou varios receptores;
a comunicacao visual transmite essa mesma mensagem, mas através de uma imagem.
Comunicar é o meio fundamental da ligagdo entre as pessoas, para uma pessoa conseguir

saber 0 que se passa no mundo e para que 0s seus conhecimentos sejam enaltecidos
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podemos ler jornais, ver televisdo, ir ao cinema ou ligar a Internet, como também recor-
rer a outras praticas significantes.

A nossa volta existe uma infinidade de imagens que comunicam, tudo o que nos
envolve e estabelece connosco um didlogo, transmitindo-nos uma informacao, tendo em
conta que é fundamental estarmos disponiveis para receber e entender essa mensagem.
Sabe-se que o Homem comunicou de uma forma verbal e nao-verbal através da fala, da
escrita, da expressao corporal, dos sons, dos sinais visuais.

A linguagem como um dos cddigos da comunicacdo verbal mais eficaz, ndo tem um
caracter universal, pois cada povo tem a sua prépria lingua. No entanto, em determinadas
representacOes graficas interpretadas e compreendidas de igual forma pelos diferentes
povos, toma-se como exemplo os sinais de transito — exemplo de comunicagao ndo-verbal
e de comunicagao visual. J& na Pré-Histéria a comunicacdo visual esteve muito presente
na pintura rupestre e nas estatuetas trabalhadas em osso, argila ou pedra, representando
animais que o homem cacgava. Para ter sucesso na cagada muitas vezes desenhavam-se
ou esculpiam-se animais.

Hoje a Comunicacgao Visual abrange praticas significantes tdo diferentes como a pin-
tura, o desenho, a fotografia, o cinema, a televisdao, a internet, mas cada qual com as
suas regras proprias, podendo-se concluir ser a imagem “lato senso” veiculo universal de
comunicagao.

Com a Comunicagao Visual transmitimos ou comunicamos 0 nosso pensamento
através de uma linguagem grafica a que se da o nome de signos visuais, que sao os ins-
trumentos de que a linguagem visual se serve para transmitir a sua mensagem. Tudo isto
¢é aplicado nos diferentes meios de Comunicagao Visual, como por exemplo o Cartaz, que
depois de impresso passou a ser apenas para anunciar produtos comerciais e industriais,
passando a ser utilizado como meio de divulgacao cultural ou de mensagens sociais ou
politicas. Desta forma, podemos dizer que a linguagem é simplesmente um recurso de
comunicacao propria do Homem, que evoluiu desde a sua forma auditiva, pura e primiti-
va, até a capacidade de ler e escrever.

O modo visual constitui todo um corpo de dados que, como a linguagem, podem ser
usados para compor e compreender mensagens em diversos niveis de utilidade, desde o
puramente funcional até os mais elevados dominios da expressao artistica.

Na criacdo de mensagens visuais, o significado ndao se encontra apenas nos efeitos
cumulativos da disposicdo dos elementos basicos, mas também no mecanismo perceptivo

universalmente compartilhado pelo organismo humano, de uma forma mais simples, cria-
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se um design a partir de inUmeras cores e formas, texturas, tons e proporcoes relativas,
oferecendo ao designer uma grande variedade de meios para a expressao visual do con-
tetdo. Ver é o outro passo que se distingue da comunicacdo visual, por ser um processo
que absorve informacdo no interior do sistema nervoso através da visdo (olho) e é com-
partilhado por todas as pessoas, em maior ou menor grau.

Os dois passos distintos, ver e criar, sao interdependentes, tanto para o significado
em sentido geral quanto para a mensagem, no caso de se tratar a uma comunicagao es-
pecifica, existindo ainda um outro campo de significado visual — a funcionalidade, para o
caso dos objetcos que sdo criados e manufacturados para um fim. A luz é fundamental
para a percepcao visual, o homem distingue e imagina aquilo que reconhece e identifica
no meio ambiente todos os outros elementos visuais — linha, cor, forma, direccao, textura,
escala, dimensao, movimento.

A informagdo visual também pode ter uma forma definivel, seja através de signifi-
cados incorporados, em forma de simbolos ou de experiéncias compartilhadas no ambien-
te e na vida.

Até ao século XV a comunicagado escrita, era feita através de cartas, folhetos e li-
vros, sendo uma pratica social estabelecida.

As tecnologias que viabilizaram a comunicagdo escrita foram, originalmente intangi-
veis, mais tarde tangiveis, o pergaminho, as tintas e os pincéis. Tudo era feito a mao e
nada era mecanizado ou automatizado.

Em 1450 Gutenberg cria a prensa de tipos mdveis - surge uma nova tecnologia, um
novo meio que torna possivel imprimir milhares de copias idénticas de panfletos e livros,
tendo contribuido e transformado os meios sociais, econdmicos, politicos e naturalmente,
0s meios culturais, ha excepcao da educacdo que com estes métodos teve a mudanga
mais significativa (Chaves, 2005). A comunicagao passou a ser entendida como a trans-
missdo de estimulos e respostas provocadas, através de um sistema compartilhado, con-
tribuindo para a transmissao e troca de mensagens entre seres humanos. Roman Jakob-
son (2005), estruturalista russo, publicou a “Teoria da Comunicacao” em que analisa a
estrutura da linguagem, defende que para se estabelecer comunicagao, tem de ocorrer
um conjunto de elementos constituidos por um emissor — que produz e emite uma deter-
minada mensagem dirigida a um receptor, mas para que a comunicacao se processe efec-
tivamente entre estes dois elementos, deve a mensagem ser realmente recebida e desco-
dificada pelo receptor, por isso é necessario que ambos estejam dentro do mesmo con-

texto, devem utilizar um mesmo cddigo e estabelecerem um contacto através de um ca-
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nal de comunicacao. No entanto, se qualquer um destes elementos ou factores falhar,
ocorre uma situacao de ruido na comunicacao, entendido como todo o fendmeno que
perturba de alguma forma a transmissao da mensagem e a sua perfeita descodificacao
por parte do receptor.

Codificar, descodificar, feedback sao elementos que pertencem a comunicagdo. O primei-
ro, codificar - elabora um sistema de signos na intencao da comunicacao; o segundo,
descodificar - decifra a mensagem de cada pessoa; o terceiro, feedback - corresponde a
informacao que o emissor consegue obter e pela qual sabe se a sua mensagem foi capta-

da pelo receptor.

3.2 A Comunicacao nao-verbal

A comunicacao pode ser realizada de forma verbal ou ndo-verbal. A comunicacao
verbal exterioriza o ser social e a ndo-verbal o ser psicoldgico,por definicao é dada uma
maior importancia a comunicagao verbal expressa pela linguagem falada ou escrita.

A linguagem ndo-verbal difere da linguagem verbal, através dos movimentos faciais
e corporais, os gestos, os olhares, a entoacao, sdo também dos pontos principais; no en-
tanto, os significados de certos gestos e comportamentos variam muito de uma cultura
para outra e de época para época, 0 que podera provocar comportamentos voluntarios,
como é o caso da comunicagao verbal, e involuntarios como o caso da comunicacao nao-
verbal, que tém funcdes especificas de regular e encadear as interacgdes sociais e de ex-
pressar emocoes e atitudes interpessoais, como o caso da expressao facial, onde por ve-
zes transmitem espontaneamente os sentimentos, mas muitas pessoas tentam inibir a
expressao emocional; o movimento dos olhos - desempenha um papel importante na co-
municagdo, como € o caso de um olhar fixo que pode ser entendido como prova de inte-
resse, mas noutro contexto pode significar ameaga, provocagao; os movimentos com a
cabega — tendem a reforgar e sincronizar a emissao de mensagens; a postura e movimen-
tos do corpo, 0os movimentos corporais podem fornecer pistas mais seguras do que a ex-
pressao facial para se detectar determinados estados emocionais, como é o caso, num
meio profissional os inferiores hierarquicos adoptam posturas atenciosas e mais rigidas do
que os seus superiores, que tendem a mostrar-se descontraidos; os comportamentos ndo-
verbais da voz — no caso da entoagdo, revelam-se importantes no processo de comunica-

¢ao. Uma voz calma geralmente transmite mensagens mais claras do que uma voz agita-
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da; a aparéncia — de uma pessoa reflecte normalmente o tipo de imagem que ela gostaria
de passar, através do vestuario, penteado, maquilhagem, os acessorios pessoais, 0 com-
portamento com que se apresenta, a forma como fala, criando uma projeccao de como
sao e de como gostariam de ser tratadas. As relacOes interpessoais serdao menos tensas
se a pessoa fornecer aos outros a sua projeccao particular e se 0s outros respeitarem
essa projeccao.

Desta forma, a interaccdao pessoal, tanto os elementos verbais como os ndo-verbais

sao importantes para que o processo da comunicacao seja eficiente.

