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Hoje em dia o lettering na arquitectura, para além de providenciar
marcos na memoéria é elemento contribuinte de identidade cultural
e ajuda na constituicdo do lugar, afectando emocionalmente o

publico e a sua relagdo com o lugar.

A construcdo desta tipografia tem como ponto de partida um
objecto tipografico enquadrado no espaco publico aposto na
arquitectura da zona emblematica da Baixa de Lisboa. A tipografia
enquadra-se na familia das Egipcias que remontam ao século XIX,
quando comecgaram a aparecer letras serifadas no espacgo publico
para fins comerciais, destacavam-se as letras arrojadas destinadas
a apreender a atencéo dos consumidores. A inten¢do ao construir
este tipo de letra é o de reaproveitar um lettering que ja faz parte
do patriménio historico e cultural de um lugar, do qual o lettering ja
€ reconhecido e identificativo desse lugar, para propor uma
apropriacéo tipografica renovada e reavaliada aos conceitos de
identidade e legibilidade.
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Nowadays, lettering in architecture, besides of providing a memory
guide, it’s a conducive element of cultural identity and help in the
constitution of places, affecting emotionally the public and their
relation with a place.

The construction of this typography begins initially with a
typographic object framed in the public space and inserted in the
architecture of the emblematic zone of Baixa de Lisboa. This
typography checks with the Egyptian family that go back to the XIX
century, when they began to appear in public space for commercial
use, intended to capture the consumers attention. The intention of
making this typeface is to reuse a lettering that is already part of
the historical and cultural patrimony, and that is known as the
identity of the mentioned place, to propose a typographic
appropriation that is renewed and reassessed to the concepts of
identity and legibility.
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Parte I - Enquadramento Tedrico

1. INTRODUCAO

No ambito do Mestrado de Design e Cultura Visual este projecto propde a
constru¢do de um alfabeto latino construido com o ponto de partida num artefacto
tipografico da cidade de Lisboa, selecionado a partir de alguns registos fotogaficos de
artefactos exemplares.

Para isso é anteriormente realizada uma pesquisa que pretende explicar a evolugao
da tipografia e as suas influéncias estéticas. Isto de modo a usar a histéria da

tipografia para reconsiderar e reavaliar uma nova tipografia.

“Artefacto tipografico” refere-se ao objecto que contém uma dimensao fisica
material e que retém um contetdo tipografico sob a forma de tipo ou leterring. Este
podera situar-se ou aproximar-se a um periodo histérico-estilistico identificado.
Assim, estes artefactos tipograficos que podemos encontrar apostos na arquitectura
urbana apresentam uma relagdo com o seu lugar, espaco que tem caracteristicas
proprias e ao qual os artefactos dao a sua contribuicdo na formacao de uma
identidade cultural que é absorvida pelo seu contexto.

“A tipografia é uma area de producdo humana que fortemente reflecte
identidade através de um contexto temporal, geografico, cultural e social,
especificos.”? (Bringhurst, 1997) Assim pretende-se fazer uma analise tanto do artefacto,
o seu enquadramento teérico e a sua relagdo com o espaco, da identidade cultural que
manifesta, e em relacdo a tipografia analisar o seu enquadramento historico-

estilistico.

“ As teorias pds-modernas e descontrutivistas que circularam nas escolas de arte nas décadas de 80
e 90, tiveram uma profunda influéncia no design de tipos e tipografia, ultimamente libertando-as

da restrigdo de funcionalidade.”? (Vanderlans, 1997)

1 BRINGHURST, Robert - The elements of typographic style, Canada: Hartley & Marks, 1997.
2VANDERLANS, Rudy - The Trouble with Type - Emigré, no 43, 1997
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Os tipos de letra passaram de simples portadores de significado linguistico para

expressdes de tendéncias. A qualidade particular deste significado secundario e
expressividade atingem grande aclamacdo e exposicdo, demonstrando que ha
originalidade de autoria no desenho de letras.
Existem dois aspectos relativos ao tipo de letra. Primeiro ha o alfabeto utilitario que
permite a criacdo de significado linguistico quando se combinam letras e segundo, o
aspecto artistico, os diferentes desenhos de letra que expressam visualmente o
alfabeto de variadas maneiras. Este aspecto torna os tipos desejaveis porque os
usudarios reconhecem valor nas diferenciacdes particulares que cada tipo de letra traz
a sua mensagem. Um tipo de letra pode transmitir a palavra escrita ou ideia para uma
forma visivel e de diferentes formas.

Ha tipos de letra que se desprendem completamente de uma funcionalidade
porque é dada atencdo as caracteristicas artisticas da letra ao ponto de elas perderem
legibilidade total. Independentemente do nivel de autoria artistica num desenho de
uma fonte, ha sempre um certo nivel de utilidade. Entdo onde se desenha a linha entre
legivel e ilegivel? entre palavra e imagem?

“Desenho de letras vive e respira forma de arte” 3 (Vanderlans, 1997)

Quando as letras ultrapassam a fun¢do de legibilidade a estética passa a ser a
preocupacdo principal. Para além da expressividade que pode obter esta manifesta
“atributos que transmitem a dindmica da historia, antropologia, linguistica, ciéncia
politica, sociologia, economia e por ai em diante.”* (Elliman, 1997) Tornando-a um
6ptimo meio de transmitir convicgdes e convengdes interligadas aos seus atributos
formais. Por outro lado pode servir o propdsito de diferenciacao, fungao tipica de uma
identidade de uma marca, obtida através da diversidade de expressividade que se

pode atingir através dos tipos de letra.

3 VANDERLANS, Rudy - The Trouble with Type - Emigré, no 43, 1997
4 ELLIMAN, Paul - The Trouble with Type - Emigré, no 43, 1997
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2. PROBLEMATICA

A tipografia, cada vez mais, faz parte do nosso meio urbano. Além de moldar a
imagem da cidade, manifesta uma identidade cultural e uma relacdo com o lugar que
pode ter caracteristicas proprias em contexto com o espago e com as pessoas que
habitam o lugar.

A expressividade tipografica é um factor importante de distingio da
identidade de um espacgo. O espago publico esta repleto de letras que caracterizam os
espacos e influenciam o publico. Pode este ser viavel na inspiracao para criacdo de
tipos de letra inovadores e relevantes? Até que ponto a tipografia pode absorver essas
caracteristicas e intencdes do seu contexto original, de forma a criar algo novo que

pode estender-se para outros suportes como o digital e o print?

a) Objectivos do Projecto

A intengdo do projecto é a de reaproveitar um artefacto da cidade de Lisboa,
dando-lhe uma nova fun¢do ao criar um novo alfabeto. Esta nova tipografia sera
passada para o formato digital, sendo composta exclusivamente caixa alta, nimeros,
simbolos e pontuagdo. Com o ponto de partida no espaco publico pretende-se criar
uma tipografia completamente independente mas que faga uma alusao as suas
origens e possa servir e ser implementada em diversos suportes desde o titulo de

uma revista a uma identidade de uma marca.
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b) Metodologia

A construgdo e implementacdo de um novo tipo de letra implica que sejam
compreendidas as bases teoricas e histéricas da tipografia. Neste sentido é
apresentada uma parte teérica que incide no tema lato da tipografia e que é depois
sub-categorizada mais especificamente para o contexto da aplicacdo da tipografia,
visando sustentar todas as vertentes da parte pratica do projecto necessarios para a
sua compreenssao.

O projecto/tese esta estruturado em trés partes, segue-se a sua descricdo:

Sera feita numa primeira parte de enquadramento tedrico uma
contextualizacdo da origem da tipografia de forma concisa. Seguindo-se a continuagao
da contextualizacdo da tipografia do século XIX e das vanguardas tipograficas do
século XX. Nesta parte é importante reter os acontecimentos, movimentos e nogdes
que influenciaram a evolucdo da tipografia durante a sua histéria.

Delimitando o tema, é feita uma contextualizagdo e analise do tema da tipografia na
arquitectura, tendo em conta que esta influencia o espaco publico e a relagdo das

pessoas com o0 espaco.

Numa segunda parte é feita uma analise e comparagdo de casos de estudo que
sdo referéncias na area da tipografia e consequentemente ajudam a enquadrar a parte
do Projecto, trazendo relagdes comparativas das componentes de construcao, design,
funcdo e estrutura da tipografia, que sao relevantes para uma andlise da proépria

tipografia.
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b) Terminologia

Os termos técnicos de areas especificas tém sempre os seus proprios
preconceitos e tendéncias. Quando se cruzam estes conceitos entre areas é propensa
a criacdo de ambiguidades. Por exemplo, o termo “roman” para um tipografo significa
um “tipo vertical ou direito”, enquanto na area da ortografia simboliza o alfabeto
latino e para os caligrafos descreve o estilo de lettering peculiar do século XV.
Muitas vezes os proprios termos usados na tipografia tém multiplos e até significados
contrarios, levando a criagdo de oximoros como “Gothic Serif’ e “Times Roman italic”.
Os termos antique, gothic e old english sio muito usados na tipografia, e sdo também
0s mais sujeitos a serem confundidos devido aos seus multiplos significados. Antique
pode significar uma slab serif (Antique No.3), uma sans serif (Antique Olive), uma
humanista book face (Zapf Antiqua), ou simplesmente qualquer uma que pareca
antiga (Caslon Antique). Da mesma maneira, gothic pode referir-se a uma sans serif
(Franklin Gothic), a uma blackletter (Totally Gothic), ou ocasionalmente as duas

(Gothic Gothic).

Como alguns termos tém sido usados com diferentes significados em
diferentes periodos da historia, é importante distinguir nesta sec¢do o uso dos termos
ao longo do projecto.

“Artefacto Tipografico” é o termo usado para descrever o objecto fisico que
contém a imagem do caractere. “Tipo de letra” refere-se ao conjunto de caracteres
desenhados com o mesmo estilo. “Tipografia” apresenta um significado mais diverso
devido a sua complexidade, tem implicito a preocupagdo com a criagdo e o arranjo do
tipo de letra e a forma como passa a mensagem, refere-se a manifestacdao do tipo de
letra e do que este representa através dos seus atributos formais. O termo “lettering”
é usado no trabalho para referir as letras de determinado conjunto tipografico ja

implementadas no espago publico.
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3. ENQUADRAMENTO HISTORICO
a) Origem da Tipografia

“A partir da revolugdo tecnoldgica operada por Gutenberg, a escrita passou a ficar
duradouramente fixada em letras de chumbo; as formas das letras ja ndo evoluiram
exclusivamente pela invencdo, destreza e fluidez da mao do caligrafo, jA ndo sofreram as

mutagoes proprias do gesto humano de escrever.”s (Heitlinger, 2007)

Na Europa foi atribuido ao alemao Johannes Gutenberg (1394 - 1468) a
invencao dos tipos moveis, fazendo com que os tipos se tornassem a notacao
mecanica da linguagem e do sistema alfabético que até entdo era manifestado
fisicamente pela escrita manual e caligrafica. A histéria da tipografia no ocidente é

entdo marcada com a concepg¢ao da famosa Biblia de 42 linhas em 1455.

O alfabeto latino remonta aos tempos do Império Romano, mas a sua origem
data a na¢do Fenicia que ocupou as actuais regides do Libano, Siria e Norte de Israel
de 1500 A.C.a 300 A.C.

0 alfabeto classico Grego foi desenvolvido a partir da adopg¢do de 22 consoantes
do alfabeto Fenicio para depois acrescentarem trés vogais e emendarem a soletracao
conforme a sua prépria pronuncia, completando assim ao todo 25 letras do alfabeto
que se tornou oficial em Atenas em 403 D.C. Antes deste se tornar oficial este foi
levado para Itdlia e ficou conhecido como o alfabeto Etrusco que se desenvolveu de
forma diferente do classico Grego. E foi a partir deste que os Romanos desenvolveram
o seu alfabeto que requeria o uso de 21 das 26 letras do alfabeto Etrusco. Depois de
reeinstitucionalizarem F e Q do Grego primordial os Romanos foram capazes de
escrever uma representacao fonética da sua linguagem que hoje em dia chamamos de
Latim. O alfabeto latino compds a base da escrita e da tipografia contemporanea

ocidental.

5 http://www.tipografos.net/historia/gutenberg.html
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As serifas e o contraste sé foram gradualmente inseridos no desenho das letras
romanas a partir do momento que se aperfeicoam as ferramentas para trabalhar a
pedra. Anteriormente as letras eram esculpidas sem terminacgdes.

A Capitalis Quadrata foi das formas mais emblematicas que o alfabeto Romano
tomou e exerceu enorme influéncia no desenvolvimento do desenho de letras e da
tipografia. Estas versdes mais formais do alfabeto podem ser encontradas com todo o
seu esplendor principalmente em inscrigdes, como é o exemplo da coluna de Trajano

em Roma que data 114 D.C.

TRAIAN
MAXFMOTRER POTXVI
ADDT:C LARANDVM FQVAD

Figura 3.1 - Inscri¢do da Capitalis Quadrata na coluna de Trajano (113 D.C.)
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b) Introducao aos Canones Tipograficos

A invencao do alfabeto fez com que houvesse uma necessidade de adaptacao e
evolucdo da escrita e da tipografia ocidental juntamente com a evolugao da tecnologia
e da cultura. Podem ser categorizadas em varios canones estilisticos proeminentes
delineados pelas suas caracteristicas e periodos. Esta abordagem permite-nos
conhecer a evolucdo historica da escrita e da tipografia desde a sua origem até ao seu

uso durante a revolugdo industrial no século XIX.

Canone Classico

O alfabeto latino na antiguidade classica em Roma era muitas vezes enaltecido
e celebrado nas inscricbes de edificios e monumentos. Estas letras capitais
apresentavam um rigoroso desenho geométrico com angulos harmoniosos, serifas e
contraste na espessura dos tracos eram executados de forma quase perfeita alusivas
ao esplendor do império Romano. Tornaram-se o ideal tipografico das culturas
ocidentais. Foram feitos inumeros revivalismos do estilo classico baseado nestas
inscricdes da Roma antiga, como é o caso da Trajan Pro, tipo de letra de caixa alta
feita para a Adobe que é baseada na forma de letra da Quadrata Monumentalis inscrita

na coluna de Trajano.

Figura 3.2 - Excerto da coluna de Trajano (113 D.C.)
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ABCDEFGHIJKLM
NOPQRSTUVWXYZ
ABCDEFGHIJKLM
NOPQRSTUVWXYZ
1234567390

Figura 3.3 - Trajan Pro por Carol Twombly para a Adobe (1989)

“GEVA alant
iln-' \ ‘
| - § b AN
3
) W / -~
3 . g »
4 YV AC T
" :
R
[ (N
\ A «
N A

"RELIY IR

Figura 3.4 - Arco de Constantino (313 D.C.)
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Canone Gético

O estilo gotico desenvolveu-se num movimento cultural e artistico durante a
Idade Média pondo fim ao periodo Romanesco. A letra gotica surge do fracturamento
da escrita Carolingia (do séc. VIII) e vigora entre meados do século XII até ao periodo
da Renascenca da cultura Europeia no século XV, continuando a ser usada nos paises
com lingua alema até ao século XX.