3.3. A Comunicacao com Cor

A cor é uma informagao visual, causada por um estimulo fisico, percebi-

da pelos olhos e descodificada pelo cérebro. (Guimaraes,2000)

A cor é uma das ferramentas mais importantes e versateis a ser utilizada pelos de-
signers. Quando escolhemos uma cor para elaborarmos um trabalho, é preciso ter em
conta que estamos a lidar com um elemento de estimulo imediato, uma vez que combina-
¢Oes e variagdes cromaticas podem ser usadas para alterar a percepcao do contetdo vi-
sual, expressando diversas reaccoes/emocdes tanto no ambito positvo ou negativo, de-
pendendo do fim para que serd utilizado. E também uma forma de comunicacdo ndo-
verbal. Para isso, é extremamente importante estar atento a psicologia e simbologia das
cores, aos seus significados, como também é importante considerar as propriedades da
cor nas suas caracteristicas associativas, como nas associagcdes sinestésicas e emocionais,
ou mesmo nhas suas relagdes com a legibilidade.

As cores influenciam psicologicamente os seres humanos de varias maneiras, e sao

mais ligadas a emogdo do que propriamente a forma (Gamito,2005, p.97).

A cor ndo depende unicamente do mundo exterior, nem é apenas a res-
posta a um estimulo que se percebe. Faz parte da nossa psique, do
consciente, subconsciente, ou inconsciente, e é também uma experién-
cia que integra o comportamento humano. Estando no cérebro, a cor é
também uma emocdo, uma impressao ou sensacao que activa simulta-

neamente o pensamento e o sistema cognitivo. (Gamito,2005,p.97)
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A cor é uma percepgao sensorial que nao é absolutamente idéntica para todos os
individuos; o significado das cores também pode variar através dos tempos, consoante as
diferentes cultura ou a sua utilizacao, pois uma cor pode ter um sentido numa determina-
da aplicacdao e outro sentido completamente diferente, noutra aplicacao. Existem ainda
associagoes aos significados das cores com a sua representagao na natureza, ou com a
temperatura, mesmo sem coincidir com a temperatura fisica.

Nos dias de hoje, os significados atribuidos as cores sofrem influéncias que vém de
um passado remoto. Segundo Pastoureau (1997), existem trés fases de mudancas essen-
ciais, marcadas preponderantemente pelas cores do vestuario. A primeira situa-se na Ida-
de Média, quando as trés cores simbdlicas da Antiguidade (branco, preto e vermelho) sao
substituidas por uma combinagdo de seis cores preponderantes: branco, preto, vermelho,
azul, verde e amarelo, em contrapartida a partir do século XVIII, com a revolugdo indus-
trial, tornou-se acessivel reproduzir qualquer cor, fazendo com que acabasse o dominio de
umas cores em relagdo a outras, embora nao terminassem as preferéncias generalizadas,
nem as associagoes simbdlicas das cores.

O significado da cor so é totalmente adquirido quando ela é utilizada num determi-
nado contexto. E esse contexto que lhe confere o significado. No entanto podemos de
uma forma generalizada atribuir alguns significados e conotagdes que sao mais ou menos
consensuais e generalizados.

De seguida sdao apresentadas de uma forma resumida as conotacOes positivas e ne-
gativas, respectivamente para as cores — branco, preto, cinzento, vermelho, amarelo,

verde, azul, purpura e violeta (Gamito, 2005).

Branco — conotacao positiva: é a cor de pureza, castidade, virgindade e inocéncia e
também do divino, quando associado a religido ou ao sagrado. E ainda a cor da simplici-
dade, modéstia, paz, sabedoria, velhice e da aristocracia ou dos partidos monarquicos;
conotacdo negativa: esta ligada a morte, ao medo e rendicao, cobardia, branqueamento,

e também a auséncia da cor.

Preto — conotacdo positiva: representa autoridade, modernidade e sofisticagao; co-
notacdo negativa: é a cor da morte, ligada aos rituais funerarios e também ao diabo,
transmite soliddo, tristeza e melancolia; é ainda a cor do pecado, desonestidade e desa-
provacao.O preto e o branco usados em conjunto, em composicdes podem significar auto-

ridade e verdade.
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Cinzento — conotacdo positiva: € uma cor calma que indica inteligéncia (massa cin-
zenta do cérebro), tecnologia e trabalho; conotacdo negativa: transmite confusao, tédio e

passividade

Vermelho - conotacdo positiva: fogo, salde, beleza, amor, erotismo, alegria e infan-
cia, dinamismo e criatividade, luxo e importancia, festividade, coisas memoraveis e com-
paixao; conotacao negativa: inferno, guerra, revolugao e anarquia, crime, pecado, perigo

e fogo. O preto e o vermelho, em composicoes podem significar autoridade.

Amarelo - conotacdo positiva: simboliza luz e calor, alegria , energia, vivacidade e
actividade, e também prosperidade e riqueza, porque esta associado a cor do ouro e dos
cereais; conotacdo negativa: € a cor da doenca e da loucura, do declinio, mentira e trai-

cao.

Verde — conotacdo positiva: esperanca e fortuna, sorte, permissao e liberdade, esta
ligado a natureza, a ecologia, e a0 meio ambiente, ao crescimento e a renovacao, e pode
indicar juventude, frescura e salde; conotacdo negativa: azar, veneno e acidez, nausea,
azedume, inveja, inexperiéncia e ingenuidade, ou imaturidade e timidez, e também dete-
rioracao, doenga e morte. E também a cor do que é estranho e inquietante e quando as-

sociado ao amarelo é a cor da loucura.

Azul — Em muitas culturas o azul, é a espiritualidade e da sabedoria; conotagdo po-
sitiva: fidelidade e fé, sonho e evasao, realeza e aristocracia, conservadorismo, sobrieda-
de e conforto, noite, mar ou agua, frio, seguranca e alta tecnologia; conotagdo negativa:

introversao, tristeza e melancolia, censura, ameaca, depressao e frio

Purpura e Violeta - conotacao positiva: bravura, aristocracia, espiritualidade e misté-

rio, conotacao negativa: presungao, pompa, raiva, luto e morte.

Perante a descricdo da cor enquanto elemento pertencente a comunicacao, de in-
trinsecos e mdltiplos significados, remete-nos para a intencionalidade do seu uso de acor-
do com o contexto. Acreditamos que o comportamento da cor como informacao torna

mais evidente a transmissao de uma imagem. A cor funciona como complemento de re-
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forco, mais real que confere ao texto outra abertura, torna-o mais apetecivel e transpa-
rente, mais facilmente apreensivel.

Synesthesia (de origem grega syn, que significa "juntos", e aisthesis, ou "percep-
¢ao") é uma condicdao na qual pessoas normais experimentam uma mistura de dois ou
mais sentidos. Durante décadas o fendmeno foi frequentemente classificado como falso
ou como sendo simplesmente uma memoria, mas foi demonstrado recentemente que é
real. Pensa-se que ocorre por causa de uma activacdo cruzada, em que duas areas do
cérebro normalmente separadas desencadeiam actividade uma na outra.

A medida que a ciéncia explora 0os mecanismos envolvidos na sinestesia, também
esta a aprender sobre como o cérebro processa a informagado sensorial e como a utiliza
para fazer conexdes abstractas entre inputs aparentemente nao relacionados.

A expressao percepcdo unida significa que a partir de um estimulo, como um cheiro,
som, nimero, ou uma letra, ha quem veja cores, ou o contrdrio- a visao de uma cor pode
despoletar outro sentido como um cheiro, um sabor, ou uma sensagao.

No cérebro de um sinestésico as cores tém outras propriedades, sao percepgoes fi-
sioldgicas com respostas quimicas cerebrais, sendo realmente percebidas de uma maneira
particular em cada caso. Uma em cada duas mil pessoas sentem sinestesia. Elas podem
saborear formas, ou ver nimeros em cores. As propriedades sinestésicas da cor sao mui-
tas vezes utilizadas para através de associagbes para compensar ou despoletar certos
estimulos e provocar outras sensacoes.

Procurar reforcar a mensagem dos textos, com os elementos cromaticos que selec-
cionamos enriquecendo a mensagem intrinseca, é o desafio crucial do presente Projecto

de Tese.

4. O Design editorial

O presente Projecto enquadra-se na area cientifica de Design de Comunicagdo, a
que pertence o Design Editorial. Como particularidade do design grafico, o projecto visual
de uma edicdo, compreende o processo de planeamento envolvendo textos e imagens de
cuja composicao resultara uma publicacao — livros, jornais, revistas, catalogos e inUmeras

outras plataformas de comunicagao visual.
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(...) a area de conhecimento e a pratica profissional especifica que
tratam da organizacao formal de elementos visuais — tanto textuais
quanto nao textuais que compdem pecas graficas feitas para a re-
producdo, que sdo reproduziveis e que tém um objectivo expressa-

mente comunicacional. (Villas-Boas, 1999)

O design editorial relaciona-se com ilustradores, fotdgrafos, infografistas, jornalistas
e redatores, além de manter contacto com graficas. Questdes como legibilidade, leiturabi-
lidade, harmonia e equilibrio permeiam todo o projecto na area de design grafico, ndo
sendo excepcdo em design editorial, sendo o designer responsavel por toda a edicao,

onde o principal objectivo é comunicar, informar e instruir.

4.1. O livro

E de considerar, que o designer ao construir um livro tem de ter em conta um vasto
numero de situacdes e ao mesmo tempo de restrigdes, pois, o projecto grafico s6 culmi-
nara num livro perfeito se todo o processo for pensado e considerado no seu todo. Num
projecto de construcdao de um livro, o designer ao definir a diagramacao, deve valorizar o
texto, escolhendo a tipografia mais adequada, utilizando recursos e técnicas que sao fun-
damentais para uma edicao, a escolha da grelha, a hierarquia da informagao, como tam-
bém das cores e de composicOes adequadas a edicao que se pretende desenvolver. A
substancia deste livro, resulta da intencdo de demonstrar como o design grafico contribui
com um minimo esforco — “um golpe de vista” — para a apreensdao de uma mensagem
escrita muitas vezes de compreensao mais demorada, tantas vezes incompreensivel.

O contetdo das multiplas mensagens tratadas graficamente foi inspirado em textos,
poemas, frases de escritores que fomos retendo na memdria e que nos causaram, no
momento da leitura, sensacodes cuja sintese se traduziu em imagem, cor, luz, movimento.

Os escritores escolhidos Florbela Espanca (1894-1930), Alexandre O “Neill (1924-
1986), José Luis Peixoto (1974), Fernando Pessoa (1888-1935), Vergilio Ferreira (1916-
1996), Milan Kundera (1929), Eugénio de Andrade (1923-2005), Herberto Helder (1930),
Sophia de Mello Breyner (1919-2004) tém de comum o prazer da escrita em que o texto

produzido é usado para referir algo que pode ser lido para fazer sentido. O texto apresen-
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ta-se, sob o ponto de vista semidtico como uma sequéncia significante, um sistema de
signos, constituido em forma de palavras — orais e escritas -, imagens, sons, gestos, cons-
tuido e interpretado sempre com referéncias as convencoes de género e como meio parti-
cular de comunicacao. O texto é produto de representagdo e figuragdo, numa relacao
biunivoca do emissor/escritor com o seu receptor ou destinatario/leitor marcada por pro-
priedades semidticas de enunciacdo e do enunciado.

Na escolha dos escritores prevaleceu apenas o critério do gosto pessoal, onde a ra-
zdo e a capacidade de sensibilizacdo por vezes se confundem. A subjectividade destas
escolhas desafia a imaginacdao que procura solugOes figurativas igualmente subjectivas,
porque estas e nao outras. Sem perder de vista o objectivo, a preocupacao é demonstrar
0 enorme potencial comunicacional do design editorial.

Florbela Espanca (1894-1930), antes de mais uma poetisa que impressiona pela
forma como aborda o tema do amor usando como ingredientes a soliddo, a tristeza, a
saudade, a seducdo, o desejo e a morte. Assume a tematica amorosa com um Eu muito
presente utilizando largamente vocabulos que reflectem a sua paixao: alma, amor, sau-
dade, beijos, versos, poeta e varios outros, sempre destes derivados. Foi esta constante
que nos impressionou.

Alexandre O "Neill (1924-1986), poeta surrealista foi publicitario de profissdao. O seu
ganha pdo de sempre foi o de redactor publicitario. E da sua autoria a frase publicitaria
“Ha mar e mar, ha ir e voltar”. A relacdo que soube estabelecer entre a poesia, a literatu-
ra e a publicidade com caracter lidico no seu jogo de palavras contribuiu para eleger a
sua obra para este livro.

José Luis Peixoto (1974) escreve porque entende ser a escrita algo que acrescenta

a quem |é e obrigatoriamente deve saber transmitir a vitalidade da lingua. Desafio que
pode ser potenciado pela ilustracao.
Fernando Pessoa (1888-1935) é o fascinio pela estética da invencao heteronimica que
atravessa a sua obra que revela a famosa misteriosidade do Poeta. "Com uma falta de
gente coexistivel, como ha hoje, que pode um homem de sensibilidade fazer sendo inven-
tar os seus amigos, ou quando menos, os seus companheiros de espirito”, do Livro do
Desassossego. Os heteronimos sdo personagens poéticas completas através das quais
Pessoa reflectiu profundamente sobre a verdade, a existéncia, a identidade.

Vergilio Ferreira (1916-1996) escritor e pensador autor do “crer para ver”. Autor de
“Mudanca”, obra que marcou a transigao entre o neorrealismo e o existencialismo, deba-

teu-se com o dilema sonho versus razdo/acgao, procurando um sentido para a condicao
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humana, questado sensivel, complexa mas inspiradora.

Milan Kundera (1929) é um escritor checoslovaco com um percurso de vida muito

marcado pelo pds-guerra tendo-se envolvido com Vaclav Havel na Primavera de Praga em
1968 esmagada pelas forgas do Pacto de Varsdvia nesse mesmo ano. Refugia-se em Paris
onde se afirma como romancista, sempre muito critico dos soviéticos. “A insustentavel
leveza do Ser”, o livro mais conhecido, refere a fragilidade da natureza do destino, do
amor e da liberdade humana. Recheada por uma excelente narrativa que suscita ao leitor
imagens que problematizam o sentido da vida, representam um desafio para o designer.
Eugénio de Andrade (1923-2005) de seu nome José Fontainhas a quem José Saramago
chamou o “poeta do corpo”. A sua poesia releva da importancia da palavra, quer no seu
valor imagético, quer ritmico. A sua poesia é marcada por certa musicalidade em que a
figuragdo do Homem, ndo o individuo mas integrado no colectivo — ser eminentemente
social — que se harmoniza num lugar de encontro (natureza, terra, campo) ou luta num
lugar de opressao, de conflito (cidade) onde a escrita se ergue, combativa.
Herberto Helder (1930) poeta original manifesta alguma aversao ao ser humano envol-
vendo-se numa atmosfera algo misteriosa. Recusa prémios, ndo da entrevistas. A sua vida
multifacetada transporta para a escrita uma marca mistica servida por uma linguagem
inspirada na Alquimia e na Mitologia edipiana.

Sophia de Mello Breyner (1919-2004) entendia a poesia como valor transformador
fundamental. A forma simples e original como usa a palavra reflecte uma sabedoria “mais
funda do que o simples saber” (Eduardo Lourenco,1985).

A partir da escrita destes autores, buscamos o objecto — livro — onde através da
ilustragdo vivenciaremos as mensagens selecionadas, com o titulo do livro — “tipo um li-

n”

Vro-.

4.1.1. A Capa

A capa de um livro é a uniao de uma cobertura protectora que une as pagi-
nas,sendo o ponto de partida para o desenvolvimento de um projecto de edicao, onde
existem 3 tipos de capas, em termo graficos. A capa de brochura, onde se utiliza uma
folha com a mesma gramagem de papel que o miolo do livro, a quando da impressao final

é cortada ao mesmo tamanho que o miolo; A capa dura, considerada a mais resistente

39



caso venha a ter maior uso, a base é de cartdo, onde por norma é maior que o principal
de forma a que se tome em conta as margens ao elaborar a capa para este tipo de enca-
dernacao; A capa mole, utilizada mais em livros de leitura bem como nos manuais escola-
res, por ser de baixo custo, tradicionalmente é de cartolina ou de um papel com grama-
gem superior a das paginas do livro, também cortada ao tamanho do miolo.

Para a construcao da capa do livro, optou-se por utilizar duas tipografias, uma seri-
fada e outra nao serifada. A serifada — Didot, e a ndo serifada — Berthold Azkidenz Gro-
tesk BE. No essencial, focalizamos o jogo de palavras de “tipo”, utilizou-se a primeira des-
crita ,e para “um livro” a segunda. Como referido anteriormente, sendo o ponto de parti-
da para o desenvolvimento do contéudo do projecto, optou-se por uma apresentacao
simples, embora o importante foco esta no jogo das palavras, de “tipo” — da origem da
palavra tipografia, e “um livro”, por ser exactamente o préprio significado que a palavra
tem. Por fim, a apresentacao da contra-capa € apenas identificativa do projecto, com o

respectivo nome, e area de estudo onde o projecto se insere.

4.1.2. O Formato

Corresponde ao aspecto fisico do livro, a relacdo que existe entre a largura e altura
de uma pagina. Jan Tschichold (2007), afirma que o livro ao ser projectado pelo designer
deve considerar o destinatario, avaliar o sistema de leitura e de manuseio, e paralelamen-
te manté-lo coerente com o projecto final. Ao selecionar o formato, tendo em conta o que
o autor refere, deve-se dar importancia aos formatos standards das folhas e rolos de pa-
pel, de forma a que ndo haja grande desperdicio de material, como também é importante
considerar o contetido dependendo da informagdo que vai ser utilizada; sendo um catalo-
go de fotografia, convém ser de um formato grande, de forma que a informacdo das ima-
gens seja valorizada. No caso deste projecto e porque as ilustracdes eram de dimensdes
diferentes, o formato escolhido foi 25x25 cm, quadrado, por se tornar mais acessivel e

facilitar a construcao dos /ayouts das paginas.
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4.1.3.Layout

O "layout" dependera sempre do formato escolhido; a partir do formato, desenvol-
ve-se uma grelha — organizagdo interna da pagina por areas da mancha de texto e atra-
vés das margens, definindo a posi¢do do texto e da imagem. A paginagao do layout, pode
ser simétrica — a pagina esquerda é o espelho da direita, onde o centro do livro é a linha
guia, tendo a margem igual em todos os lados da folha, como também podera ser assi-
métrico. Neste projecto, pertende-se criar um livro de forma a unir as ilustragdes que fo-
ram criadas através de leituras de obras literarias, variando os formatos tanto para ao
texto como para a imagem, pois as proprias imagens visuais sdo comandadas de forma
livre e espontanea. Mantendo sempre o mesmo tipo de letra e cor, como também a pagi-

nacao colocada no canto inferior do lado exterior das paginas.