Com a criagdo de universidades no ano 1200, o aumento da literacia potenciou
a procura por livros. A escrita gotica tornou-se bastante funcional, eliminando os
tracos arredondados. O estilo textura, por exemplo, chamado na altura “lettering
moderno”, dava origem a densos livros pretos como é o caso do livro religioso Douce
Apocalypse, que junta ilustracdo com as letras do estilo textura. Para além do estilo
textura, destacam-se também outras variedades do estilo goético, a fractura, bastarda e

a rotunda.

Figura 3.5 — Douce Apocalypse, 1265.
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Figura 3.6 - Pagina da Biblia de 42 linhas de Johannes Guttenberg, 1455

A biblia de Guttenberg foi a primeira publicagdo tipografica do ocidente. Foi
composta com o tipo textura. Em baixo, o tipo Fraktur deriva do estilo caligrafico

gético, teve predominancia nos paises de lingua alema até ao século XX.

Walbaum-Frattur: Victor
jagt 3wolf Vorfampfer
quer itber den Sylter

Figura 3.7 - Tipo Fraktur, século XVI

Canone Humanista
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“Depois de Gutenberg, é reconhecido o trabalho tradicional dos humanistas italianos no final da
década de 1460, que culminou nas romanas de Nicolas Jenson (das quais foram feitas inimeros

revivalismos incluindo a Centaur e a Adobe Jenson) em 1470.”6 (JACOB, Henry)

O canone humanista corresponde ao periodo do Renascimento que comegou
em Italia no fim do século XIV e prolonga-se até ao fim do século XVII. No entanto foi
no século XV, por volta de 1460 que surgem as primeiras letras humanistas. Nesta
altura foram analisadas matematicamente as letras romanas consideradas ideais. A
tipografia de Jenson permitiu um passo evolucionario em diregdo as letras

contemporaneas com a incorporac¢ao das minusculas no alfabeto latino.

“A tipografia de Jenson representa uma abordagem unica no lettering, ao envolver a conciliagdo
de dois alfabetos, as maitisculas e as minudsculas. As maitsculas sdo as letras da antiguidade,
familiares nas inscri¢ées arquitecténicas e nas formas de letras baseadas nelas, como a Adobe
Trajan. As minusculas sdo uma espécie de letras estenografadas, manuscritas e indirectamente

descendentes das maidsculas, sdo aparentadas a caixa baixa moderna.”” (Jacob, 1956)

Conciliou assim as maiusculas da Capitalis Monumentalis com as minudsculas
Carolingias, harmonizando-as e equilibrando-as. Integrando estes dois alfabetos,
representou as formas escritas das mintsculas no estilo das maitsculas, refazendo-as
no vocabuldrio emprestado pelas inscricbes que continham hastes, tracos finos e

serifas.

>hifta.Quartus fculptor , Quint

‘qg memoratapollodorus.Cynici.
unt.Neniz; tef’camenta:epiftolae
1a ad phyficos & mathematicos g

Figura 3.8 - Tipo renascentista de Nicolas Jenson, 1475

6JACOB, Henry, The Cristal Goblet: Sixteen Essays on Typography, Cleveland and New York, The World Publishing
Company, 1956.
7JACOB, Henry, The Cristal Goblet: Sixteen Essays on Typography, Cleveland and New York, The World Publishing
Company, 1956.
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Figura 3.8 - Caracteristicas tipograficas humanistas

Geralmente apresentavam uma altura x reduzida, o eixo é obliquo, os
terminais sdo precisos e fluidos, tém uma abertura relativamente grande e angulo da
barra ascendente do “e” é perpendicular ao eixo do traco, e a variacao entre contraste

do trago é modesto.

centaur

a Humanist-inspired type designed by
Bruce Rogers and based on Nicholas
Jenson’s roman type.

Figura 3.9 - Tipo de Letra Centaur por Bruce Rogers (1914)

Em cima podemos observar o tipo de letra Centaur desenhado por Bruce
Rogers para o Museu Metropolitano de Arte, revivalismo do tipo renascentista de

Jenson Eusebius.
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Canone Barroco

O Periodo Barroco abrange desde o ano de 1600 até 1750 aproximadamente.
Este periodo é caracterizado por uma mentalidade de extremos, exuberancia e
opuléncia manifestado tanto através da arquitectura como em outras obras de

caricter artistico.

Figura 3.10 - Exemplo Barroco portugués, Arco do Triunfo em Lisboa

A tipografia barroca segue esta mentalidade activa, apostando no jogo de
formas contraditérias. Caracteriza-se pela irregularidade dos eixos e contrastes,
permitindo avivar o texto. O traco, as serifas e os terminais sdo mais modulados do
que manuscritas como as formas renascentistas. Comparativamente as letras
renascentistas, a altura x é maior, tal como o contraste. Também é frequente haver
um eixo vertical para além do obliquo, apesar deste ultimo ser o principal mais

predominante.
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Figura 3.11 - Caracteristicas tipograficas do Barroco

As letras barrocas tiveram o seu apogeu no século XVII, resistiram durante o
século XVIII e foram amplamente revividas no século XIX. Como exemplos destes
revivalismos temos a Monotype Garamond, baseada nos tipos gravados de Jean
Jannon (1580 - 1658) por volta de 1621. A DTL Elzevir, baseada em fontes gravadas
por Christofell van Dijck (1606 - 1669) na década de 1660. A Adobe Caslon de Carol
Twombly (nascida em 1959) na qual parte do tipo de letra foi gravado por William
Caslon (1692 - 1766) na década de 1730.

ABCDEFGHIJKLM
NOPQRSTUVWXY
Z.AAEIOabcdefghijkl

\N O /A~

mnopqrstuvwxyzaaéioe
&1234567890(%£.,!?

Figura 3.12 - Adobe Caslon por Carol Twombly, 1990
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Canone Rococo (XVIII)

A arte Rococé floresceu em Paris, Franga, por volta de 1720, mantendo-se até
1770. Este estilo floreado e ornamental reflectia o modo de vida monarquico de
excesso de ostentacao.

Esta extravagancia era evidente na tipografia através das linhas finas
ornamentadas com floreados curvilineos, restringindo-se maioritariamente as letras
manuscritas, integrando também as letras romanas, itdlicas, linhas e ornamentos. O
estilo era reproduzido preferencialmente em gravuras em cobre, evitando a rigidez

da impressao tipografica.
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Figura 3.13 - Capa para “Ariette, Mise en Musique” exemplo ornamentos decorativos por Pierre Simon

Fournier le Jeune, 1756

Figura 3.14 - Pagina do “Manuel Typographique” por Pierre Simon Fournier le Jeune, exemplo de tipos

decorativos, 1764
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ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZA
AEIO@Uabcdefghijklm
nopqrstuvwxyzaaeioo&
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Figura 3.15 - DTL Fleischmann por Erhard Kaiser, 1997, inspirado nas fontes de Johann Michael
Fleischmann (alemdo 1701—1768) de 1730.

“w__»n “w_n”n

Note-se nas formas ornamentadas de algumas minusculas como o “y” e o0 “a”,
apresentando os terminais em forma de ganchos curvos em forma de gota, com

M ”

contrastes exagerados do traco fino para o grosso como na letra que também

apresenta um eixo vertical, ainda que o eixo principal seja obliquo.
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Canone Neoclassico

O movimento Neocldssico surge na Europa por meados do século XVIII e
desenrola-se até meados do século XIX. Seguia-se os ideiais iluministas, enaltecendo o
poder da razdo, adoptando uma postura moderada, equilibrada e idealista, reagindo
contra os valores do Barroco e do Rococé.

A tipografia Neoclassica segue esse padrdo de moderagdo e equilibrio, tendo
um caracter mais racionalista e rigoroso. Ainda se nota vestigios da pena manuscrita,
no entanto o angulo do eixo é vertical ou racionalista, enquanto o contraste dos tragos
das letras sio moderados, tal como a abertura das letras. As serifas sio refinadas e
adnatas (que nascem junto ao trago), para além de serem mais finas, achatadas e
niveladas em relagao as barrocas e os terminais sdo em forma de gota. O racionalismo
propde um ideal de beleza indiferente as formas organicas, contendo as letras

neoclassicas ao estilo ndo-cursivo.

Figura 3.16 - Caracteristicas tipograficas Neoclassicas

A primeira fonte neoclassica é conhecida como romain du roi (romana do rei)
desenhada numa rigorosa grelha matemadtica na década de 1690 na Franga pelo

comité governamental.

ABCDEFGHIJKLM ABCDEFGHIJKIM
abcdefghijk{m aﬁcdefg/zijk/m

NOPQRSTUVXYZ NOPQRSTUVXYZ

nopqrstuvxyz nolpqr_s[uyx)/z

Figura 3.17 - Romain du roi, Philippe Grandjean, 1702
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Alguns dos revivalismos mais relevantes das letras neoclassicas foram a
Monotype Fournier, baseadas nos tipos gravados por Pierre Fournier por volta de
1740. A Monotype Baskerville, baseada nos desenhos de John Baskerville (1706 -
1775) que datam por volta de 1754, e a Monotype Bell, baseada nos tipos gravados
por Richard Austin em 1788. A Didot, desenhada por Firmin Didot em 1852 baseada
na experimentac¢do de contrastes do trago das letras por John Baskerville no século

anterior, fazendo ja alusdo as caracteristicas da tipografia romantica.

ABCDEFGHIJKLMNOP
QRSTUVWXYZAAEIO

abcdefghyklmnopqrstu
vwxyzaaéiopu& 1234567

8901234567890 (HL.,!?)

Figura 3.18 - Baskerville por John Baskerville, 1763

Didot

Figura 3.19 — Exemplo da Didot desenhada por Firmin Didot em 1852.
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Canone Romantico

0 movimento Romantico na Europa foi percorrido, em referéncia temporal, ao
lado do movimento Neoclassicista durante os séculos XVIII e XIX, apresentando
algumas semelhancas tal como alguns aspectos divergentes.

Quanto as semelhancas, ambas tém eixo racionalista e ambas parecem mais
desenhadas do que escritas. A diferenca principal estd no contraste do traco das
letras. Isto deve-se a uma mudanga da escrita manual, com a passagem da pena larga
que produzia um trago moderadamente modulado em que a espessura mudava com a
direccdo, para a pena pontuda flexivel que permite mudar repentinamente a
espessura do traco com a aplicacdo de pressao, sendo este contraste dramatico a

caracteristica fundamental dos tipos romanticos.

Figura 3.20 - Caracteristicas tipograficas Romanticas

Resumindo as caracteristicas da tipografia Romantica, temos a modula¢do
abrupta do trago (hiper modulado), o eixo vertical que sobressai por causa do
contraste exagerado, os terminais passam a ser mais circulares do que em forma de

gota, as serifas mais finas e abruptas e a abertura é reduzida.

ABCDEFGHIJKIM
NOPQRSTUVW X YZ

abcdetghijklm

| nopqrstuvwxyz
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Tal como os restantes estilos, o Romantico foi também bastante revivido.
Destacam-se alguns dos revivalismos como a Linotype Didot, desenhada por Adrian
Frutiger (suico nascido em 1928), baseada nas fontes gravadas por Firmin Didot
entre 1799 e 1811 e a Berthold Bodoni, aproveitamento das fontes gravadas por

Giambattista Bodoni (1740 - 1813) entre 1803 e 1812.

ABCDEFGHIJKILMN
OPQRSTUVWXYZA
abedefghiklmnmopqrst
uvwxyzaaeioo& 1235456
789012345678g0(S L.,!17)
ABCDEFGHIJKLMNO
PQRSTUVWXYZAAEI
abcdetghijklmnopqrst
uvwxyzaa& 123456789
01234567890($£E.,!7)

Figura 3.23 - Berthold Bodonii, 1930

35



b) Vanguardas tipograficas

A tipografia durante o século XX encontra novos espacos expressivos que
surgiram ao encontro de novas intenc¢des e utilidades. As vanguardas nao eram
intencionadas ao consumo de massas, apesar de nao serem totalmente fechadas e
restritivas, eram de dificil acesso intelectual. A arte vanguardista tinha cariz utilitario
politico e encontrou no design grafico uma das melhores vias de desenvolvimento

tedrico e pratico de conceitos.

Futurismo

O primeiro movimento puramente vanguardista foi o futurismo, consolidado

com uma fundamentacgao politica, caracteristica de qualquer vanguarda do século XX.
Este movimento surge em 1909 com a publicacao do Manifesto Futurista por parte do
poeta italiano Filippo Marinetti (1876 - 1944). Estabelece assim um movimento
revoluciondrio na experimentacao das artes, face a uma nova realidade cientifica e
industrial. As ideologias do Futurismo tinham como componentes o anarquismo,
socialismo e belicismo, apelava-se a beleza da velocidade e da energia, ambicionava-
se coragem e audacia para combater a classica tradigao.
Considerava-se o sistema gerado pela mecanizacao e a industria, mas no entanto, nao
o papel do homem neste sistema, assim o Futurismo dispensou a dimensdo
humanista da arte. Um falso apelo a modernidade deste movimento fez com que se
exaltasse os valores fascistas a que estavam associados e que eram susceptiveis de
mediatismo.

Em Junho de 1913 Marinetti publica um artigo apelando a revolucdo
tipografica. A tipografia tornava-se assim um campo de experimenta¢do que
pretendia transparecer estes valores. Combinavam-se estilos de letra diferentes,
aplicavam-se varios contrastes, explorava-se uma dindmica em que ndo se pretende
harmonia, mas uma expressividade que pudesse representar velocidade,
agressividade e entusiasmo perante os novos tempos. Surge um novo estilo
tipografico chamado Parole in Libertd (Palavras em Liberdade) em que os poetas
atribuiam caracteristicas visuais ao texto ao experimentarem dar as letras diferentes

tamanhos, pesos e estilos. Criavam assim uma nova poesia que transgredia as normas
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do sistema linguistico, rompendo com a sintaxe, a gramatica e a métrica tradicionais.

Estas “madascaras estéticas escondiam uma falta de conceitos tedricos firmes e

pensados”8 (Sesma, 2004), no entanto, a experimentacdo resultante deste movimento

superficial e o rompimento com as estéticas do século XIX proporcionaram o ponto de

partida para as restantes experiéncias na area da tipografia durante o século XX.