4.1.4. Tipografia

Com a evolugao das tecnologias nomeadamente com os computadores, a tipografia
sofreu uma grande evolucdo, passando a existir um ndmero indefinido de fontes tipogra-
ficas. Na construcdo editorial do livro a tipografia é factor determinante, proporciona boa
legibilidade. A sua escolha, caracteristicas, desenho das letras, espacejamento, entreli-
nhamento e dimensao da fonte concorrem para uma leitura agradavel.

A escolha da tipografia € um passo importante. Contudo se o conteldo for mau a
escolha tipografica jamais o salvara. Se o texto for mondtono, ndo serd uma boa tipogra-
fia, que evitara que o leitor termine a sua leitura antes do final do livro (Hulburt,1986).
Por existir preocupacao com a legibilidade, escolheu-se um tipo de letra escorreita de

modo a proporcionar uma boa leitura com o minimo esforco.

4.1.5. Representacgao grafica — Ilustracao
A ilustracao, ao longo do tempo, desempenhou um papel importante que a levou ao
estatuto de arte, inundando o mundo actual nos livros, revistas, jornais, moda, publicida-

de, industria, videojogos, entre outros.

41



O livro constitui a base de suporte para a compilagao das interpretagdes dos textos
literarios seleccionados.

Munari (1997) afirma que a representagao grafica de um livro deve ser acessivel a
todas as sociedades, adaptavel a todas as linguas e de leitura rapida e directa, ganhando
um conceito narrativo, o inverso da obra de arte, através da forma, cor, textura e propor-
¢ao, por fim surgindo um significado, uma explicagao.

Essas alteracdes de significado, transforma a ilustracao num complemento do tex-

to, conferindo-lhe coeréncia estimulando a exploragdo da linguagem/imagem visual.

4.1.6. Producao Grafica

A producdo grafica é a finalizagdo do livro. A principal tarefa que aqui se desempe-
nha é a organizacdo e supervisdo da realizacao de pecas graficas, e a responsabilidade
por viabilizar, acompanhar e fiscalizar a confeccao de matrizes, impressao e acabamentos.

A pega grafica projectada foi um livro, e para isso existiu uma sequéncia de proces-
sos, desde a proposta, a pesquisa, a linguagem, a criagdo e por fim a finalizagcao, estando
esta Ultima fase dividida em trés grandes areas, a pré-impressao, a impressao, e 0s aca-
bamentos. A pesquisa para a fundamentacao deste tdpico levou-nos a consultar essenci-
almente o livro “O Manual de Reprodugdo Grafica”, de Conceicao Barbosa (2009), por se
tratar de uma autora portuguesa que estudou detalhadamente a realidade das graficas e
das producgOes graficas portuguesas, criando um instrumento fundamental para todos os

envolvidos na area.

4.1.7. Acabamentos

Os acabamentos, sao processos, que dao forma ao suporte impresso. Os acaba-
mentos incluem varias modalidades: cortes (simples, ou cortante especial), a dobragem e
a vincagem, relevo e cunho, estampagem a quente, verniz, plastificacdo, encadernacao,
capa (brochura, dura ou mole). A escolha do acabamento implica uma analise de custos

alternativos. O custo é uma varidvel extremamente importante do acabamento.
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5. O Projecto

Nesta fase, depois da definicdo das intencdes para o projecto, passamos a fase de
escolha do conjunto de textos, o que nos permitira desenvolver e testar as ideias de for-
ma mais concreta.

Desta forma, foi seleccionado um grupo de nove escritores, sendo a maioria autores
portugueses, ha excepcao de Milan Kundera (1929). Florbela Espanca (1894 — 1930),
Alexandre O Neill (1924 — 1986), José Luis Peixoto (1974), Fernando Pessoa (1888 —
1935), Virgilio Ferreira (1916 — 1996), Eugénio de Andrade (1923 — 2005), Herberto Hel-
der (1930), Sophia de Mello Breyner Anderson (1919 — 2004), Milan Kundera (1929), au-
tor checo, todos eles, escritores que marcaram a literatura.

A intencionalidade deste projecto é criar imagens visuais para um conjunto de tex-
tos seleccionados: poemas, pensamentos, excertos de histérias dos escritores menciona-
dos; assim o ponto forte foi, através da nossa sensibilidade (de algum modo subjectiva),
procurar a emocao do que é transmitido e através disso, recriar nas ilustracdoes outras
emogoOes para o leitor. Perante as pesquisas feitas, optou-se por fazer as ilustracoes em
diferentes suportes e com diferentes técnicas.

Neste capitulo, sera feita uma analise e reflexao de todas as ilustracdes produzidas.
As conclusOes retiradas desta analise contribuiram para a construcao do produto final, um
livro, cujo didlogo com o leitor se fara através das ilustracdes tipograficas e dos seus sig-
nificados, formas e cores, sendo apresentada a planificagcdo do protétipo final no ponto 6.

As ilustracOes nas paginas seguintes sao apresentadas com orientacao vertical e
orientacdo horizontal. A ordem da apresentacgao das ilustracdes segue a identificacao da
obra literaria e respectivo autor, seguida da apresentacdo de cada ilustragdo que foi de-
senvolvida e por fim, a memoria descritiva de cada imagem onde estao referidas as di-

mensoes reais em que foram executadas.
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Obra 1

Autor - Florbela Espanca
(Soneto)

Pequenina

“Es pequena e ris... A boca breve
E um pequeno idilio fragil e mimosa!

Cofre de beijos feito sonho e neve!

Doce quimera que a nossa alma deve
Ao céu que assim te fez tdo graciosa!
Que nesta vida amarga é tormentosa

Te fez nascer como um perfume leve!

O ver o teu olhar faz bem a gente...

E cheira e sabe, a nossa boca, a flores

Quando o teu nome diz, suavemente ...

Pequenina que a Mae de Deus sonha,
Que ela afaste de ti aquelas dores

Que fizeram de mim isto que sou!”
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Imagem A
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Imagem B
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Memoria Descritiva — Obra 1

Guedes (1985), afirma que muitas pesquisas biograficas sobre Florbela Espanca
mostraram muitas lacunas, por terem ou datas erradas ou falsas afirmacgdes. O autor des-
creve detalhadamente no seu livro — "Obras completas de Florbela Espanca”, alguns dos
dados da sua vida e obra.

Perante a leitura do soneto de Florbela Espanca e analisado o poema "Pequenina", é
importante referir que a poetisa se distancia da imagem tradicional da mulher. A ideia de
que a mulher se assemelha a imagem da mae nao existe, realgando o contraste entre a
continuidade e a pureza do ser descrito e a dor ao nascer.

Assim, ao olhar para a Imagem A (com dimensdes de 20x26 cm), optou-se apenas
pela escolha do primeiro verso “és pequenina e ris, a boca breve” talvez a melhor descri-
cao do sorriso de uma crianga, representado por diferentes cores pastel — castanho, la-
ranja e amarelo. A mancha castanha preenchida pela frase "a boca breve" estad associada
ao conforto, estabilidade, representando a consciéncia. Cria um sentimento de interiori-
dade, completada por um circulo, por ventura evocativo da gestacao de um novo ser.
Associado a criatividade, o laranja tem a intencao de despertar a mente do observa-
dor/leitor no processo de assimilacao de novas ideias, criando a liberdade para a continui-
dade da leitura do soneto. O uso do amarelo da mesma forma que o contorno do laranja,
transmite alguma luminosidade a um ambiente de cores terra, intimista e melancdlico. O
pintor Vicent Van Gogh (1853 — 1890), nas suas obras explorou bastante e de forma in-
tensa a tonalidade de amarelo, e constata-se esta tendéncia em representar os ambientes
mais frios e escuros com a cor amarela, criando o mesmo sentimento embora a ideia fos-
se representar paisagens sombrias. No caso desta imagem, através da leitura do soneto,
0 uso da cor tem um papel importante por criar sensagdes menos negativas e no caso da
autora, a cor ajudou a criar outras sensacoes e percepgoes. A imagem complementa-se
com tipografia manuscrita que realca, pela imagem, a forca da palavra.