PAROLE == IN LIBERTA

Dal volume, di prossima pubblicasione: “I PAROLIBERI FUTURISTI,,:
(AURO D'ALBA, BALLA, BETUDA, BOCCIONI, .BUZZI, CAMPIOLI, CANGIULLO, CARRA, CAVALLI, BRUNO CORRA,
D. CORRENTI, M. DEL GUERRA, DELLA FLORESTA, L. FOLOORE, A. FRANCHI, C. GOVONI. GUIZZIDORO, ITTAR,
JANNELLL, MARINETTI, ARMANDO MAZZA, PRESENZINI-MATTOLL RADIANTE, SETTIMELLI, TODINL scc)

denl donl X X + X vronksp
vionkap X X X X X angold
angolt angold angolin vronkap
+ dirsor diranku falasd fala-

2 fasd picple visaAAR
vamelokranu bimbim
WW---‘-’--

rarumd  vier viar  visr

MARINETTI, parolivero. ~ Montagne + Vallate + Strade x Joffre

Figura 3.24 - Parole in Liberta, Marinetti, 1915

8SESMA, Manuel, - Tipografismo, Ediciones Paidos Iberica, Espanha, 2004.
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Construtivismo

O construtivismo russo foi um movimento de vanguarda que nasce em
Moscovo por parte do artista Vladmir Tatlin (1885 - 1953) em 1913. Este movimento
recebe algumas influéncias estéticas do futurismo italiano, mas a sua evolucdo é
sobretudo condicionada pelo fim da revolugao soviética socialista. Os construtivistas
viram um meio de difusdo das verdades defendidas pela revolucao integrando a arte
na sociedade e apostando em procedimentos mais ideolégicos do que estéticos ou
tecnoldgicos, apesar da aceitacdo da maquina e da tecnologia na arte moderna. No
entanto houve formas diferentes de ver o construtivismo dependendo da maneira
como se entendeu a arte e a revolucdo. O debate desenvolvia-se em torno da
individualidade artistica reacciondria, em que a arte é apenas um fim em si mesmo e
em como estas belas-artes sdo um impedimento ao artista activo e intervencionista ao
servico da sociedade. Defendia-se que os artistas deviam agir de forma util para a
sociedade em actividades que se relacionassem directamente com a vida do povo
como a publicidade, arquitectura e outras ligadas a industria.

A expressividade da tipografia constructivista é utilitarista tal como o resto
das suas manifestacdes artisticas e portanto estd vinculada a publicidade. Via-se a
tipografia como ferramenta de comunicagcdo e inclusdo da compreensdo popular.
Valorizava-se uma teoria de funcdo expressiva, em que os valores estéticos
sobrepunham-se ao uso. A afectividade e o efeito tinham mais importancia que a
razdo e o significado. Era estimulado a participacao activa do publico nas leituras da
vida quotidiana, de modo a estes experimentarem condutas criativas através do modo
de construcdo destes suportes graficos.

Destaca-se El Lissitsky (1890 - 1941) como criador tipografico construtivista,
caracterizando-se pela mestria de exploragdo da plasticidade da letra, decompondo
componentes elementares do alfabeto como base a criar novas estruturas
expressivas, tendo em conta a imagem visual composta pelo texto, que deveria
funcionar como uma espécie de jogo expressivo que propunha o entendimento de
uma visualidade artistica da tipografia. Nao se restringe a estruturas tipograficas
classicas, nem a uma sequéncia linear do espago, nem tao pouco facilita a legibilidade

nas suas intengoes.
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Ao quererem influenciar o modo de vida do povo, melhorando a produgio
industrial através da pratica artistica, os construtivistas entraram em confronto com
o Partido Comunista, até que em 1928 Josef Stalin ilegaliza o Construtivismo, para

institucionalizar o Realismo Soviético.
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Figura 3.25 - Composicdo de El Lissitzky para o livro de poemas Dlya golosa (Para voz), de Maiakdvski
(1923).°

Seguindo a teoria que a préxima forma do livro seria plastica e figurativa, Lissitzky

aplica na pratica estes conceitos ao ilustrar a tipografia para o livro de poemas de

Vladimir Maiakévski.

9 http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/rodchenko_maiakovisky.html
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De Stjil

O De Stjil foi um movimento holandés criado pelo arquitecto, tipografo e
artista plastico Theo van Doesburg (1883 -1931) e o pintor Piet Mondrien (1872 -
1944) em 1917. Centrava-se na publica¢do da revista que deu nome ao movimento e
caracterizava-se pela valorizacdo da vertente plastica, universal e do significado em
vez do sentimento. Pretendia-se criar solu¢des colectivistas na qual o artista devia
expressar-se numa linguagem universal através de obras puramente plasticas, em
que este deveria encaminhar o publico para a compreensdo dessa estética.
Acreditavam que a palavra continha uma vitalidade interior e uma carga plastica e s6
através de um “novo espirito” é que poderiam alcangar um equilibrio entre o
individual e o universal, sendo o individualismo decadente tanto a nivel espiritual,
vital e artistico. Defendiam também a necessidade de retirar a expressdo da realidade
objectiva da arte, uma vez que para chegar a verdade da consciéncia interior tinha
que se atingir a abstraccao total. Queriam alcancar solug¢des simples. Entdo as
composi¢des eram marcadas pelo uso de formas basicas abstractas como o quadrado,
triangulo e rectangulo encaixadas com precisdo na composicdo para esta adquirir
equilibrio. Em termos de cor assumem-se as cores puras como o amarelo, vermelho e

azul.

VAN VOORNAME BINNEN- EN

Figura 3.26 - Capa para publicagdo De Stjil por Vilmos Huszar, 1917 (logdtipo por Théo van Doesburg)
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Na tipografia havia uma aproximagdo ao construtivismo no sentido que o texto
servia de veiculo de configuracao plastica do texto, apesar de ndo se renunciar aos
recursos linguisticos na exploragdo da linguagem e da expressividade. Em 1920 os
defensores do movimento De Stjil como Doesburg, Mondrien e Antony Kok (poeta e
escritor, 1882 - 1969), no “Il Manifesto” puseram em causa a literatura, acusando-a
de ser vazia pela sua incapacidade de abranger nada sobre a vida. Assim a palavra
tinha “morrido” aos olhos deste movimento por ser inadequada a responder a
expressividade colectiva do nosso tempo, que passa por um conceito de vida mais
intenso e profundo. Para revitalizar o poder da palavra o escritor moderno tinha de
reconhecer que a sua forma teria de propor um “significado directamente
espiritual”.10 (Sesma, 2004)

Piet Zwart (tipografo e designer industrial, 1885 - 1977), Vilmos Huszar
(pintor e designer, 1884 - 1960) e Hendrik Nicolaas Werkman (pintor e designer
1882 - 1945) foram alguns nomes que se destacaram neste movimento. Como via de
criacdo de letras, os artistas visuais e arquitectos comegaram a interessar-se pelas
tipografias modulares que se adaptavam melhor a visdo do De Sjil. E neste
seguimento aboliram tudo o que causasse uma confusao do espirito, incluindo a linha
curva e o ornamento, ou seja tudo o que podia manifestar subjectividade,
sentimentalismo e individualismo. Adopta-se a linha vertical e horizontal,

representantes da estética consentida ao Neoplasticismo.

RBCOEFGHIJRLM
NOPLORSTUULHSES

Figura 3.27 - An Alphabet, por Théo van Doesburg, 1917

10SESMA, Manuel, - Tipografismo, Ediciones Paidos Iberica, Espanha, 2004.
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Em 1923 Werkman publica “The Next Call” adoptando um novo estilo de
impressdo, que conjugava o processo criativo com a impressao permitindo-lhe novas
possibilidades numa interven¢do mais directa, ao fazer estampagens com tinta
transferida para o papel. Esta experimentacdo resumia a esséncia dos tipografismos

vanguardistas.

Figura 3.28 - Pagina da publicagido The Next Call por Hendrik Werkman, 1923

De Stjil acaba por se extinguir devido a falta de coesdo na renovagdo de
valores, pois os seus seguidores comecaram a dispersar na procura de novos

caminhos e filosofias artisticas.
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Dadaismo

Dada foi uma corrente cultural vanguardista nascida na Europa, que surge
apds a Primeira Grande Guerra Mundial e estimula a criacao de novos estilos e formas
de fazer arte. Todas as formas de arte em geral serviram de veiculo de reflexdo e
manifestacio do descontentamento gerado pelo panorama mundial e os seus
conflitos. O proprio nome Dada veio a simbolizar a esséncia do movimento, o non-
sense, o caracter antirracional, a ironia, ingenuidade, cepticismo, a improvisacao, o
ilégico e o absurdo. O préprio movimento negava-se a si préoprio como ¢ afirmado no |
Manifesto dadaista pelo poeta e escritor Richard Huelsenbeck (1892 - 1974) em
1918: “Estar contra este manifesto significa ser dadaista!”!! (Sesma, 2004) Este
radicalismo vinha apresentar uma proposta que pretendia acabar com um sistema,
mas no meio artistico legitima todo o processo artistico anterior no qual Dada se
influéncia ou inspira como os movimentos do futurismo, cubismo e todos os
anteriores, a arte dadaista é uma amalgama nao declarada deles mesmos, apesar de
ndo aceitarem as tendéncias, resultados, meios e inovagdes modernas. No entanto
defendia que a arte deveria desprender-se de qualquer racionalismo e ser apenas
resultado de automatismo psiquico. Ao negar-se a cultura, a incoeréncia, a desordem
e o0 caos eram predominantes nas obras e exploravam-se novas técnicas para atingir
esta expressdo. Politicamente o movimento era coeso na denuncia e no protesto da
loucura da guerra e arranjava forma de escandalizar o publico de forma a nao
aceitarem passivamente as condi¢cdes de instabilidade cultural e social geradas pela
guerra. Este niilismo e irracionalismo metodolégicos eram as bases fundamentais
desta corrente de pensamento. Para os dadaistas era mais importante o acto ou o
gesto social, politico ou artistico, do que a prépria obra, desde que seu efeito suponha
uma provocacao as regras, a lei e ao “bom” sentido.

O Dadaismo adopta uma linguagem aproximada a publicidade simplesmente
porque era aceite universalmente pelo publico a quem se dirigia, no entanto esta
chamada de atencdo era carregada de ironia, sarcasmo e vdrias técnicas que

pretendiam envolver o leitor. Em termos tipograficos notava-se uma incoeréncia

11 SESMA, Manuel, - Tipografismo, Ediciones Paidos Iberica, Espanha, 2004.
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grafica na disposi¢do da tipografia com fim publicitario e informativo, pois assumiu-
se como objectivo a quebra de todas as leis e normas tipograficas estipuladas na
época. Os trabalhos eram caracterizados pela desordem e confusao, usavam-se letras
de diversos tamanhos, com fortes contrastes, algumas adquirem uma fungao pictérica
e assumem no trabalho ritmos e sonoridades dispares, usa-se fragmentac¢des do texto
de modo a provocar uma procura visual, e sdo adicionados elementos visuais com as
mais variadas inteng¢des provocatdrias. Alguns membros do Dada, como o poeta
Tristan Tzara (1896 - 1963) e o poeta e artista plastico Raoul Hausmann (1876 -
1971) revolucionaram o grafismo convencional das publicagcdes, e tanto os alemaes
Kurt Schwitters (artista e poeta 1887 - 1948), John Heartfield (pintor, 1891 - 1968) e
Hannah Hoch (1889 - 1978) contribuiram para descobertas inovadoras sobretudo
através da colagem e fotomontagem. Assim a diversidade tipografica, a sua
explosividade, a sua aplicacdo ndo linear e nao submissa ao sentido do texto, sao
caracteristicas da distinguivel tipografia Dada que nao pretende assumir uma

funcionalidade nem uma consideragao plastica, mas sim implementar uma nova forca

literaria emotiva.

Figura 3.29 e 3.30- Capa Der Dada n?3 e n?5 editada por Heartfield e Haussmann, 1920
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Bauhaus

A Bauhaus foi uma escola de artes fundada em 1919 por Walter Gropious
(1883 - 1969) em Weimar na Alemanha. Constituiu uma espécie de continuagao
institucionalizada das teorias artisticas vanguardistas do século XX, principalmente a
do Constructivismo e De Stjil. Ao estabelecer os conceitos de design funcionalista, era
defendido a aproximag¢do das obras ao campo da vida diaria, por isso estas deviam
reflectir uma responsabilidade social, ou seja, o artista deveria estar ao servico da
comunidade pois o seu produto sé faria sentido com uma finalidade social. Esta
crenga dava uma dimensdo moral as criagdes e deixava claro as influéncias teéricas
do De Stjil como a ideia de integracdo da arte na vida.

O estilo da Bauhaus na criacdo artistica era marcado pela representacao de
formas abstractas que sao regidas por uma dinamica organica e natural, com fungdes
simbdlicas, caracterizados pela associagdo Deutscher Werkbund como a “boa forma”
no mesmo sentido que a Arte Nova alema. O intuito era identificar um cédigo visual
através do uso de formas abstractas que permitisse uma percepg¢do imediata, ou seja
uma “linguagem da visao”!2 (Lupton, 2000) com o objectivo final de ultrapassar os
caprichos da cultura e da moda designando leis universais, intemporais e objectivas.
Assim o ensino do desenho por alguns professores como Moholy-Nagy (1895 -1946)
regiam-se pelo principio que o desenho e o capricho estético devia responder a uma
funcionalidade e tinha de se adaptar a fins racionais. Isto fez com que se
racionalizasse recursos técnicos e se suprimissem algumas formas expressivas.

No desenho de tipos, destituia-se a vertente manual caligrafica e o estilo de
letras talhado em pedra, adaptando o desenho de letras a tecnologia contemporanea
das maquinas e as ferramentas que permitiam um desenho mais racional. Estas
formas tradicionais viriam a ser substituidas por tipografias geométricas, como é o
caso do tipo Universal de Herbert Bayer (1900 -1945) que se desprende de qualquer
referéncia cultural e ideolégica e apresenta apenas a forma essencial da letra, sem

formas supérfluas e adornos estéticos. Bayer defendia uma tipografia elementar, em

12 expressdo utilizada por LUPTON, Ellen, in: The ABC's of Bauhaus, The Bauhaus and Design Theory, Princeton
Architectural Press, 2000.
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que a tipografia devia ser reduzida nos seus elementos tipograficos e simplificada a
sua forma essencial, seguindo uma filosofia social que valoriza uma economia de
meios. Chegou até a defender a supressao das letras maidsculas pois afirmava que era

redundante usar duas grafias para a mesma finalidade.
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Figura 3.31 - Universal por Herbert Bayer, 1925

Laszlo Moholy-Nagy foi o sucessor do curso preliminar estabelecido por
Johannes Itten que ainda tinha bases no medievalismo, expressionismo e trabalho
manual, incidindo numa metodologia de ensino de experiéncia directa e
desenvolvimento da habilidade intelectual e consciéncia perceptiva. O primeiro era
um explorador nato de pintura, fotografia, filme, escultura, design grafico e também
de novos materiais e técnicas. Foi nomeado por Walter Gropious como Primeiro
Ministro da Bauhaus contribuindo para a visdo deste da unido da arte com a
tecnologia.

Na tipografia foi reivindicado a aceitacdo da tipografia como meio de libertar a

palavra do seu caracter plastico e ilustrativo, libertando-a assim também da sua
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funcdo icénica. Moholy Nagy afirma que a “tipografia é uma ferramenta de
comunicacao”13 (Sesma, 2004) e que por isso ndo devia destoar de legibilidade e
claridade. Este também contribui para a unificacdo da tipografia com a fotografia
numa tentativa de integrar a palavra e a imagem para comunicar uma mensagem de
forma imediata.