Analisando a Imagem B (dimensdes de 35x10cm), é possivel ver a interligacdo que

A\ /4

existe entre a mancha e o tipo de letra, o proprio encaixe que é feito entre o “e” e 0 “ris”
cria a0 mesmo tempo um sentimento de alegria. Tal como referido no Capitulo II, do pon-
to 3.3 sobre a comunicacao com a Cor, percebemos que uma vez combinadas, estas vari-
acdes cromaticas, criam no leitor a percepcao do contetdo, expressando diversas reac-

¢oOes positivas e negativas. As cores usadas para o fundo de mancha a aguarela foram, o
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azul e o vermelho, que depois através da mistura da agua e do préprio movimento fez
surgir outras tonalidades; o azul transmitindo fidelidade e o vermelho por simbolizar calor
mas ao mesmo tempo, negativamente simbolizar violéncia. A autora, ao escrever o seu
poema sente essa dualidade interior, esse drama emocional, dizendo a “Pequenina que a
Mae de Deus sonha / Que ela afaste de ti aquelas dores / Que fizeram de mim isto que

sou”, escrevendo ja crescida o que nao conseguiu ser enquanto pequena.
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Obra 2

Autor - Florbela Espanca

“A ironia é a expressao mais perfeita do pensamento”.

Imagem C
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Memoria descritiva — Obra 2

Os versos de Florbela sao o retrato fiel da sua vida. Uma poetisa, cuja finalidade ar-
tistica parece ter sido demonstrar que na vida nao existia alegria, nem beleza, nem liber-
tacdo. Na sua escrita existe um certo nimero de palavras em que insiste incessantemen-
te. A palavra “"EU”, muito frequente, em quase todas as suas pecas poéticas, como tam-
bém, palavras relacionadas com paixao — alma, amor, saudade, beijos, versos, poeta.

Perante a citacao escolhida “ A ironia é a expressdao mais perfeita do pensamento”,
partimos do significado da palavra “ironia”, que é algo que afirma o contrario daquilo que
se quer dizer, aquilo que se pensa/sente. Associada a “expressao do pensamento”, Flor-
bela Espanca pretende manifestar, criticar, denunciar algo ou alguma coisa, quando na
realidade quer desvalorizar, ou ndo fosse ironia o contrario daquilo que se quer dizer,
aquilo que se pensa.

Para esta citagdo, foi criada uma imagem visual com o tamanho de 19x25 cm (apre-
sentada em seguida), através de ferramentas manuais e digitais. A letra é do tipo serifa-
do, de estilo romantico. Foi escolhida para transmitir as palavras-chave da citacdo: “iro-
nia” e “expressao”. E importante referir a sobreposicao que foi dada ao tratamento das
letras, de forma a criar esse sentimento de dualidade — 0 denunciar algo ou alguma coisa
quando na realidade se esta a desvalorizar, mas o qué é que ndo se sabe exactamente.

Para a letra “A” que esta apresentada em primeiro plano, usou-se um fundo que foi
feito com tintas de aguarela, transmitindo para o espectador movimento e agitacdo, sen-
do a prdpria ironia e expressao que é citada pela autora. A sobreposicdao dos textos repre-
senta o sentido da ironia, a duplicacdo de significados, muitas vezes um segundo sentido,
um gesto ou um esgar (careta), que sublinha e chama a atencao para o sentido que deve
ser dado, na real interpretacao da mensagem. Sao as insinuacdes muito tipicas no humor
portugués, quando a ironia ndo é assertiva.

As cores usadas para a representagao da imagem visual foram essencialmente o la-
ranja e o vermelho, apresentadas de uma forma mais leve, o azul, amarelo e verde. O
laranja combina com a energia do vermelho e a alegria e luminosidade do amarelo, ex-
primindo criatividade e determinacdo, conferindo firmeza, na mensagem do sentido da

ironia.
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Obra 3

Autor - Alexandre O ‘Neill
(Campanha publicitaria)

“Ha mar e mar ha ir e voltar".

Imagem D
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Memoria descritiva — Obra 3

Alexandre O "Neill, destacado pelo seu espirito rebelde, irreverente e pelo seu olhar

observador para além da realidade, foi um importante poeta no movimento surrealista
portugués.
A citacdo do autor “Ha mar e mar, ha ir e voltar”, surgiu para uma campanha publicitaria
de prevencao contra o afogamento nas praias portuguesas, nos anos 80; foi depois
transmitida as geragbes seguintes, tendo sido um bom exemplo de como uma frase su-
gestiva, associada a uma ideia forte, que toca as pessoas, pode ser consagrada, de tal
modo que o seu significado ultrapassa o contexto em que foi usada inicialmente, tornan-
do-se numa expressao fixa com um sentido aplicavel em diversas situacoes. Poderdo os
portugueses sentir tradicionalmente o apelo do mar, mas é uma frase que fica na memoé-
ria, continuando nos dias de hoje como aviso, relativamente ao cuidado que devemos ter
quando nos aventuramos no mar. O autor surpreendia com o cuidado que expunha no
uso da sua expressao linguistica.

Para esta citacao, foram criadas quatro imagens visuais diferentes, com as dimen-
sOes de 14x27 cm (Imagens D, E e F) e 16x12 (Imagem G) em plano vertical. Nas primei-
ras trés usa-se em todas o mesmo estilo de tipografia, recta e vertical, a excepcao da
imagem G. Nas Imagens D, E e F, foi escolhida uma tipografia de forma a criar e “radica-
lizar”, a ideia de que o ser humano tem do mar. Cadtico, turbulento, e sempre imprevisi-
vel, e por isso se justifica o autor ter criado nos anos 80 este apelo aos banhistas, que
nos acompanha até aos dias de hoje, como referido anteriormente. A Imagem E fiel a
forma dela propria e a Imagem F, ja trabalhada e modificada. A intencao é representar
duas imagens visuais iguais, pela forma, cor, e essencialmente através da tipografia criar
no espectador sensacOes diferentes e mais importante ainda, o gosto pela leitura. Na
Imagem G, existem dois tipos de tipografia, embora ambas sem serifas e graficamente
trabalhadas de forma diferente transmitindo ritmo, reforgado pelos cortes e deformacdes
que se ligam ao movimento ondulatério e ao vaivém das ondas.

O foco central desta abordagem, parte essencialmente do significado que a propria
frase transmite num sentido imediato que é o de movimento, o “ir” e “voltar”. Paralela-
mente e descortinando outras sensacdes encontra-se também o outro lado que é a pacifi-
cidade, e pela associacdo ao mar inevitavelmente ha cor azul, convidando o leitor a con-

centracdo. A presenga do branco, associada a pureza, ao sentido de clareza esta presente
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nas quatro imagens visuais. Também a paleta de cores, representadas nas Imagens D, E
e F, o laranja (mais representado na Imagem G), o verde e o amarelo geram sentimentos
de esperanca e alegria, de refrescamento da mente. Verde, transmitindo também o re-
pouso, a vivacidade e cautela, de atencao e respeito pelo mar. Amarelo, considerada uma

cor activa e enérgica, transportando o optimismo na ida e no regresso.
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Obra 4

Autor - José Luis Peixoto
(Diario de Noticias, 2003)

“Ha muitas coisas que percebo que nao sou, mas dizer exatamente o que sou nao

consigo. Tento, dia a dia, ganhar o titulo de ser uma pessoa. E ja nao é pouco”.

Imagem H

59



Memoria descritiva — Obra 4

José Luis Peixoto, narrador, poeta, dramaturgo portugués, procura sempre a verda-
de ao escrever, porque os leitores sentem, sendo a mentira impossivel na boa leitura.
Trata-se de ordenar, esquematizar ndo sé sentimentos como ideias que temos de uma
forma vaga mas que entendemos melhor quando vemos em palavras e procurando cons-
truir empatia. Através da leitura temos oportunidade de estar na pele de outras pessoas e
de sentir coisas que nao fazem parte da nossa vida, mas que no momento em que lemos
conseguimos perceber como é que elas sao/existem.

Esta citagdo surgiu como resposta a uma pergunta numa entrevista feita por Cristi-
na Pires no Jornal do Diario de Noticias. A jornalista inquiriu-o sobre como ele se descre-
veria enquanto pessoa.

O detalhe desta imagem visual, parte essencialmente da palavra “sou”. Tomando a
dualidade do ser, que o ser humano tem constantemente no seu dia-a-dia, de estar em
constante mudanca com ele proprio onde a forma tem que acompanhar o seu conteudo.
O interesse aqui criado para o espectador, ao ler a citacdo e confrontar-se com esta ima-
gem visual, € mostrar como, através da cor e da sobreposicao da tipografia, se cria real-
mente este sentimento constante e diario que o ser humano tem com ele prdprio de viver
em constante aprendizagem, transmitindo um sentimento de agitacdo interior na utdpica
buscar da perfeicao. E também de denotar que a leitura visual que é feita se encontra na
posicao vertical, pelos aumentos e diminuicdes das letras, diluindo-se sobre o fundo, que
foi feito com aguarelas através de tons melados mas esbatidos (amarelo, azul, vermelho,
verde). As conjugacoes de cores surtem o sentimento constante de crescimento interior.
Através do azul, por ser uma cor que exprime tranquilidade, destacam-se as palavras
“dia-a-dia” e “uma pessoa”. O amarelo e o vermelho a palavra “sou”. Amarelo por ser
uma cor activa, transmite luminosidade e vermelho associado ao desejo, ao amor, que
existe no proprio ser de estar em constante mudanga e crescimento, capaz de dar uma
resposta emocional mas também fisica. Foi usada para representar o restante texto, por

tratar de um aspecto tao sensivel e pessoal.
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Obra 5

Autor - Fernando Pessoa

“As vezes ouco passar 0 vento, e sé de ouvir o vento passar, vale a pena ter nas-

cido.”

Imagem I
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Memoria descritiva — Obra 5

Fernando Pessoa, um estudante brilhante, frequentou o Curso Superior de Letras
durante dois anos, mas acaba por desistir. Preferiu estudar por si mesmo, frequentando a
Biblioteca Nacional, onde leu livros sobre temas ligados a filosofia e principalmente sobre
literatura portuguesa. E através do seu proprio estudo que produz os textos de poesia e
prosa em Inglés, e mais tarde em entre 1912 e 1913 publica o seu primeiro ensaio de
critica literarias, e o primeiro texto de prosa criativa (excerto do livro do "Desassossego").
Era uma pessoa reservada e timida, embora depois da sua morte, ninguém fazia ideia do
imenso e variado universo literario acumulado na grande arca, onde tinha guardado os
seus escritos, com poesia, pecas de teatro, contos, criticas literarias, tradugdes em inglés
e francés. Um escritor, como entre todos os apresentados ao longo deste projecto que
tinha um aspecto caracteristico na sua escrita, os heterénimos varios que criou— Alberto
Caeiro, Alvaro de Campos, Ricardo Reis, como os muitos outros alter-egos do autor, ten-
do criado também um heterénimo feminino, com o nome de Maria José. Hoje em dia,
ainda ha muitas obras que estdo para ser publicadas.

Feitas varias leituras, optou-se pela expressao “As vezes ouco passar o vento, e s6 de
ouvir o vento passar, vale a pena ter nascido" atribuido a Alberto Caeiro.

Entende-se pela palavra “vento”, o ar atmosférico que se desloca numa direccdo, no
sentido figurado, algo rapido, favoravel. Na imagem visual criada, a palavra que salta a
vista é a do “vento”, pelo sentido exacto do seu préprio significado; o vento ao estar em
movimento transmite fluxos de ar, e o ar que nds enquanto seres humanos respiramos
(como também os animais), estimula sensagOes, traz-nos sons, faz-nos sentir o prazer de
estar vivos e por isso o autor referir a importancia que o ar tem para o ser humano poder
existir.

Escolheu-se uma tipografia serifada, por descrever o movimento, ao mesmo tempo
a tranquilidade e concentracao presentes no texto, ou seja, embora o vento seja turbu-
lento, nesta frase de Pessoa surge a descrever uma certa paz interior. Ambas as imagens
tém um contorno suave de tons rosas e cinzentos. Rosa por transmitir a docura, a tran-
quilidade com que a imagem nos é apresentada, e cinza, pela neutralidade, a reflexao
que é dada para o leitor se questionar sobre a imagem criada. A imagem J excepcional-
mente tem o desenho delineado da palavra com os tons referidos anteriormente, transmi-

tindo esse movimento.
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As restantes palavras que preenchem o significado da frase fazem o contorno da
palavra, mostrando essa sensacao de movimento e de ritmo. As imagens foram crias em

suporte digital, com dimensdes 54x17 cm.
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Obra 6

Autor - Vergilio Ferreira

in “contra-corrente”

"0 que ha para la do sonhar?
Céu baixo, grosso, cinzento
E uma luz vaga pelo ar
Chama-me ao gosto de estar
Reduzido ao fermento

Do que em mim a levedar

E este estranho tormento

De me estar tudo a contento,
Em todo o meu pensamento

Ser pensar a dormitar.

Mas que ha para |a do sonhar?”
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Imagem K

CEU BAIX0O, GROSSO,CINZENTO

E UMA LUZ VAGA PELO AR
CHAMA-ME AO GOSTO DE ESTAR
REDUZIDO AO FERMENTO

DO QUE EM MIM A LEVEDAR

é ESTE ESTRANHO TORMENTO

DE ME ESTAR TUDO A CONTENTO,
EM TODO O MEU PENSAMENTO
SER PENSAR A DORMITAR.

MAS QUE HA PARA LA DO SONHAR?
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Imagem L

o que ha
1parala
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céu baixo, grosso,cinzento

e uma luz vaga pelo ar
chama-me ao gosto de estar
reduzido ao fermento

do que em mim a levedar

€ este estranho tormento

de me estar tudo a contento,
em todo o meu pensamento
ser pensar a dormitar.

mas que hd para la do sonhar?
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Memoria descritiva — Obra 6

Vergilio Ferreira reuniu em si diversas facetas, a de fildsofo, a de escritor, a de en-
saista, a de romancista e a de professor. Foi na escrita que mais se destacou, sendo um
dos intelectuais contemporaneos mais representativos. Por ser um escritor preocupado
com a vida e a cultura, era um existencialista por natureza, pelos problemas da condigao
humana.

As suas obras receberam influéncias de grandes pensadores, como o matematico
Pascal, o filésofo Kant, como também o celebre Santo Agostinho. Este poema foca-se na
pergunta “o que ha para la de sonhar?”.

O dilema sonhos versus razao/accao é persistente, de uma maneira ou de outra, em
grande parte da sua obra, e estd presente nas Imagens K e L. Tal como é referido no
Capitulo II, no ponto 3.1, sobre a Comunicacado Visual, para existir comunicagdo tem que
existir um emissor, um receptor e um meio ou canal. S3o estes opostos (sonho/ realida-
de) que acompanham esta imagem visual. No primeiro plano de ambas as imagens, em-
bora de tipos de letras diferentes, na Imagem K — um tipo de letra sem serifa, com for-
mas mais geometrizadas, e na Imagem L — um tipo de letra com serifa. Ambas tém um
tipo de letra muito concreto e contrastante quanto baste em termos de forma com o fun-
do diluido. O fundo criado através de fotografia, que foca olhos distorcidos, fotografados
sobre um fundo do movimento da agua, cria também essa dualidade entre realidade e
ficcao.

As letras diluem-se sobre o fundo, criando esse sentimento de ordem do sonho,
mas onde se pretende realmente reproduzir um universo concreto (letra) e de fantasia

(fundo), que é afinal o sonho.
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Obra 7

Autor - Milan Kundera

"0 numero de série da espécie humana é o rosto, que é uma acidental e irrepeti-

vel combinagdo de caracteristicas”.

Imagem M
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Memoria descritiva — Obra 7

Um dos maiores escritores do pds-guerra, na regidgo da Moravia, antiga Checoslova-
quia (hoje Republica Checa). Conquistou os leitores com o romance "A Brincadeira"
(1967), que lhe rendeu a proibicao de publicar no pais e a perda da nacionalidade, devido
aos problemas socioculturais do pds-guerra. Os seus romances tratam de escolhas e de-
cepcOes da sua vida, fazendo varias criticas ao regime comunista e a ocupacao russa do
seu pais durante os anos 60.

Perante a anadlise da frase escrita, conclui-se que o autor diz que o rosto de uma
pessoa sao experiéncias Unicas e repetiveis, sendo uma combinacdo de milhares de varia-
veis que hoje em dia a propria matematica, ainda nao descobriu. O autor refere a palavra
“rosto”, mas podia falar da personalidade, pois todos nés somos seres Unicos e irrepeti-
veis, contrastando com aquilo que é o tempo de hoje, onde as pessoas se tornam iguais,
formatadas, no limite até clonadas, pretendendo-se essa experiéncia no ser Unico e irre-
petivel. Por isso, para a interpretacdo deste excerto, optou-se por escolher uma imagem
fotografada que foi retirada e recortada do Jornal semanal Publico.

De uma forma nao propositada e ainda sem se saber em concreto o resultado final,
foi feita primeiro a escolha do fundo e posteriormente a escolha da tipografia. A imagem
representa as sombras de figuras humanas, criando o sentimento de perda de identidade;
por isso foi criada uma imagem visual, com a escolha de uma tipografia sem serifa, em
caixa baixa e de formas arredondadas, impressas e depois recortadas. Acrescentou-se a
letra O, no rosto da sombra que esta representada através da rapariga, de forma a criar a
leitura de um rosto oval em branco e a dar-lhe uma identidade, como se ainda tivesse
que ser reconstruida. Os tons de preto e cinzento evocam o periodo da guerra, o inverno,

sombrio, o frio e a morte.
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Obra 8

Autor - Eugénio de Andrade
“Uma palavra é como a nota que procura outras para um acorde perfeito”.