Em 1925 um governo mais conservador em Weimar fez com que a Bauhaus se
instalasse em Dessau como alternativa. E foi nesta altura que a identidade e filosofia
da Bauhaus tiveram maior proveito. Em 1926 comegaram as publica¢des da revista
Bauhaus desenhadas por Moholy-Nagy que foram importante meio de disseminagao
de ideias de teoria de arte e suas aplicagdes na arquitectura e no design.

Em 1933 a Bauhaus fecha as portas por causa da perseguicdo Nazi, deixando a

instituicdo com um legado de desenvolvimento do ensino e teoria visual moderno.
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Figura 3.32 - Bauhaus Book 12 por Laszlo Moholy-Nagy, 1925 (impresso em papel vegetal de
arquitecto, combina propoésitos econdmicos e sociais com funcionalismo estrutural e estética)

Figura 3.33 - Capa da revista Bauhaus por Herbert Bayer, 1928 (combinando fotografia e tipografia)

13 SESMA, Manuel, - Tipografismo, Ediciones Paidos Iberica, Espanha, 2004.
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Nova Tipografia

A Nova tipografia tem suas raizes no movimento Futurista e Dadaista. Inspira-se
e da continuagdo/ evolu¢do ao movimento artistico moderno bauhausiano, seguindo
as suas ideias racionalistas. O tipégrafo e designer grafico Jan Tschichold (1902 -
1974) transmitiu os conhecimentos das novas exploragdes visuais e tipograficas
vanguardistas difundidas na Bauhaus por Moholy-Nagy e Herbert Bayer, para
denominar alguns exemplos, para o publico geral, incluindo tipégrafos, impressores e
designers através da revista da Associacdo de Impressores Alemdes Typographische

Mitteilungen (Tipografia Elementar).

“Nossos tipos necessitam concisdo, claridade, a rejeicdo de qualquer coisa supérflua. Isto nos

BN

leva a construgdo geométrica da forma. (...) As formas geométricas simples das sans serifs
também expressam algo: claridade e concentragdo no essencial e assim, a esséncia do nosso

tempo.”1#4 (Tschichold, 1928)

A Nova Tipografia apresenta um desenho racionalista elementar das formas das
letras, obedecendo a funcgdo, e assim sendo desprende-se de qualquer elemento
decorativo devido a sua inutilidade. Um design funcional deveria entregar a
mensagem da maneira mais rapida e eficiente, no entanto apesar desta visao
utilitarista defende-se uma composicao dinadmica, uma organizacao assimétrica que
faca o contraste de elementos, expressando a nova era tecnoldégica. Fundamentando
assim o uso de tipos sans serif, numa grande variedade de pesos e propor¢des. Em
1928 Tshichold lanca o livro Die Nue Typographie que expressa estas ideias e revigora

a busca por tipografia assimétrica que transmitisse uma sensibilidade visual

adequada ao seu tempo.

14 TSCHICHOLD, Jan - Die Neue Typographie, 1928 in: SESMA, Manuel, - Tipografismo, Ediciones Paidos Iberica,
Espanha, 2004.
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Os designs eram estruturados verticalmente e horizontalmente. Era dada

atencdo ao espaco vazio sendo este elemento da estrutura do design. Para ajudar na

estruturacdo eram também usados varios elementos como caixas e faixas que

ajudavam a dar equilibrio e énfase e a fotografia era usada para ilustracdes mais

objectivas e eficientes. Estas condicdes tornam este estilo conveniente para a

publicidade.

No entanto esta pretensdo de um estilo universal padrdo era incompativel com a

liberdade de escolha e flexibilidade do desenho na era moderna, ao que a Nova

Tipografia surge mais como uma reac¢do ao caos e desordem proporcionados pelo

regime alemao de 1923.
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Estilo Internacional

No final da década de 40, numa conjuntura de pds-guerra, procuram-se novas
formas de estimular o consumo. Assim proliferam as agéncias de publicidade, as
oficinas de cartazes e o redesenho de tipos para fins comerciais que foram produzidos
na Europa e que para acompanhar a maquina da publicidade ndo ofereciam tanto
interesse artistico e expressivo pois eram feitos para corresponderem as exigéncias
imediatas de recuperacdo do mercado. Reaproveitaram-se tipos do século XIX
vulgares e fantasiosos que permitiam distinguir e superestimar os produtos
transmitindo a ideia de glamour e luxo.

O Estilo Internacional tenta contrariar o caos estilistico dos anos 50, criando
uma disciplina de desenho normativa, rigida e cientifica que dispensava a livre
experimentacdo e a expressdo individual e que pretendia responder ao principio
funcionalista. Estes ideais aproximam-se dos da Bauhaus, que estd na raiz deste
movimento, tal como o De Stjil e a Nova tipografia.

As escolas que sucedem a Bauhaus na nova conjuntura da Europa foram a
Gewerbeschule (Escola Profissional) em Basileia na Suica e a Hochschule fur
Gestaltung (Escola Superior de Design) em Ulm na Alemanha Ocidental. Tinham em
conta que a sociedade, a industria e as tecnologias de comunicagao tinham mudado de
forma drastica e que era necessario redefinir o ensino da comunicagao visual
englobando as industrias de comunicacdo. A Escola Profissional Suica de Max Bill
(1908 - 1994) e Otl Aicher (co-fundador, 1922 - 1991) defende a utilizagdo das
ciéncias exactas, estilo que ficou formalmente estruturado sobre principios
matematicos e ficou conhecido como o Estilo Suico. A escola de Ulm dirigida por
Tomdas Maldonado (1922 - ) incidia mais na preparagdo pratica e técnica para fins
comerciais e reproducdo em massa. Introduziu a disciplina da semidtica no curriculo
que pretendia o estudo da semantica, sintatica e pragmatica, defendendo que o signo
e a sua esséncia e estrutura iriam configurar a estética moderna. O desenho
tipografico da escola de Ulm resultou num desenho com falta de individualidade mas
dindmico, pois era reconhecido o caracter humanistico das letras, e o facto destas
poderem exercer impacto na vida do dia-a-dia. O tipégrafo devia ter consciéncia
moral que a sua profissdo estava ao servico da sociedade e ainda que ligada a

condicdo econdmica e comercial, é responsavel também pela cultura visual da
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sociedade. A criatividade tipografica também viria a servir propdésitos ndo comerciais
especificados pelo designer Gui Bonsiep (nascido em 1934), a que viria a ser usada na
sinalética, sinais de transito, display de maquinas, representagdes visuais cientificas e
educacdo. Estes sistemas industriais originam a destituicido das dependéncias
artisticas e metodologias artesanais, o que ia ao encontro dos ideais da escola de Ulm.
A tipografia moderna viria a fazer parte dos elementos definitivos da comunicagao
visual.

A publicidade contemporanea baseava-se nos principios de retérica visual
formulados por Gui Bonsiep (1934 - ), em que a leitura do texto deveria ter a
capacidade de provocar imagens mentais que remetessem para uma compreensao
imediata da mensagem, ao usar uma tipografia “muda”, que ndo evocasse
expressividade e com fins puramente legiveis.

Varios tipos sans serif marcaram a tipografia do Estilo Internacional a partir da
década de 50, inspirados na fonte alema Akzidenz Grotesk dos finais do século XIX. Em
1954, o tipografo Adrian Frutiger (1928 - ) cria a familia de 21 fonts sans serif
chamada Univers, alargando a palete tipografica tradicional, apresentando deste uma
versao light/extra condensed a outra extrabold/expanded. Em meados da década de
50, Eduard Hoffman (1910 - 1980) da fundagao tipografica HAAS na Suic¢a colaborou
com Max Miedinger (1910 - 1980), designer da Akzidenz Grotesk, com o objectivo de
aperfeicoar e refinar esta font, resultando no lancamento da font New Haas Grotesque.
Em 1961 quando este design foi produzido na Alemanha na D. Stempel AG,

atribuiram-lhe o nome de Helvetica, o nome latim para Suiga.
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Figura 3.37 - Neue Has Grotesk
Medium, por Miedinger e
Hoffman, 1961 (depois

produzida pela Stempel AG)
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83
Figura 3.36 - Diagrama dos 21 estilos da font Univers por
univers Adrian Frutiger, 1954
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Hermann Zapf (nascido em 1918), caligrafo, type designer e tipégrafo alemao
natural de Nuremberga com influéncias dos caligrafos Rudolf Koch e Edward
Johnston, em 1950 lanca a Palatino, de estilo romano, que remete para as fonts
venezianas, em 1952 langa a Melior, de estilo moderno e construido apartir de formas

quadradas, e em 1958 lanca a font Optima, uma sans serif com stroke afunilado.

ABCDEFGHIJKLMN

OPQRSTUVWXYZA
AEIOabcdefghijklmn
opqrstuvwxyzaaéio&
1234567890(%$£€.,!7?)

Figura 3.38 - Optima por Hermann Zapf, 1958

Emil Ruder (1914 -1970), professor de tipografia na Escola Profissional da
Basileia, convoca os alunos a ganhar um entendimento entre a forma e a funcao
tipografica de comunicagdo, incidindo nos tépicos da legibilidade e leitura. Praticou
também sistemas de grelhas complexas de modo a conjugar elementos tipograficos e
imagens de forma harmoniosa. Ruder e os alunos também exploraram as implica¢des
que a Univers trouxe ao campo experimental na conjugacdo de contrastes e
propor¢des. Em 1967 lanca um livro com a sua metodologia de ensino chamado

Typography: A Manual of Design.
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Figura 3.39 - Poster para o Teatro Basel por Armin Hoffmann, 1954

Na mesma escola, em 1947, Armin Hofmann (1920 - ) comecga a leccionar design
grafico. Este desenvolve uma estética mais modernista suportada por uma filosofia de
design baseada nos constituintes elementares do design grafico, como a linha, o ponto
e o plano, procurando uma harmonia dinamica de um design unificado. Fa-lo a partir
da utilizacdo de contraste, incluindo, claro e escuro, linhas curvas e linhas rectas,
formas e contra formas, dinamica e estatica. Em 1965 publica Graphic Design Manual

onde especifica os principios elementares do design grafico.
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Neue Grafik
New GraphicDesign
Graphisme actuel

Figura 3.40 - Capa da publicacao Neue Graphik n%4 editada por Vivarelli, 1959

Com o inicio das publicacées do jornal Neue Graphik - New Graphic Design em
1959 por parte de Carlo L. Vivarelli (1919 - 1986) e mais trés designers de Zurique
Richard P. Lohse (1902 - 1988) e Josep Muller-Brockmann (1919 - 1996), levaram a
filosofia e conhecimento dos feitos do movimento Suico a uma audiéncia
internacional, contribuindo para a sua evolugao.

Paul Rand (1914 - 1996), Herb Lubalin (1918 - 1981) e Bradbury Thompson (1911 -
1995) foram alguns dos designers de formacdo suica que contribuiram para a
vinculacdo da imagem com a palavra atingindo estilos pessoais que tiveram
influéncias do Modernismo. Estes abriram caminho a Pés-Modernidade. Herb Lubalin
iria ficar conhecido pela exploracao da iconicidade verbal e pelos tipogramas, que se
tratavam de jogos semanticos das palavras as quais ele vinculava conceitos através da

atribuicdo de significados visuais.
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Punk

As raizes da estética Punk remonta a decada de 70 com o trabalho de Jamie
Reid (artista nascido em 1947) na revista Suburban Press, na qual este teve contacto
com textos situacionistas e com a esséncia da imprensa underground. A situagdo de
decadéncia social no Reino Unido propiciou ao aparecimento dum movimento que
expusesse a degradacao do sistema industrial e social - foi o caso do Punk que como
Neville Brody (designer grafico e tipégrafo inglés nascido em 1957) afirma fez uma
analogia da “degradacdo humana a degradagio do processo”.15 (Wozencroft, 2002)

Reid era o director artistico da banda Sex Pistols, responsavel pela criacdo
iconografica do grafismo da banda, coerente com as bases do movimento Punk que
ideologicamente pretendia subverter o status quo. Este proporcionou ao Punk uma
imagem agressiva, claramente identificavel, através do uso de tipografias mescladas
e letras recortadas de suportes em papel, tanto de periddicos como de folhetos
publicitarios, destacando-se cores brilhantes, recortava formas ou rasgava-as, e
compunha-as de forma espontadnea, fazendo transparecer um design irreverente e
anarquico. Introduziu assim uma forma menos restrita de fazer design, mais livre,
uma visao diferente e mais influenciada pela cultura underground, e que tinha fortes

motivagdes politicas no sentido de causar impacto e agitacao.

Figura 3.41 - Log6tipo da Banda Sex Pistols por Jamie Reid, década de 70

I5SWOZENCROFT, Jon - The graphic language of Neville Brody, 2002 in: SESMA, Manuel, - Tipografismo, Ediciones
Paidos Iberica, Espanha, 2004.
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Figura 3.42 - poster Sex Pistols God Save The Queen por Jamie Reid, 1977

Ao tornar-se um movimento mediatico, cada vez mais pessoas encontravam
consolo nesta mentalidade de protesto ao questionar a autoridade e desafiar o status
quo, comunicando desta forma preocupagdes reais que “tocavam na ferida” e
provocavam uma reag¢do de consciencializagao.

Foi sobre estes fundamentos e forma de fazer design distinta que o Punk se
afirmou, no entanto este viria a destabilizar os preceitos do design grafico
profissional e do tratamento tipografico, abrindo portas a novos movimentos da era

pré-digital.



Pré-Digital -
New Wave

O Pré-Digital, a partir da década de 60, é uma época marcada pelo rompimento
das férmulas e convencdes postuladas pelo Estilo Internacional. E reivindicado a
plasticidade e meio artistico que as letras podem fornecer, como objectivo de
revalorizar as capacidades das letras e mostrar que a tipografia é uma arte.

Através da experimentacdo com a tipografia mais sistematica e racionalista do
Estilo Internacional hd uma renovac¢do do conceito de desenho tipografico,
experimenta-se com os corpos tipograficos, cores, relacdo entre caracteres, testa-se a
leitura e legibilidade aos seus limites, comega a haver mais liberdade de planeamento
e objectivos tal como criagdes mais emocionais. No entanto havia consciéncia que o
que se fazia era fruto do tempo em que se vivia e ndo era pretendido um canone
universal e intemporal como a Modernidade. Este caminho experimental seguidos e
visionados pelos designers Wolfgang Weingart (1941 - ), Hofmann, Dan Friedman
(1945 - 1995) e April Greiman (1948 - ), para denominar alguns exemplos, ndo eram

predominantes na sua época, mas iriam abrir as portas a P6s-Modernidade.

Figura 3.43 - Capa da revista Typografische Monatsblatter por Dan Friedman, 1971
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Figura 3.44 - Poster para concerto de rock por Wes Wilson, 1967

Figura 3.45 - Poster Toulouse-Lautrec por Peter Max, 1970

Esta intencdo de libertar a letra a novas formas de expressividade através da
experimentacdo suica estendeu-se por toda a Europa e também aos Estados Unidos,
que comegaram a incorporar estes principios nas suas escolas de arte, estendendo

assim as possibilidades da comunicagao visual através destes novos codigos estéticos.
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P6s-Modernidade

Uma nova cultura e valores sociais estdo na base do design grafico pds-
moderno, mais que uma reac¢do contra o Estilo Internacional. Rejeitavam-se os ideais
progressistas da Modernidade e num sinal de irreveréncia e de rompimento com
todas as reflexdes anteriores, usava-se uma linguagem grafica descarada aos olhos
modernos. Comegou-se a usar novas formas de intervir, linguagens que ficaram
fortemente caracteristicas do p6s-modernismo, como o uso do jogo e da ironia para
desacreditar algo institucionalizado, tanto através da parédia, decalque, apropriacao
ou qualquer outra técnica com a finalidade de tornar o desenho em algo divertido.
Apesar da desvinculagdo com as normas anteriores, a norma recorrente parecia ser a
de complexidade e de excesso como afirma o escritor inglés Rick Poynor: “A
complexidade e o excesso grafico converteu-se na norma”1¢ (Poynor, 2013)

Numa intencdo de reafirmacgdo artistica, os designers poés-modernos nao
pretendiam limitar a interpretacdo mas sim ampliar as possibilidades interpretativas
das suas produgdes ao leitor, reivindicando o autor como o pensador do desenho.
Como temas centrais da Pds-Modernidade destacam-se a legibilidade, do
reconhecimento da letra, do discurso e do texto. E a iconicidade da letra, a qual passa

a funcionar como uma imagem e ndo s6 no sentido verbal mais limitador.

MARAIAGE
MOTHE
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Figura 3.46 - Série de logdtipos alusivos a iconicidade da letra por Herb lubalin (1918 - 1981)

16 POYNOR, Rick, No More Rules - Graphic Design and Postmodernism, 2013 in: SESMA, Manuel, - Tipografismo,
Ediciones Paidos Iberica, Espanha, 2004.
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O pdés-modernismo desafiou o estabelecimento do design, principalmente
corporativo que apelava a um corpo de pessoas com valores comuns. Ao desafiar a
ordem e claridade e permitindo refleccbes mais pessoais nas obras, devido a
conjuntura social da década de 60 e 70, era usado um pensamento menos racional e
mais sentimental. Usa-se uma sensibilidade que reconhece um design mais correcto,
em vez de uma decisdo mais racional nos trabalhos.

Em 1964 nota-se ja uma disrup¢ao do Estilo Internacional Tipografico como
podemos ver na préxima figura em que se usa um design divertido, com uma grelha

desorganizada e uma leitura mais provocativa.

cliché utr

Figura 3.47 - Publicidade para a E. Lutz & Company por Rosmarie Tissi (designer suica nascida em
1937), 1964
Figura 3.48 - Publicidade para o China Club por April Greiman, 1980
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Figura 3.49 - Poster para a exibicdo de Michael Graves por William Longhauser (designer suico), 1983
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Desconstrucao e Feiura

Ao desprenderem-se dos valores e metodologias do pensamento racionalista
moderno, os designers pos-modernos, apesar de alcancarem uma experimentacao
livre e uma expressdo mais individual, encontravam-se numa situacdo de vazio
tedrico e conceptual. Esta situacdo s6 viria a ser contrariada com a interpretacao e
incorporacdo das teorias pos-estruturalistas da linguagem no design grafico em 1960
na Franca. As teorias focavam uma nova concepg¢do da escrita na qual o alfabeto
convertia “na representacdo absoluta”, influenciando assim a concep¢ao da tipografia.
Para o pds-estruturalismo existem uma pluralidade de significados num texto, da
mesma maneira que o leitor interpreta um texto consoante a sua propria leitura. Ou
seja o contexto sociocultural e sobretudo o leitor ditam os cddigos que permitem
analisar o discurso literario. Assim os leitores e autores partilham da criacdo dos
significados interpretados intimamente pela sensibilidade dos mesmos.

“A exploracdo dos varios espacgos entre elementos conferem a alguns trabalhos
uma qualidade de serem desconstruidos - isto é, a impressdao de sua estrutura
sintdtica ter sido desmembrada. Mas mesmo nas solucdes mais aleatorias, fica
subjacente uma estrutura subjacente.”1” (Meggs, 1992) A desconstrucdo ndo implicava
destruicdo do texto, pretendia-se fragmentar a totalidade e desfazer a ordem
estrutural de maneira a que funcionasse de uma forma diferente. Para atingir esse
objectivo manipulavam-se tipografias originais, quanto a forma e espacamento,
impunham-se varios elementos ornamentais e ruidos visuais que poderiam subjugar
a leitura e a legibilidade.

Entendia-se a escrita como um meio de representacdo e como o elemento mais
importante da formacao cultural e de identidade social, e ndo s6 um simples

transmissor de conhecimentos.

17 MEGGS, Phillip B., A History of Graphic Design, Van Nostrand Reinhold, Nova Iorque, 1992
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Figura 3.50 - Poster por Wolfgang Weingart, 1977

Figura 3.51 - Poster por Katherine MacCoy (designer americana nascida em 1945), 1989
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Figura 3.52 - Billboard da agéncia Substance londrina por Cornell Windlin, década de 90.
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Grunge

O desenho desconstrutivista culminou no estilo grunge que surge por volta de
1984 com a popularizacdo da Machintosh. Nao existiam c6digos de comunicag¢do de
maneira a que publico criasse os seus, da mesmo modo que ndo havia um intuito a
sua aproximacdo. Desenvolve-se o individualismo e por outro lado banaliza-se a
producdo de desenho como produto da técnica, habilidade e gestdo dos programas
(aos quais qualquer um tinha acesso), fomentado pela desorganizacdo do sistema
educativo do desenho nas décadas de 80 e 90. Isto conduziu a uma falta de
concep¢des com suporte tedrico pois o ensino favorecia uma formac¢do mais técnica
que intelectual. O designer americano David Carson (1954 - ) envolveu o mundo
profissional com as suas experimentag¢des, demonstrando que se podia fazer qualquer
coisa, que podia ser justificada através de uma teoria que ndo foi devidamente
inspirada. Assim houve uma desacreditacdo do meio e uma série de desenhadores a
imita-lo. A linguagem do grunge retrocedia no tempo, relembrando o grafismo sujo do
punk, no entanto a diferenca é grande. Do ponto de vista do publico este estilo era
apelativo segundo a ideia que era uma novidade, o grunge, ao contrario do punk,
ganhou simpatia da sociedade e chega a ser considerado o “estilo do seu tempo”. Esta
estética surge como uma estética erratica, decorrente da decadéncia artistica do final
do século XX, apesar de incluir um acesso tecnoldgico facilitado que permitia mais
precisao, a tipografia perde legibilidade e funciona mais como significante do que
significado. No entanto estas livres experimenta¢des e manipulacdes da tipografia
gera uma visao irreverente da tipografia, no entanto num trabalho que carece rigor

tedrico é provavel que se produza apenas caos.
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Figura 3.53 —Capa da revista por Chris Ashworth (Director Criativo Executivo) Ray Gun fundada em 1992

por David Carson

Figura 3.54 - Capa do livro The End of Print: The Grafik Design of David Carson editado por Lewis

Blackwell em 1995
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Figura 3.55 —Capa da revista Ray Gun por Chris Ashworth influenciada pelo trabalho de David Carson
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FUSE

Em 1991 nasce o projecto FUSE, que foi concebido como uma publicagdo em
suporte digital, por autoria de Neville Brody e Jon Wozencroft. Este marco da
experimentacdo tipografica digital pretendia desmistificar a tecnologia digital que
funcionava como ferramenta e instrumento de comunica¢do e proporcionar uma
plataforma de investigacdo da linguagem que pudesse juntar designers graficos,
culturas populares e filosofia.
Neville Brody explicou que FUSE desejava reexaminar a linguagem visual, decidindo
um campo de reflexdo sobre a nova condicao da tipografia do final do século XX,
libertando a tipografia das suas fung¢des de legibilidade. Fazendo uma aproximagdo do
campo da tipografia a um meio mais artistico, Brody defendia a “tipografia organica”
que nao se fazia limitar pela pureza das formas tipograficas, afirmando que: “A
tipografia é usada para expressar uma reaccio e um sentimento interior. E
basicamente organica, uma criacdo humana.”1® (Wozencroft, 2002) Proporcionando um
meio digital para a experimentacao tipografica este projecto ndo pretendia ser uma
declaracao final, mas sim proporcionar uma nova maneira de olhar a linguagem que
poderia ser adaptada de maneira diferente por qualquer individuo participante no
processo criativo.

Esta visdo da tipografia pretendia restaurar uma nova expressividade da
linguagem através da apropriacdo da tecnologia como instrumento de originalidade

artistica humana, remistificando o caracter da tipografia.

18 WOZENCROFT, Jon - The graphic language of Neville Brody, 2002 in: SESMA, Manuel, - Tipografismo, Ediciones
Paidos Iberica, Espanha, 2004.
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Figura 3.55 e 3.56 - FUSE por Neville Brody
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Digitalidade Tipografica

Foi na década de 80 que algumas experiéncias tipograficas realizadas com o
aproveitamento das primeiras impressoras marcaram as caracteristicas da tipografia
modular digital. Mas contudo, as raizes desta experimentacao, foram desenvolvidas
no final da década de 60, com a concepc¢ao de alguns tipos dos designers Wim

Crouwel (1928 - ) e Vilmos Huszar (1884 - 1960).
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Figura 3.57 — Archetype Vierkant por Wim Crouwel, 1967
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Figura 3.58 — New Alphabet por Wim Crouwel, 1967
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O design grafico sofreu uma revisdo tanto plastica como conceptual com o
aparecimento da tecnologia digital, fundamentalmente isto fez com que se encarasse
a tipografia com uma nova visdo. O debate tipografico revitalizou-se, pondera-se em
manter os valores tradicionais da tipografia ou em contrapartida levar a tipografia
como um meio vivo e orgdnico a uma experimentacdo mais extravagante e
irreverente.

Sobre a influéncia da Pés-Modernidade, em que o projecto é um fim em si
mesmo e o significado é degenerado por causa de saturagdo sensorial e uma
valorizacdo do “espectaculo visual”, convém pensar-se que qual a nova significacdo e
reflectir sobre as mutagdes actuais da tipografia sem esquecer as suas caracteristicas
plasticas. O futuro da tipografia poderd passar pelo reconhecimento destas
caracteristicas de organicidade da letra digital: “o paradigma limpo e mecanico do

estruturalismo mudou para um modelo que funde a biologia e tecnologia.”! (Lupton,
1999)

O ambiente digital em que a tipografia é realizada permite infinitas
possibilidades de criagdo que devem ser postas a prova, e o seu resultado esta

também assim influenciado pelo préprio processo.
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Figura 3.59 - Archetype Ingenieur por Freda Sack and David Quay inspirados nos tipos realizados em

1950 por Wim Crouwel

19 LUPTON, Ellen, MILLER, J. Design Writing Research: Writing on Graphic Design - Laws of the Letter, 1999
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d) Classificacgao estilistica - contexto e problemas

A organizac¢do de um indice que englobe toda a produgao tipografica completa
da humanidade h4a muito que é pretendida e perseguida por bastantes individuos. E o
caso do autor escolar e impressor Theodore Low De Vinne, historiador A.F. Johnson,
critica Beatrice Warde, educador Alexander Lawson, escritor Robert Bringhurst, e
varias organizacdes profissionais. A tipografia contemporanea transcende as
nomenclaturas convencionais e a motivacao de criar uma nova letra foi ultrapassado
pelo desejo de inventar novas classes de tipos de letra. Assim, o desenvolvimento de
um sistema de classificagdo universal torna-se uma tarefa complexa que requer a
sensibilidade de varias disciplinas.

A classificacdo da tipografia poderia aproximar-se de um registo mais fiel da
riqueza e complexidade da histéria da tipografia se resguardasse a importancia dos
factores que influenciaram a sua sua evolugdo, tanto culturais, estéticos, tecnolégicos

ou literarios.

“Para contrariar o declinio do interesse em lettering nio tipografico, e providenciar um arquivo
para os seus estudantes na Central School of Arts and Crafts (mais tarde se tornou Central Saint
Martins College), Nicolete Gray e Nicholas Biddulph comeg¢aram a acumular uma colecg¢ao de
artefactos tipograficos e fotografias que hoje formam o dmago do Central Lettering Record.”20

(Hoefler, 1977)

O arquivo destes autores de referéncia reconhece o lettering nas cidades como
um importante patrimoénio histérico e cultural, inspirando varios outros autores a
fotografarem e registarem este patrimoénio que se vai perdendo um pouco por todo o
lado e a proporem novos sistemas de classificacdo. Na década de 60 a educadora
Nicolete Gray (1911 - 1997) chega mesmo a registar muitos destes artefactos

tipograficos da cidade de Lisboa.

20 HOEFLER, Jonathan, Typeface Classification - Emigre, no. 42, 1977 in: Texts On Type, Critical Writings on
Typography - Steven Heller, Phillip Meggs, 2001, New York
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Os problemas dos sistemas de classificacdo sdo evidentes quando se juntam
termos histéricos, técnicos e formais, como é exemplo do esquema adoptado pela
British Standards Institute revisto em 1967, que usa termos para distinguir categorias
estritamente visuais e outros com conotac¢des histéricas. Outros sistemas fomentam
mais desordem ao expandir os critérios ao uso da tipografia, como é o caso da
classificacao DIN (Deutsche Industrie Norman), que na subdivisdo do estilo classico
apresenta trés subdivisdes cronoldgicas, e uma que é reservada para a tipografia
criada para jornais. Qualquer sistema que use designa¢des geograficas, como por
exemplo dutch old style e english old style, sem elaborar nas diferencas taxondmicas s6
contribuem para aumentar a confusao.

Sistemas de classificagdo com abordagem puramente histérica com
categorizacdo da tipografia de acordo com o tempo da sua origem podem gerar
distor¢des inconvenientes. Por exemplo, os tipos do século XVIII, de Van Dijck (1605 -
1669) sdo nomeados de old style (estilo classico), entretanto os tipos seguintes, como
os de John Baskerville (1706 - 1775) , sdo chamados de transitional (de transicao), e
um século depois dos primeiros, os tipos de Bodoni (1740 - 1813) e Didot (1764 -
1836) sao chamados de modern (modernos). No entanto no século XIX categorias
inteiras como as slab serif e as sans serif emergiram ao mesmo tempo, logo a seguir a
criacdo do estilo moderno, impedindo uma coeréncia histérica ao comparar estilos de
letras, para além de serem incompativeis com a classificagdo dos tipos do século XX
que apesar de estarem ligados a estilos historicos leva confusdes de nomenclaturas.
Por exemplo as slab serifs incluem ndo sé as letras serifadas do século XIX como
também os revivalismos do século XX. Como algumas letras ndo servem nestes
moldes, sdo excomungadas e apropriadas apenas por sistemas que abrem categorias

especiais como a twentieth-century romans.

Robert Bringhurst (escritor, tipégrafo e designer americano nascido em 1946)
traz uma abordagem mais inclusiva e sensivel da histéria da tipografia ao sistema de
classificacdo. Introduz duas escalas complementares para a classificacdo de tipos;
primeiro uma série de movimentos artisticos emprestados das belas artes:

Renascenga, Barroco, Neoclassicos e por ai em diante. Estas nomenclaturas
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pretendem sé referenciar as circunstancias artisticas relevantes a cada periodo na
historia da tipografia, descartando a morfologia da letra.