Imagem N
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Memoria descritiva — Obra 8

Eugénio de Andrade nos seus livros, refere a sua prdpria pessoa, através de varias
personagens que nomeia, descreve também aspectos musicais, pintura, sempre buscando
na memdria a sua propria infancia. Ao referir abertamente, aspectos autobiograficos as-
sociado a literatura em prosa, o seu nome é pelo contrario uma espécie de simbolo da
poesia portuguesa contemporanea. Perante a analise desta leitura, imediatamente associ-
amos os aspectos musicais e o sentimento poético que o autor quer transmitir ao leitor. A
importancia que o autor da ao sentido da “palavra”, como se fosse um acorde musical ou
sons produzidos por notas musicais tocadas em simultdneo. E esta a harmonia da sua
producdo poética.

O interesse visual aqui criado pretende captar a atengao do espectador pela procura
da forma. Para essa interpretacao e leitura, através de cartolinas A3 de cor preta, e nove-
lo de Ia de cor amarela, criou-se a presente imagem visual. O preto sendo uma cor fun-
damental da sintaxe visual, a primeira relacdo existente é a delimitagdo que a cor presen-
te transmite. Transmitindo também conotacdes positivas e negativas. Na presente ima-
gem visual as conotacOes positivas transmite autoridade, e conotacdes negativas a triste-
za e melancolia, conforme referido no Capitulo II, no ponto 3.3 A Comunicagdo com Cor.
O amarelo, representado através do novelo de 13, é a cor mais luminosa e a que mais se
identifica com a luz, simbolizando actividade, mas precisamente a procura que o autor
descreve “para um acorde perfeito”. Apds se criar a ilustracdo, foi fotografada pelas di-

mensodes que tinha.
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Obra 9

Autor - Eugénio de Andrade

“A Silaba

Toda a manha procurei uma silaba.
E pouca coisa, é certo: uma vogal,
Uma consoante, quase nada.

Mas faz-me falta. SO eu sei

A falta que me faz.

Por isso a procurava com obstinagao.

S6 ela me podia defender

Do frio de janeiro, da estiagem
Do verao. Uma silaba.

Uma Unica silaba.

A salvacao

De oficio de Paciéncia”.
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Imagem O
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Memoria descritiva — Obra 9

Distanciado da vida social, literaria e mundana, Eugénio de Andrade escreveu as
suas obras que foram objectos de estudo e reflexao por parte de escritores e criticos lite-
rarios portugueses e estrangeiros. Sendo uma pessoa reservada pouco cedeu a dar entre-
vistas.

O foco central desta abordagem perante a leitura do poema, parte essencialmente
da palavra “silaba”. A construcao desta imagem foi feita sobre uma cartolina de tamanho
A3 de cor vermelha e papéis celofane enrolados e colados de cor verde, violeta e azul.
Finalizada a ideia do desenho e posteriormente fotografada, “A silaba”, soletrada, dividida
gramaticalmente daria si-la-ba, nos termos gramaticais chama-se trissilabas. Ao ter cons-
truido perante as sensagOes transmitidas, inconscientemente optei por unir as trés conso-
antes (os trés vocabulos), em vez de as repartir. Esta experiéncia é curiosa, pois ao ser
feita esta separacao através da cor e da forma do papel ndo proporcionada, também as
trés cores do papel celofane, “A” representado a verde, “sila” a violeta, e é aqui que se
constata que duas consoantes “si” e “la” intencionalmente estdo interligadas por uma cor,
e por fim, “ba” a azul. Na poesia é frequente na escrita o uso da silaba tonica, por ser a
silaba de mais énfase, aquela que se pronuncia mais acentuadamente, utilizada para clas-
sificar a métrica dos verbos. Quando a silaba tdnica é a antepenuitima, diz-se que a pala-
vra é proparoxitona, por exemplo a palavra silaba, matematica, maquina. Assim, a ideia
imediata desta associacdo que é feita da palavra “silaba” é separada por consoantes. Nes-
ta ilustracao optou-se por brincar com o conceito da gramatica de silaba, aglutinando
visualmente duas silabas numa so, encontrando-se o correspondente a um “acorde perfei-

to”, da palavra, como escreveu Eugénio de Andrade.
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Obra 10

Autor - Herberto Hélder

“Se houvesse degraus na terra...

Se houvesse degraus na terra e tivesse anéis o céu,

eu subiria os degraus e aos anéis me prenderia.

No céu podia tecer uma nuvem toda negra.

E que nevasse, e chovesse, e houvesse luz nas montanhas,

e a porta do meu amor o ouro se acumulasse.

Beijei uma boca vermelha e a minha boca tingiu-se,

levei um lengo a boca e o lengo fez-se vermelho.

Fui lava-lo na ribeira e a agua tornou-se rubra,

e a fimbria do mar, e o meio do mar, e vermelhas se volveram
as asas da aguia que desceu para beber, e metade do sol e a lua inteira
se tornaram vermelhas.

Maldito seja quem atirou uma maga para o outro mundo.

Uma macga, uma mantilha de ouro e uma espada de prata.
Correram os rapazes a procura da espada,

e as raparigas correram a procura da mantilha,

e correram, correram as criangas a procura da maca”.
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Memoria descritiva — Obra 10

Um dos mais originais poetas vivos da lingua portuguesa, Herberto Hélder, uma fi-
gura nao muito sociavel em torno de si paira uma atmosfera algo misteriosa uma vez que
recusa prémios e se nega a dar entrevistas. Em 1994 foi o vencedor do Prémio Pessoa,
que recusou.

A critica literaria aproxima a sua linguagem poética do universo da Alquimia, da mis-
tica, da Mitologia edipiana (o que descobre facilmente um enigma) e da imagem da Mae.
Ao longo da leitura que é feita do poema, Herberto Hélder € um bom exemplo das carac-
teristicas, dos elementos magicos da transicdo da cor vermelha, e elementos biblicos co-
mo o caso da maga, onde a propria descricdo da cor tem o significado do pecado, da ten-
tacdo. Desta forma, para a representacao desta ilustracao, optou-se por uma imagem que
nao tivesse nada ligado a elementos magicos, como o proprio autor refere muitas das
suas vezes nas suas poesias, como também de origem do mundo, para criar no especta-
dor/ leitor esse contraste transmitido. Através da computorizacdo criou-se uma tipografia
para contrastar com o espirito do poema que imagina os anéis no céu e degraus, lado

sonhador que o autor representa nas suas obras.
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Obra 11

Autor - Sophia de Mello Breyner Andresen

Descobrimento /in “O Nome das Coisas”

“Revolucao

Revolucdo isto é: descobrimento

Mundo recomecado a partir da praia pura
Como poema a partir da pagina em branco
Catarsis emergir verdade exposta

Tempo terrestre a perguntar seu rosto”.
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Imagem Q
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Memoria descritiva — Obra 11

A poesia de Sophia de Mello Breyner, esta profundamente marcada pela sua infan-
cia e juventude, com a natureza muito especialmente com o mar. Considerada como uma
das maiores e mais eloquentes vozes da poesia portuguesa contemporanea, publicou
mais de duas dezenas de livros de poesia. Tal como para Fernando Pessoa, para Sophia a
sua producao correspondia a ciclos especificos, com a culminacao da actividade da escrita
durante a noite. A vivéncia nocturna da autora € sublinhada em varios poemas como,
“Noite”, “O luar”, “Noite de Abril” entre outros, como também a sua prépria vida e as suas
proprias lembrangas sdo uma inspiracao. Uma “6bvia e viva evidéncia”, escreveu Eduardo
Lourenco, assim é a poesia de Sophia: clara, compreensivel e limpida. O conceito desta
imagem parte essencialmente, da palavra “revolucdo”, no conceito geométrico — movi-
mento suposto de um plano de um dos seus lados, para gerar um sélido. Tal como des-
creve a autora de uma forma literal “como poema a partir da pagina em branco”. Trans-
mitindo calma, dando a ideia de maior espaco proporcionando a sensacao de liberdade,
através da representacao do branco, surgem as formas apresentadas — triangulo, quadra-
do e circulo, como referido anteriormente o descobrimento da revolucao das formas. Op-
tou-se pela escolha do violeta e do azul. O violeta sendo uma mistura equilibrada entre
vermelho e o azul, transmitindo a sensacao de prosperidade, a um pensamento reflexivo
e misterioso, ja o azul combinado com o branco, resulta num azul claro, que foi escolhido

para a interpretacao da imagem visual e transmite compreensao e tranquilidade.
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Obra 12

Autor - Sophia de Mello Breyner Andresen

Em “no mar novo”, 1958

“A bela e pura

A bela e pura palavra Poesia
Tanto pelos caminhos se arrastou
Que alta noite a encontrei perdida

Num bordel onde um morto a assassinou”.
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Imagem R




Memoria descritiva — Obra 12

O universo poético da autora, parte de quatro elementos primordiais, terra,
agua, ar, fogo.