Intersectando este sistema esta a outra escala que indica a forma original do
tipo de letra, tipo de metal para composicdo manual, tipo de metal para composi¢do
mecanica, tipo de fotocomposicao, tipo digital; permitindo assim comparagdes visuais

entre designs.

Muitas das classificacdes sdo apresentadas por fabricantes como a Monotype,
Lynotype, Microsoft e Adobe ou por autores influentes como Jan Tschichold, Walter
Tracy (1914-1995), Phil Baines (1958 - ), Erik Spiekermann (1947 - ) e Catherine

Dixon. Algumas sao variantes de algum sistema ou sdo totalmente independentes.

Numa época em que se valoriza a novidade e a criagcdo de novas classes de letras
é normal que os sistemas de classificagdo sejam ultrapassados e parciais, também
devido aos problemas de nomenclatura actuais que se vao desfazendo da norma, o
que implica que sejam necessarios uma compreensdo aprofundada da evolugao da
tipografia e dos factores que a influenciam para trazer novas propostas
fundamentadas.

No entanto, além dos exemplos de classificacao descritos e de forma a distinguir
grupos de letras quanto as suas caracteristicas e semelhangas estéticas visuais
principais , banalizou-se o uso do termo “familias tipograficas”. Esta forma de
classificacao permite-nos identificar sete grupos ou familias predominantes que vao

ser representados visualmente de seguida.
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Em primeiro lugar temos exemplos da familia das Romanas, que remontam ao
estilo manuscrito do século XV na Europa inspirado nos tipos inscritos da antiga
Roma. Destacam-se as caracteristicas de construgdo modulares, tipicas dos tipos
manuscritos, apresentando assim um contraste moderado no traco e as serifas. O
primeiro exemplo é a Bembo, tipo cortado inicialmente por Francesco Griffo em 1495.
A Garamond desenhada por Claude Garamond por volta de 1530. E a Baskerville por

John Baskerville em 1754.

Bembo Regular
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

Garamond Regular
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

Baskerville Regular
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz

Figura 3.60 - Tipos romanos do século XV, XVI e XVIII
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Os tipos Goéticos remontam a Idade Média. O primeiro livro impresso, a Biblia
de Gutenberg usava um tipo gotico do estilo textura. Destacam-se também os estilos
fractura, bastarda e rotunda, nos quais podemos observar a caracteristica manuscrita
sempre evidente. O primeiro exemplo retrata um revivalismo fiel ao tipo usado por
Guttenberg na Biblia de 42 linhas, a 1454 Gutenberg Bible foi desenhada por John H.
Schmidt. O Segundo exemplo é do estilo fractura (estilo dominante na Alemanha até
ao séc. XIX), a Breitkopf Fraktur por Johann Gottlob Immanuel Breitkopf no século

XVIIL

51 Biitenbery Bible

ABSCOHEFHNIIHINANPRRDTHBBXYZ
abcdefghififlmnopirativugyz

Breitfopf Sraftur

ABECDEFHHIJIKIMNOPUARSIUBIWXY I
abedefgbifflmnopqrstummrny

Figura 3.60 - Tipos gdticos do século XV e XVIII

75



A familia das Egipcias, subdividem-se em inglesas e italianas e caracterizam-se
pela acentuagao das serifas e o contraste reduzido ou nulo do trago. Esta familia surge
em Inglaterra com a revoluc¢do industrial, quando ha uma necessidade de chamar a
atenc¢do para as letras nos espagos comerciais. Estas letras robustas satisfaziam esta
necessidade. Como exemplos temos a Clarendon, tipo cortado por Robert Beasley em
1845. E de seguida a Rockwell que é um revivalismo do tipo Litho Antique (1910) por
Morris Fuller Benton em 1920. Este tipo foi também redesenhado em 1934 pela

Monotype.

Clarendon
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVW
XYZ

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

Rockwell

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

Figura 3.61 - Tipos Egipcios do século XIX e XX
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A Familia das Grotescas (sans-serif) caracterizam-se essencialmente pela
auséncia de serifas. A origem desta familia remonta ao mesmo periodo da invencao
das Egipcias (slab serif) no século XIX, mas sé foram largamente difundidas no inicio
do século XX com a afirmacdo das vanguardas tipograficas. Como exemplos temos a
Futura por Paul Renner em 1925. A Univers desenhada por Adrian Frutiger em 1954 e

a Helvética criada em colaboragdo por Max Miedinger e Eduard Hoffmanne em 1957.

Futura
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz

Univers b5
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVW
XYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

Helvética
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimnopqgrstuvwxyz

Figura 3.62 - Tipos Grotescos do século XX
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Os tipos Cursivos fazem alusdo a escrita manuscrita. Caracterizam-se pela sua
fluidez e inclinacdo das letras, caracteristica propria da escrita manual apressada mas
que supoe alguma agilidade de concepg¢do. Outra caracteristica fundamental é o modo
como as letras se conectam através de ligaturas. Os exemplos seguintes demonstram
os tipos de letra Kaufmann Script por Max Kaufmann em 1936, a Berhold, tipo de letra
criado para a type foundry Berthold por Gunter Gerhard Lange em 1977 e a Snell
Roundhand por Matthew Carter em 1965.

Kaufmann Script

ABCDEDGHIPKLMNOPLRS THYIXYZ
cbedelghiihlmnspqritusnys

DBotbolt! Crrave
ABEDEFGATIHL T NOLORSTUPHAYE
d%ﬂéﬂ/gé%%ﬂ%%/{ﬁ%ﬂ%f 74

Jnell Rowndhand
ABCHDETGHIIHIMN OLPIRS TUT WX Y

abeddfglghlmnapgrsiuoniyz

Figura 3.63 - Tipos Cursivos do século XX
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Os tipos Fantasia ou Ornamentados sdo todos aqueles que nao se enquadram
nos critérios estéticos das familias anteriores. Estes tipos sdo usados ha séculos e
podem ser encontrados em qualquer periodo da histéria. Podem também variar nas
suas caracteristicas visuais pois geralmente pretendem atingir algum tipo de
expressao que foge a norma. Como exemplos temos uma série de letras publicadas na
revista Emigre, a Elektrix desenhada por Zuzana Licko em 1989, a Dead History por P.

Scott Makela em 1990 e a NotCaslon por Mark Andresen em 1991.

Eletrix Bold
ABCVEFGHIIKLMNGPGRSTUVWXYZ
abedefghijklmnopqrstuvwxyz

Dead History
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopgrstuvwxyz

No/ChsLoh
ARG AN ol pR sTuDNAYs,
ﬁ%o@éﬁ%ﬁ@%?’zaﬁ@ﬂum@fz

Figura 3.64 - Tipos Fantasia do final do século XX
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e) Classificacao estilistica - Artefacto tipografico

O artefacto tipografico seleccionado é classificado como uma Egipcia Slab.
Encontra-se na rua Garret, num espag¢o comercial histérico do Chiado, zona
emblematica da cidade de Lisboa. Este artefacto metalico corresponde a Retrosaria
Irmaos David, sociedade formada por José Anténio David e Francisco Xavier David,
negocio de fabrico tradicional aberta ao publico desde 1882. Apesar de ter fechado as
portas ao negocio, e o espaco ter sido trespassado por varias marcas como a Sisley,
marca de roupa, e actualmente pela pop up Zilian, ainda podemos observar a fachada

que remonta a Lisboa antiga onde ainda lemos “Retrosaria Irmao(s) David”.

Figura 3.65 e 3.66 - Parte da fachada do espago comercial ocupado pela Retrosaria Irmaos

David, onde podemos observar os artefactos tipograficos inseridos na arquitectura.
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A revolucdo industrial propde a criacdo de novas formas tipograficas que
correspondessem a novas solugdes de comunicac¢do. Surge a ideia de tipos display - a
tipografia atinge mais expressividade e comeca a desenvolver a sua proépria voz.
Surgem as fat faces, sans serif e as slab serifs, conhecidass por Egipcias ou Antiquas.

O tipografo britanico Robert Thorne (1754 - 1820) fundiu as primeiras fontes
que anunciou como Egipcias entre 1804 e 1805, periodo que se notou uma evolugao
considerdavel no desenho de letras em Inglaterra. Novos tipos apresentavam
morfologias diferentes, mais estreitos ou expandidos e todos eles com serifas
robustas.

A familia tipografica egipcia tem as seguintes caracteristicas: O stroke é
uniforme ou de contraste reduzido, é dado énfase as serifas, estas sio bem
pronunciadas e o elemento distintivo dos tipos Egipcios. Geralmente as terminagdes
sdo rectangulares, mas variam consoante as variantes deste estilo. A variante

Italienne é mais alongadas e condensadas que a versao inglesa.

Estes caracteres com formacdo slab-serif sio uma ideia inglesa que surge da
necessidade de comunicar com grandes letras arrojadas que chamassem a atencao.
Eram aplicadas em tabuletas (muito usadas em tabernas e albergues), facilitando a
economia crescente das industrias transformadoras em expansao no inicio do século
XIX. Assim, as origens do tipo de letra Egipcias remontam a histéria da pintura de
letreiros. Os pintores no fim do século XVIII baseavam-se nas formas de letras ja
existentes, desenhadas por tipégrafos como Van Dyck, Caslon e Baskerville. Ao virar o
século quebra-se este modelo e comecam a reinventar as letras mais frageis
neoclassicistas, alargando-as tanto ao corpo como as serifas, atribuindo a estas novas
letras mais visibilidade, optimizando-as para grandes escalas e facilitando a sua
execucdo, sejam produzidas em madeira, moldes para lojas, ou outras aplicacdes na
arquitectura. Estas letras sdo mais arrojadas e altamente focadas e vocacionadas para
publicidade pois o seu objectivo é causar impacto no consumidor. Isto é revelador da
influéncia da publicidade e do comércio no desenho de tipos a partir do século XIX.

Os Pintores de letreiros chamaram a estes tipos de “block letters”. O nome de
“Egipcias” surgiu como inova¢do de Thorne, adaptada mais tarde pelas restantes type

foundries que empregavam as classes mais educadas de benfeitores e e artesdes.
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As letras Egipcias proliferaram na arquitectura inglesa no periodo ja
mencionado. Segundo Nicolete Gray chegam a haver 40 variagdes deste estilo entre
1815 e 1847. Esta popularidade veio a decair na primeira década da época Vitoriana,
e sO passado cerca de um século é que se volta a dar atengdo as slab serif. A partir de
1929, na Europa, todos os typefounders tinham no seu catadlogo uma versao Egipcia: a
Memphis foi criada pela Stempel, Ludlow produz a Karnak. Ludwig and Mayer
distinguem-se em 1931 pela Luxor. Em 1933 a Monotype lanca a Rockwell. Nos
Estados Unidos a Intertype lanca a Cairo. Em 1937 Stephenson Blake desenha a
Scarab.

Estes revivalismos foram essencialmente uma inovac¢do alema, principalmente
promulgados por artistas e designers alemdes como Count Kessler (1868 - 1937),
Anna Simon, Emil R. Weiss (1875 - 1942), Rudolf Koch (1876 - 1934) e Paul Renner
(1878 - 1956), que rompiam com as tradi¢des dominadas pela Fraktur, tipo de letra

muito usado na Alemanha e paises sob o dominio alemao.

82



Como referéncia a categoria das Egipcias temos o exemplo do tipo de letra
Clarendon, criado em 1845 por Robert Beasley (1794-1876) em Inglaterra. O
desenho deste tipo resumia basicamente as criagdes da época, principalmente
percursionadas por Robert Thorne (1754-1820). O culminar das letras Egipcias que
manifestavam o padrdo tipico da era industrial podem ser representadas pela
Clarendon que se tornou uma referéncia importante para a criacdo de todas as slab-

serifs, designa¢do que veio a acabar com o problema de nomenclatura das Egipcias.

Figura 3.67 - Clarendon (tamanho extendido) - 1857 - 1859
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f) Letras para Display Publico

Os tipos para dysplay publico sdo desenhados para funcionarem nos espagos
urbanos como transmissores de informacdao ao publico. Segundo Morin (1979), “o
espaco urbano é aquele que informa a cidade e deve ser observado como centro da
complexidade social”?! (Morin, 2013) Neste espaco podemos observar letras que podem
pertencer ao proprio sistema de sinalizacao da cidade, informativas ou meramente
identificatdrias. Este ultimo abrange hoje em dia o uso de grande variedade de formas
de letras e inclusivamente de diversos materiais e técnicas. Na cidade somos capazes
de ver uma variedade de artefactos que foram cortados de forma industrial em metal,
esculpidos em madeira, gravados em pedra, moldados em acrilico, etc. Sejam
processos mais mecanicos ou manuais, no fim cada letra produzida permite uma
visualidade diferente, caracteristica do préprio processo de producdo ou material
utilizado. Constantemente sao feitas letras para serem vistas no meio urbano, como
muitas ja fazem parte historicamente do espaco e dominio publico e como tal

caracterizam esse espaco.

Actualmente existem diversas técnicas de producao de lettering para display
publico. De seguida mostrarei alguns dos processos predominantes das varias

técnicas.?2

21 MORIN, Edgar. Ciéncia com consciéncia. Rio de Janeiro, Bertrand Brasil, 2008. in: SALOMON, Carlos - "Tipografia
Arquitecténica Nominativa“ - Atas do IV Encontro de Tipografia - Do inscrito ao escrito, Idanha-a-Velha, 2013

22 Exemplos ilustrativos publicados em: Eye Magazine n267, How Lettering is Made for Public Display by Andrew
Haslam, 2008
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A producdo de letras metdlicas é geralmente feita a partir de um desenho
digital pré-fabricado das formas do corte das letras que é roteado por uma maquina e
controlado por um operador. Uma lamina giratéria é colocada por cima de uma folha
de metal no ponto de origem (apesar de ser usado em variados tipos de materiais
como madeira, nylon, plastico e acrilico), cortando a forma programada
automaticamente uma letra de cada vez. As imagens seguintes mostram o processo de

producdo de letras metdalicas para uso na fachada do espago comercial Marks &

Spencer por parte da Active Signs.

Figura 3.69 - Soldagem de uma costura (no verso) que torna a letra 3d e um suporte para montagem
na parede

Figura 3.70 - Soldagem do parafuso hexagonal (no verso) que permite a montagem
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Figura 3.72 - Limpeza da frente e das costuras da letra com um disco de areia

Figura 3.73 - Pilha de letras de ago inoxidavel de 800mm (sem pintura)
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Da mesma produtora Active Signs temos agora um exemplo de producgdo de
letras no material Perspex (tipo de acrilico) montadas num molde em acrilico. Este
processo também permite a criacao de letras 3D e possibilidade de montagem de
iluminacdo no interior. Neste caso o processo é (preferencialmente) roteado a mao e

é feito um placar 3D para a empresa Specsavers.