O tema central no poema é a perda do género lirico, a perda da “bela e pura
palavra poesia”. A autora tem sempre a preocupacao de encontrar a palavra pre-
cisa, buscando a simplicidade na sintaxe. A rima enriquece o aproveitamento da
beleza fonética das palavras, sem aprisionar o valor evocativo dos simbolos ou o
rigor e a nitidez da expressdo. Através da transfiguracdao do universo real num
universo irreal, da imaginacao servida por uma riquissima de simbolos e alegorias,
gue o “bordel”, como a autora refere no poema, € o sitio do concreto onde sé ha
sexo e nao ha erotismo. O local onde se perde a fantasia, a imaginacao, a sedu-
¢do, onde nao ha poesia, nem ha infancia.

Com aguarelas fez-se a mancha que esta representada a branco e verde
esbatido, dando uma tonalidade de cinza. Seguidamente a computador, criou-se o
fundo cor-de-rosa, e acrescentou-se a mancha. Mancha esta, que se alastra re-
presentando esses caminhos, quando a autora refere no verso, “tanto pelos cami-
nhos que se arrastou”, transmitindo ao leitor os tais caminhos que se ramificam,
os caminhos que levaram ao bordel. Em primeiro plano, através da ferramenta
“pincel”, a computador, desenhou-se a frase " a bela e pura palavra poesia”, um
pouco tosca, representa exactamente essa pureza confrontada com o bordel onde
se mercantiliza o sexo. E esta evidencia, nem sempre obvia, mas sempre viva que

a autora formula como “noite diurna” a que chama poesia.

83



Obra 13

Autor - Sophia de Mello Breyner Andresen

0 piano silaba por silaba

O piano silaba por silaba

Viaja através do siléncio
Transpde um por um

Os multiplos murais do siléncio
Entre luz e penumbra joga

E de terra em terra persegue

A nostalgia até ao seu Ultimo reduto”.
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Imagem S




Imagem T
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Memoria descritiva — Obra 13

Como ja referido nas obras 11 e 12, a autora usa uma linguagem poética quase
transparente e intima, evocando nos seus versos os objectos, as coisas, os seres, os tem-
pos, os mares, os dias. A conclusdo retirada e como referi nas obras 11 e 12, reflectem
todos os aspectos excepto a ligacdo ao mar, onde neste poema a autora joga com as te-
clas preto e branco do piano, como se cada nota fosse uma silaba com a expressao de
um por um. A experiéncia que se tem ao tocar uma musica no piano, é sempre tocada
nota a nota. A construcao base para esta ilustracao foi feita a preto e branco, e posteri-
ormente acrescentou-se a cor laranja. Em todas as pautas de musica, existe uma nota
que pertence a notacao musical — colcheia, por essa analise feita através da leitura, op-
tou-se por escolher apenas a Unica frase do poema “o piano silaba por silaba”. Através de
uma tipografia serifada, deu-se destaque a letra “P”, transmitindo ao leitor a notacao mu-
sical. Para a construgdo da restante frase “silaba por silaba”, usou-se uma tipografia sem
serifa, com formas arredondadas, criando o ritmo que a autora evoca nos versos.

Partindo da construgdo base preto e branco e contrastando com os tons mais escu-
ros e mais claro, optou-se pela cor laranja, sendo a mistura das cores primarias amarelo e
vermelho, é também a cor da comunicagdo e transmite equilibrio. Tal como referido no
Capitulo II, no ponto 2.1. O que é cultura visual, apresentamos duas imagens de pdsteres
que foram apresentados para exposicoes e divulgacao da Escola Bauhaus. Um dos princi-
pais desenvolvimentos artisticos foram os cartazes da escola constatamos que o uso de
formas geométricas nos cartazes valorizavam-se pela funcionalidade e simplicidade, utili-
zando cores vibrantes e vivas em virtude das diferentes sensagdes que produziam no lei-
tor, desta analise estudada também se conclui que a cor laranja, é frequente em muitos

cartazes que estao ligadas a tematica da mdusica.
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6. O projecto editorial

Foi desenvolvido um livro como peca final do projecto com vinte ilustracdes. A in-
tencao é, para além de desenvolver competéncias de paginacao, com base nas pesquisas
desenvolvidas no ambito do Design Editorial, reunir numa peca — o livro, os varios ele-
mentos deste projecto. As suas dimensdes e formatos diferentes tornavam necessaria
uma uniformizacdo que permitisse a sua a concentracdo numa Unica pega, tendo sido
decidida a elaboracao de um livro.

Dimensoes das paginas: 25x25 cm.

[zpo
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6.1. Planos das paginas

Fig. 34 - Planos de pagina

Fig.35 - Planos de pagina

Florbela Espanca

Fig.36 - Planos de pagina
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Fig. 37 — Planos de pagina

Fig.38 — Planos de pagina

Fig. 39 — Planos de pagina
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Fig. 40 — Planos de pagina

Fig.41 — Planos de pagina
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Fig.42 — Planos de pagina
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Fig. 43 — Planos de pagina
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Fig. 44 — Planos de pagina

Fig.45 — Planos de pagina
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Eugénio de Andrade
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Fig. 46 — Planos de pagina

Eugienio de Andrade

Fig. 47 — Planos de pagina

Fig. 48 — Planos de pagina
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Heberto Helder

Fig. 49 — Planos de pagina

Fig. 50 — Planos de pagina

Sophia de Mello Breyner Andersen

Fig. 51 — Planos de pagina
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Num bordel onde um morto a assassinou’

Fig. 52 — Planos de pagina
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Fig. 53 — Planos de pagina

Fig. 54 — Planos de pagina
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7. Conclusoes

Depois de termos dado sequéncia ao desenvolvimento do projecto de criacdo das
imagens/ilustracdes numa tentativa de dar resposta a problematica inicial, algumas ilac-
¢coes podem ser retiradas.

A literatura e a poesia constituiram excelentes pontos de partida, inspiradores da
linguagem visual. O resultado foi o livro. Ai se uniu a comunicacdo escrita e linguistica
com a comunicacao visual. Ai se revelou a autora e a sua personalidade. O desenho e a
cor, a composicao das imagens sao sublinhados da sensibilidade do designer.

O uso de diferentes linguagens durante o processo de investigacao e do trabalho
criativo, materializados nas ilustracdes desenvolvidas tém na tipografia e na cor um de-
nominador comum. A cor na comunicacdo permite a transmissao rapida de mensagens e
significados. Vitaliza ou revitaliza a mensagem atribuindo valor acrescentado ao conteldo
visual. A cor associa ideias, gestos, sentimentos que consubstanciam as imagens a trans-
mitir.

E no instantaneo da imagem, distinta da escrita e do texto, que reside a sua eficién-
cia na apreensao da mensagem e que na escrita o tempo nao privilegia. Foi esta instan-
taneidade que procuramos reproduzir com as ilustracOes a partir da literatura e poesia
dos escritores que elegemos. Neste processo de investigacao e de criagao, ao longo da
evolucdo do projecto tedrico-pratico foi enriquecedor constatar a escolha de vias graficas
para captar as sensacOes provocadas pela leitura/andlise ou pela constru-
¢ao/desconstrucao dos tdpicos de partida.

Em que medida o design contribui para estimular o gosto pela leitura, esta hoje
muito relacionado com as novas tecnologias e abre novas linhas de expressao. A progres-
siva substituicao da leitura pela visualizacao de imagens tem levado a um afastamento
progressivo e a um desinteresse dos jovens pela palavra escrita, e a uma preferéncia pela

imagem e por tudo o que é apreendido rapidamente através da visualidade.

Mais instrumentos, mais técnicas, novos canais, permitem que em tempo real o de-
sign assuma também o seu ponto “just in time”. O tempo de comunicacao deixa de ser
dividido entre 0 momento da criacdo e da transmissao/apreensao. A comunicagao visual

passou a deter mdltiplas praticas significantes, jornais, revistas, cinema, televisao, inter-
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net, publicidade que interligam textos e imagem, sobretudo mais imagens que palavras.
Citando Eugénio Andrade (data), a comunicagao visual, tal como " (...) a palavra é como a
nota que procura outras para um acorde perfeito”.

A ilustracdo por si s, como veiculo comunicacional, por vezes ndo tem um impacto
imediato e perceptivel como a comunicagdo verbal, dai que a sua compreensao tenha que
ser suportada por um texto ou uma palavra, como referimos.

Como resposta a questdo da investigacao deste projecto, pode-se afirmar que a
ilustracdo tem a capacidade de reforcar a mensagem de um texto literario, a0 mesmo
tempo que transmite ao leitor diferentes interpretagdes

No processo do desenvolvimento projectual, verificamos também que o leitor ao ler
o texto pode condicionar possiveis interpretacdes da imagem ao seu contexto, tornando a
comunicacao visual relativa, por vezes enviesada, quantas vezes irdnica.

Compreende-se que ndo s6 as imagens vao sempre necessitar de linguagem verbal,
como irdo continuar a ser uma forma de expressao onde o ser humano sempre continuara
a ter necessidade de utilizar a palavra interpretavel.

A assertividade da comunicacao visual ndao dispensa a escrita, lugar onde se encon-
tra tudo aquilo que 0 Homem tem de mais humano. Mas muitas vezes, vale mais uma

imagem que mil palavras.
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