N
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Figura 3.75 - Molde em acrilico

Figura 3.76 - O lettering é debastado com uma serra no verso e fica pronto para ser cortado pela
maquina
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Figura 3.79 - Molde em acrilico com as letras coladas com resina pelo verso e niveladas ao molde
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Desde a antiguidade que se talham letras na pedra. Esta pratica requer uma
grande habilidade e técnica que varia entre cada lapidador. Para desenhar as letras,
normalmente contando sé com o olho e a meméria, pode-se usar um cinzel em ponta
que permite desenhar os dois lados da letra de uma sé vez ou também é comum
juntar-se dois lapis que criam duas linhas que delimitam a espessura da letra também
com um movimento. Recortar a letra em pedra requer muita experiéncia porque ha
uma série de relagdes entre letras que tem de se ter em atengdo, a espessura do trago
e 0s espacos interiores tém de ser consistentes, tal como o espago entre caracteres,

entre palavras e o stress ou angulos das diagonais.

Figura 3.80 - Marretas de varios tamanhos e formas

Figura 3.81 - Cinzéis metalicos de varios tamanhos e pontas

Na figura 3.80 a esquerda temos uma marreta com a cabe¢a em nylon
arredondada usada em trabalhos pesados juntamente com um cinzel largo que
remove pedra em mais quantidade mais rapidamente. A marreta do meio tem uma
cabeca metdlica e é usada em detalhes. A marreta em forma de martelo é usada
também em trabalho pesado em conjunto com um cinzel maior.

Na figura 3.81 temos uma série de cinzéis nos quais geralmente sdo postos
tungsténio na ponta de corte para melhor resisténcia. A esquerda da imagem temos
um cinzel com varias pontas que é chamado normalmente de garra. Na imagem
podemos observar varios tipos de pontas, (da esquerda para a direita) achatada,

plana, arredondada e pontuda (capaz de causar um efeito de pontilhismo).
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Figura 3.82 - Desenho da letra com lapis de cera branco Chinagraph em pedra escura

Usei o exemplo do profisional Fergus Wessels. A forma da letra é desenhada na pedra
directamente usando um lapis de cera branco para pedras escuras como a arddsia ou
um lapis preto de carvao para pedras palidas como o marfim ou calcario. Geralmente

sao feitas linhas guias na altura e base da letra com uma régua.

Figura 3.83 - Corte em forma de ‘v’ com um cinzel achatado

Depois do desenho ser aprovado, o cinzel é afiado e comecga-se a cortar em ‘v’ com um
angulo de 502 ou com um angulo consistente da borda até ao meio da espessura da
letra dando pequenos golpes sucessivos com a marreta. A medida que se vai talhando
a pedra, vai-se dando mais profundidade a letra, e esta profundidade adquirida varia

de profissional para profissional sendo usado por alguns como imagem de marca.
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Figura 3.84 - Aperfeicoamento das bordas das letras com um cinzel mais delicado

Figura 3.85 - Letra retocada nas bordas e na espessura com um cinzel fino

Quando o ‘v’ é delineado no meio da letra sao feitos aperfeicoamentos nas bordas das
letras com um cinzel mais plano, e também no angulo do v'. Este processo pode ser

mais complicado em pedras mais duras com estruturas internas mais irregulares.
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Sdo retocadas também as letras em toda a sua espessura com um cinzel fino até

atingir um a espessura desejada consistente em todas as letras, nem que sejam
redesenhadas novamente com o lapis.

Quando as letras sao talhadas em pedra escura as letras sdo originalmente
bastante mais claras que a superficie. No uso exterior esta caracteristica vai-se
perdendo, entdo para contornar isso é possivel pintar o corte de cinzento,

preservando a legibilidade da letra face a exposi¢do dos elementos.

Figura 3.86 - Trabalho de corte em pedra finalizado com pintura cinzenta no interior das letras

Figura 3.87 - Acabamentos em folha de ouro com um pincel escovado

v/
!

o

S
.
-
N~

3

/]

92



A préxima e ultima técnica descrita é a de corte em madeira exemplificado por
Caroline Webb. Tal como o corte em pedra requer muita pericia, e o resultado pode
atingir um nivel de rigor e precisao que ndo consegue ser equiparado ao trabalho em
pedra.

Ha variados tipos de formdes, uns com ponta direita e plana outros curvados
que se chamam goivas. Os ultimos costumam ser usados para retirar pedacos de
madeira em maior quantidade ou para atingir maior profundidade. Os outros mais

ligeiros sao apropriados para retoques e detalhes minuciosos. Estes sdo bem afiados

numa pedra de 6leo antes de usados.

Figura 3.88 - Varios tipos de formd&es

Figura 3.89- Afiamento de uma goiva

Figura 3.90- Primeiro corte é talhado um pedago de madeira em forma de tridngulo com uma talha

plana
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Antes do primeiro corte, é feito o desenho das linhas de altura e da base da
letra com lapis de carvao, depois é desenhada a letra e marcada com um formao plano

e ajuda de uma marreta o centro da espessura do traco onde vai ser cortada em ‘v’ a

aproximadamente 452 com um formao amplo.

Figura 3.91 - Inicio do corte com um form&o amplo a 452 da borda da letra ao centro

Figura 3.92 - Pormenor do corte com o formdo amplo

Figura 3.93 - Aperfeicoamento do corte com uma faca de lascar
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A faca de lascar usada para aperfeicoar o traco é manuseada com as duas maos
em movimentos para fora em que a madeira é rodada de maneira a técnica ser usada
eficazmente. E possivel também usar um formio quadrado para este fim. A méo
esquerda puxa a base da pega e da lamina enquanto a mao direita segura a pega para
criar resisténcia, permitindo maior controlo ao cortar as bordas da letra.

Depois de verificadas a igualdade das serifas do topo e da base é feito um

decalque com grafite da contra forma para verificar incorrec¢des da letra e permitir

realizar as devidas correcgdes. Depois destes acertos a letra esta finalizada.

4

Figura 3.94 - Verificagdo do comprimento das serifas

Figura 3.95 - Decalque da letra para verificar imperfei¢cdes

Figura 3.96 - Letra com corte final na madeira
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4. TIPOGRAFIA NA ARQUITECTURA

a) Contextualizacao

A tipografia e a arquitectura sdo duas disciplinas distintas mas que estdo
interligadas numa relacdo de interdependéncia. A forma como estas se relacionam no
mundo exterior, podem determinar a sua eficiéncia aos olhos do publico.
A tipografia sempre acompanhou e atendeu a evolu¢do da arquitectura e das suas
correntes ao longo da histéria num entendimento mutuo que era requerido para que
houvesse harmonia e coeréncia no espago publico. "Os edificios compostos por
elementos tipograficos interligam design e arquitectura, o que afecta o seu modo de
afirmagdo na paisagem."23 (Pinto, 2012) Esta simbiose e harmonia é determinante na
afirmacdo dos edificios que compde 0 nosso espaco, e esta s6 existe na coexisténcia de
cada detalhe: “Cada pequeno detalhe contribui para a pureza da forma. O todo
depende da harmonia da forma, e cada detalhe depende do todo para existir”.24 (Pinto,
2012) Ou seja quando o projecto exige uma colaboracao destas duas disciplinas, ha
que entender que todos os elementos tipograficos e arquitecténicos sdo constituintes
do todo e portanto tem que haver uma compreensao individual e uma necessidade de
integracdo pois estes ndo podem ser dissociados. Esse esforco de vivéncia
colaborativa vai permitir que haja uma assimilacdo da mensagem mais rica e
eficiente. Muitas vezes a comunicacdo visual exige que a tipografia assuma um papel
preponderante no projecto arquitectéonico e como tal exige necessidade desta
conciliacdo para que possa cumprir esta funcdo de comunicacgao.

A correlagdo entre linguagem arquitecténica e tipografia cria um

didlogo entre linguagem formal, estética e memoria, unindo arquitectura e letras.

23 PINTO, Julio da Costa, "Ensaio sobre Tipografia e Arquitectura: duas realidades?" - Atas II Encontro Nacional de
Tipografia, Aveiro (2012)
24PINTO, Julio da Costa, "Ensaio sobre Tipografia e Arquitectura: duas realidades?” -Atas II Encontro Nacional de
Tipografia, Aveiro (2012)
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b) Critérios e Func¢des

“A tipografia ndo representa um instrumento da arquitectura porque esta representa
um valor auténomo. Esse elemento tipografico serve a arquitectura numa funcgao
propria, seja ela informativa.”2> (Pinto, 2012) Em primeiro lugar a tipografia na
arquitectura tem uma fungao utilitaria de transmitir informac¢do que identifica algum
edificio ou lugar. As palavras ao nos transmitirem informagdes acerca do mundo em
que vivemos directamente, na nossa relacao com elas, tém o poder de nos afectar.
Servem desta maneira, em todo o caso, outro propoésito, o de promulgar credibilidade,
poder ou o de declarar alguma crenga ou conviccdo. “Toda a cidade encontra
expressao e identidade no seu leterring. Em grandes monumentos e fachadas de lojas
modestas, as formas de letras transmitem a personalidade da sua casa, como também
do seu contetido imediato.”26 (Frere-Jones, 2014) Esta linguagem de branding, usada na
arquitectura supde que estes espacos se destaquem e diferenciem dos restantes,
tendo em conta de onde vai ser vista, e ao mesmo tempo sirva uma identidade e
personalidade directamente relacionada com a forma das letras. As palavras na
cidade podem servir de marcos ou pontos chave de observacdo dos lugares,
conseguidos através desta diferenciagdo face a diversidade de aplicagdes. Os tipos, de
maneira a formarem um meio eficaz de diferenciacdo e de informagdo tém de estar
integrados coerentemente na arquitectura e o material usado deve ter relacdo com o
do edificio ou com o edificio em si. "Na arquitectura e na tipografia existem valores
comuns que devem ser prezados quando pensamos na sua utilizagdo conjunta:
respeitar os materiais e dar-lhes um uso coerente com o objectivo social em causa."?”
(Pinto, 2012) Independentemente da escala, os tipos devem ser apropriados ao seu
cenario, de forma a consolidar a sua intencdo e atingir a funcdo pretendida de ser
imediatamente util para o publico em geral. Uma consciéncia fundamentada do

contexto e dos métodos de producdo do tipo desenhado podem ser explorados de

25 PINTO, Julio da Costa, "Ensaio sobre Tipografia e Arquitectura: duas realidades?" -Atas II Encontro Nacional de
Tipografia, Aveiro (2012)

26 FRERE-JONES, Tobias in: http://www.frerejones.com/blog/letters-from-abroad/

27 PINTO, Julio da Costa, "Ensaio sobre Tipografia e Arquitectura: duas realidades?" -Atas II Encontro Nacional de
Tipografia, Aveiro (2012)

97



variadas formas pelo tipégrafo. Por um lado, este possivelmente pode intervir num
sentido mais criativo e expressivo e por outro deve obedecer ao sentido de utilidade.
Resumindo os critérios para avaliagdo desta darea, temos de ter em
consideracdo a relacdo de quatro factores principais: forma da letra, localizagdo ou
situacdo, escala e material, cada um com o seu dominio de influéncia. Alguns factores
podem ditar os restantes, como por exemplo, a situagdo, escala e material pode ditar a
forma das letras em si, enquanto a sua localizacdo influéncia todos estes factores pois
implicam uma relacdo com a paisagem. O desprezo pela consideracdo destes factores
podem levar a uma diminui¢do do seu valor e esséncia quando nao é manifestada
correlacdo e coeréncia entre factores. No entanto formas de letras simples e
ordindrias podem ganhar valor e transformarem-se através da escala, cor ou situacao,
impacto esse que pode ser mesurado e ajustado pela habilidade do tipégrafo ou
arquitecto, tendo em conta que sdo necessarios ajustes dos tipos de letra da area
digital para a de aplicacdo no espaco. A aplicacdo de letras pode contribuir para um
sentido de espaco, baseados nestas consideracdes de execucao e fungao.
Uma boa compreensdo da histéria da tipografia na arquitectura e um conhecimento
pratico da evolugdo da interac¢do das palavras com o nosso ser é determinante para
nos revelar a importancia da heranga histérica que a tipografia faz transparecer e
como futuramente esta relacdo se vai mutando e adaptando perante os tempos

modernos.

O lettering usado na identificagdo de edificios pode-se categorizar em lettering
arquitectonico, aquele que faz parte integrante da estrutura total e é feito como parte
da estrutura antes da construcdo e aquele que se refere ao lettering temporario
aplicado no edificio, geralmente feito subsequentemente para identificar o edificio

aos proprietarios que se vao sucedendo.
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Nos dias de hoje encontramos um enorme legado de tipografia na arquitectura no
centro de todas as cidades, sejam nos edificios civicos tradicionais nos quais podemos
observar a abordagem arquitecténica que condiz com a importancia civica do sitio,
transparecido através da robustez das letras, quer seja nos edificios comerciais e
domésticos onde hd um leque diverso de tipos de letra também a condizer com o tipo

de negdcio ou branding préprio das marcas que os ocupam.

Figura 4.1 - “Jahel” Rua Garret, Baixa Chiado, Lisboa

Figura 4.2 - “Livraria Bertrand” Rua Garret, Baixa Chiado, Lisboa
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Figura 4.3 - “Casa Havaneza” Rua Garret, Baixa Chiado, Lisboa
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Figura 4.4 - “Paris Em Lisboa” Rua Garret, Baixa Chiado, Lisboa

Nalguns casos podemos observar tipos originais que se mantém depois das
fungdes do edificio terem sido expiradas. Ao vermos a aplicacdo do lettering no
contexto urbano, este, para além da “surpresa visual”, revela-nos associagdes e

sugestdes do passado, a sensacdo de um determinado periodo.
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De forma mais significativa, na antiga Roma ja os arquitectos, artistas e
tipégrafos exploravam o potencial do lettering arquitecténico na consolidacao de uma
identidade civica, aplicando grandes quantidades de tipos a um grande leque de
estruturas, mais ndo fosse como forma de celebrar o que era na altura um novo
alfabeto.

O uso da tipografia na arquitectura também tem vindo a ser explorado ao
longo da histéria como forma de auto-promocgdo, por exemplo a identificagdo de
edificios industriais no século XIX serviam maioritariamente para anunciar o recente

estatuto social e riqueza dos proprietarios.

Pode dizer-se que o uso de tipografia na arquitectura ao longo da histéria tem
também vindo a servir o propdsito de avivar e animar o espago, geralmente como
funcdo secundaria, apesar desta funcao poder ocupar uma fungdo primaria. Alguns
exemplos demonstram que o efeito do lettering na visualizacdo do edificio se torna o
foco principal, como forma de elevar a captagdo de interesse, sugerindo algum prazer
e encanto na apreciacdo do mesmo. Esta exuberancia pode ser encontrada de forma
mais simplista ou complexa, por exemplo no uso de inscrigdes romanas classicas e no
uso de elementos poéticos em espacos religiosos. As tradi¢des vernaculares surgiram
também de maneira a contrariar e explorar vozes alternativas as tradi¢des classicas,
como as romanas Capitalis Quadratas inscritas. Actualmente desenvolveram-se varias
técnicas de aplicacao do lettering com este objectivo de captar o interesse do publico

como a iluminac¢do das letras com néons.

- kel 7:—“
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Figura 4.5 - “A Carioca” Rua da Misericoérdia, , Lisboa
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Os verndaculos tipograficos locais ha muito que ditam algumas praticas do
design de tipos. Por exemplo o uso da “English letter” identificada por James Mosley

na Inglaterra durante o século XVII até ao XIX fez emergir a fundac¢do das slab serifs.

Figura 4.6 - “A Brasileira” Rua Garret, Baixa Chiado, Lisboa

No entanto apesar de alguns paises, incluindo Portugal, terem uma forte tradicao de
tipografia na arquitectura, e este outrora tenha motivado novas formas de letras, esta
influéncia hoje em dia funciona ao contrario, o que faz notar uma decadéncia na
pratica. Vé-se uma e outra vez tipos de letra serem produzidos em materiais
inconvenientes, usados em escalas maiores do que previstos e é dada pouca
consideracdo as qualidades que a letra pode oferecer ao espaco. Nota-se que o
problema é que a construcdo de tipos modernos é conceptualmente realizado a
pensar em duas dimensdes, enquanto a tridimensionalidade é mais tarde adicionada
isoladamente sem ter consideragdo a correlagio da adequacdo, expressdo e
disposicdo dos elementos/factores que fazem uma boa letra. Esta tem de ser
trabalhada nestes aspectos tendo em conta a sua relagdo com o seu cendrio e arranjo.

No caso dos artefactos tipograficos inseridos na arquitectura, estes contam

com este elemento de trés dimensdes, o que faz com que se tenha de ter em conta a
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inter-relacdo entre profundidade, altura e largura do trago da letra. Tanto as egipcias
como as sans serif lineares apresentam vantagem ao eliminarem o dltimo factor a ter
em conta. Para além do elemento referido ha mais variaveis que afectam a disposicao
da letra; A relacdo da letra com o fundo onde esta inserida, esta pode sobressair ou
ser mais discreta consoante a intencao de diferenciagdo com os detalhes do espaco, e
aqui o fundo pode também contribuir positivamente para a visualizagdo da letra. O
espaco entre letras e o espacgo entre as letras e o fundo que também influénciam a
sombra da letra tridimensional. E possivel as letras estarem fixas e em contacto com o
fundo, relacdo que pode ser positiva, entre a substancia da letra com o material usado
na arquitectura ou ornamento se for o caso. Também é possivel que se afaste a letra
da superficie, criando novas oportunidades de design que destaque a letra, por

exemplo quando a letra contém luzes que contrastam a letra em relacdo com o fundo,

ou quando a relagdo das letras com o fundo é de alto contraste.

Figura 4.7 - “Cabelleireiro - Barbearia Campos” Largo Chiado, Baixa, Lisboa
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E importante manter um equilibrio na largura do traco com a profundidade do
retorno, no caso dos artefactos tipograficos construidos com as formas em trés
dimensdes em que as faces de “fora” recuam no espaco. Nestes casos é concebido um
meio que pode ser capaz de produzir uma visualizagdo bastante eficaz quando visto
de baixo. As Egipcias inglesas para além de serem geralmente mais largas que as

francesas, tétm também mais qualidade e um leque mais alargado de variedade,

contendo desde retornos regulares a outros mais acentuados.

Figura 4.8 - “Livraria Sa da Costa” Rua Garret, Baixa Chiado, Lisboa
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c) identidade cultural

By

“No que concerne a questdes mais ligadas a representagdo grafica e sendo a tipografia a
manifestacao visual da linguagem, ela serviu umas vezes para construir uma ideia de identidade
cultural, ou melhor dizendo, de identidade nacional - sendo utilizada por muitos paises como
ferramenta de exaltacdo -, e outras para romper com essa identidade instituida.”?® (Martins,

2013)

Os lugares vao sendo construidos ao longo do tempo pelas relacées do ser
humano com o espaco que se baseiam no habitar. Os elementos tipograficos, as letras,
as palavras, a sua coeréncia, a harmonia do desenho da letra (e os seus materiais) e a
identidade do ambiente nas quais se integram fazem parte destas relacdes afectivas
que estabelecemos com os espacos fisicos. Pode referir-se que estas relagdes ganham
importancia e sentido no que diz respeito a uma ontologia artistica do Homem em
relacdo as letras como se estas fossem um “prolongamento corporal do pensamento e
do sentir humanos”.2? (Sesma, 2004) A relacdo das letras com o espaco é também uma
relacdo das letras com as pessoas ou especificamente do publico as quais se destinam.

Os artefactos tipograficos fazem parte de uma heranga cultural e histérica que
vemos desaparecer progressivamente com o tempo. Dai a importancia de
salvaguarda-los através da sua identificacdo, mapeamento, registo, classificagcdo e
reflexdo, promovendo a sua presenca no seu contexto original. Os artefactos
contemporaneos apresentam uma série de caracteristicas de acordo com um

conjunto de varidveis com os quais se influenciam e relacionam:

“a relagdo com o lugar e presenca no espaco onde se vive, valor arquitecténico e adequagdo a
arquitectura, qualidade do desenho das letras e sua relagdio com um periodo
histdrico/estilistico, a relagdo do desenho com o contexto fisico e fungio, e por ultimo a técnica
usada na produgdo do artefacto”3? (pode influenciar a forma do objecto em si). (Lessa, Silva,

Dias, Santos, Ferreira, Silva Lessa, 2012)

28 MARTINS, Olinda "A identidade cultural e o desenvolvimento tipografico” - Atas do IV Encontro de Tipografia -
Do inscrito ao escrito, Idanha-a-Velha, 2013

29 Expressdo utilizada por SESMA, Manuel, in: Tipografismo, Ediciones Paidos Iberica, Espanha, 2004. (p.58)

30 “O lugar da tipografia na arquitectura: Contributo para salvaguarda e construc¢do de memoéria - Joana Lessa;
Paulo T. Silva, Ruben Dias, Ricardo Santos, Luis Ferreira, Manuel da Silva Lessa - Atas II Encontro Nacional de
Tipografia, Aveiro (2012)
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Estes factores contribuem para a criacdo de identidade e personalidade, pois
englobam a carga emotiva através do conjunto de relagdes que o objecto traz ao
espaco onde se habita (e da maneira como impacta o tal espaco) e a componente
histérica que o objecto tipografico transporta, aludindo ao periodo histérico para o

qual remete.

“A busca por um design que realce a identidade cultural do seu local de origem
pode tornar-se esse elemento valorizador da produgio industrial.”3! (Finizola, 2012) E
importante a relacdo entre o design e o contexto histdrico e social que ajudam a
formar um registo da identidade local. Esta identidade local pode ser valorizada
através de producdes tipograficas que expressem caracteristicas diferenciadoras de
outros locais, cabendo ao tip6grafo tornar a tipografia visivel ao publico, realgando-a
e tornando-a funcional para que possa ser entendida. Numa sociedade
tendencialmente globalizada surge a necessidade de usar as conotagdes tipograficas
para exprimir referéncias que os tornem Unicos de forma a consolidarem identidades

e cultura locais:

“Num movimento oposto ao da globalizacdo, as identidades locais procuram fortalecer a sua
identidade como meio de se destacarem e manterem o sentimento de pertenca a uma
determinada comunidade, perpetuando assim a sua identidade intacta e reforgada”3? (Martins,

2012).

A cultura é percebida como faceta de um lugar e parte constitutiva do mesmo.
No entanto a cultura funciona como uma fusao de varios elementos que interagem no
espaco e que nao se limita a um local especifico, sendo representada através das
coordenadas espaco e tempo. Estes elementos inseridos no ambiente é que sugerem
especificidades e relagdes para o observador-caminhante e este seleciona e da
significado ao que percebe, criando uma percep¢do ou imagem da cidade através
destes elementos que sdo constituintes de memoria visual. Segundo o arquitecto

inglés Gordon Cullen “é através da visdo em série do observador que este cria uma

31 FINIZOLA, Fatima (2008) in: PAIVA, Diego, AMADO, Pedro"Letras no Retalho do Porto - Do lettering a tipografia
vernacular” - Atas II Encontro Nacional de Tipografia, Aveiro, 2012

32 MARTINS, Olinda, Espécime Tipografico da Identidade Cultural Portuense in - Atas II Encontro Nacional de
Tipografia, Aveiro, 2012
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compreensao do espa¢o urbano e que permite a este constituir lugares.”33 (Cullen,

1984)

33 CULLEN, Gordon. Paisagem Urbana. Lisboa: Edi¢des 70, 1984 in: SALOMON, Carlos - "Tipografia Arquitecténica
Nominativa“ - Atas do IV Encontro de Tipografia - Do inscrito ao escrito, Idanha-a-Velha, 2013
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Parte Il - Casos de Estudo
5 - FORMA / ESPACO / LEITURA / LEGIBILIDADE

a) Anatomia Tipografica

Ao desenhar e desenvolver um tipo de letra ha que ter em conta todos os
elementos constituintes da letra. O entendimento destes elementos sdo nao sé
fundamentais no desenho da letra mas também para a selec¢ao e implementacdo da
tipografia em projectos graficos pois a composicao da letra, para além de determinar
algumas das propriedades da letra, vai influenciar todo o projecto.

A figura seguinte demonstra um esquema indicativo dos elementos que compde
a letra e de alguns componentes que se relacionam com esta, seguido de um glossario

descritivo da terminologia usada.

haste titulo
{ hairline terminal eixo arcos 'S
] e Vo ]
pé barra abertura gancho terminal
. terminal dlaC‘rltICO ‘[ linha do ascendente
brago

}7altura X
linha da base

enlace ‘—“ - olho :\“‘f"J: s ligadura terminal linha do descendente

haste ombro

descendente bandeira lago trago

ascendente espinha barra

barriga

cauda descendente

Figura 5.1 - Esquema da anatomia tipografica
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Relativo a figura 5.1 segue um glossario das nomenclaturas usadas e sua descric¢ao:

Abertura (counter) - Espago negativo entre as letras, que pode ser fechado ou aberto.

Altura x - Altura do corpo principal da mintdscula sem contar com ascendentes ou

descendentes.

Arco - Componente da caixa baixa que esta ligada a haste e apresenta traco curvado e

misto (que tem diferencas de espessura).

Ascendente - Elemento das letras de caixa baixa que ultrapassa o topo da linha que

constitui a altura x.

Bandeira - Terminal que remata a haste vertical do nimero ‘5’.

Barriga - Traco curvo da letra ou ntimero ligado a haste vertical principal em dois

sitios.

Braco - Trac¢o horizontal ou obliquo ligado apenas por uma das extremidades a haste

vertical principal da letra. Os dois bragos do ‘T’ também se chama travessao.

Caracter - Elemento individual da tipografia, como por exemplo uma letra ou

simbolo isolado.

Caixa Alta - Termo que designam as letras maiusculas.

Caixa Baixa - Termo atribuido as letras mintusculas.

Cauda - Apéndice do corpo de algumas letras (g, j, ], K, Q, R) que fica abaixo da linha

de base. Nas letras K e R também pode ser chamado de perna.
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Corpo - Designa o tamanho das letras, tendo o ponto como unidade de medida. O
corpo é a soma de quatro medidas: ascendente, altura-x, descendente e espaco de

reserva.

Diacritico - Qualquer sinal , ponto e traco que se acrescentam a um caractere para

alterar a fonética da palavra.

Eixo - Linha imaginaria que define a inclinacdo ou stress da letra. Pode ser vertical,

ligeiramente diagonal, diagonal ou nulo.

Enlace - O modo como uma haste, linha ou filete se liga a um remate, a uma serifa ou

a um terminal: pode ser angular ou curvilineo.

Espinha - Curva e contracurva proprios da estrutura da letra ‘S’ (caixa alta e caixa

baixa).

Filete - Haste horizontal ou obliqua, fechada nas duas extremidades por duas hastes

verticais, obliquas, ou por uma linha curva.

Gancho - Terminal presente em caracteres como o ‘E’, ‘L’ e ‘F’.

Garganta - Angulo que antecede o traco vertical do G.

Hairline - Trago mais fino da letra que apresenta variacdes no traco. Presente em

() (_)

caracteres como ‘v, ‘’x’ ou ‘w’.
Haste - Traco principal da letra que é geralmente vertical, mas que pode também ser
obliquo. Quando, numa letra de caixa baixa, ultrapassa a altura-x superior ou

inferiormente chama-se, respectivamente ascendente e descendente.

Laco - Forma da haste principal que fecha total ou parcialmente um espago vazio no

corpo da letra.
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Ligadura - Letras combinadas que constituem um tunico caractere. Exemplos de

ligaduras sao os conjuntos ‘fi’, ‘fl’, ‘ff’, ‘ct’.

Linha de base - Linha onde estdo assentes a base das letras.

Linha mediana - Linha horizontal imaginaria que define a altura x.

Modulagdo - As letras sdo modulares quando apresentam tensao vertical ou obliqua,
fazendo com que haja contraste no trago, caracteristica propria (mas ndo exclusiva)

da construcdo caligrafica.

Olho (oco) - O espago em branco, fechado e de forma variavel, definido pelo contorno

interior das linhas rectas ou curvas de uma letra.

Ombro - Unido entre a perna e o brago do ‘k’.

Orelha - Apéndice da letra ‘g’, que assume as mesmas formas do terminal (em gota,

em botdo, em bandeira ou em gancho).

Pé - Terminal ou serifa horizontal que remata uma perna na parte inferior da letra.

Perna - Haste vertical ou obliqua ligada ao corpo da letra com uma extremidade livre

ou rematada por um pé.

Serifa - Pequenos segmentos de recta que rematam/ornamentam as hastes de alguns
tipos de letra por intermédio de um enlace. Podem ser rectiformes (em forma de
cunha), mistiformes (combinando linhas curvas e rectas), filiformes (muito finas,

como fios) ou quadrangulares (também chamadas egipcias).

Terminal - Forma ou elemento que remata a extremidade da linha curva de uma

letra. Pode ser em forma de gota, de botao, de bandeira ou de gancho.
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Tensao (stress) — Transicdo do traco fino para grosso que determina o eixo da letra.

Titulo - Termo dado ao ponto presente acima das letras, j’ e 1.

Versalete - Letra de caixa-alta com a mesma altura e espessura de traco das letras de

caixa baixa.
Vértice (ou 4pice) - Angulo ou remate formado pela convergéncia de duas hastes

obliquas, ou de uma haste vertical com uma obliqua. Pode ser pontiagudo, obliquo,

plano ou redondo.

112



b) Legibilidade e Leitura

Quando vemos palavras no espago publico estas podem ser avistadas no limiar

da visdo ou seja, ndo sdo imediatamente lidas, percebidas e resolvidas.
Ao desenhar letras, a importidncia do tragco das letras revela-nos também a
importancia do counter ou espacos brancos dentro das letras. Como afirma Jock
Kinneir “E necessario manté-los claros e abertos, porque eles desenpenham uma
funcdo vital no reconhecimento de letras e também na estrutura das palavras”.3*
(Kinneir, 1980) Podemos entender assim porque é que uma letra condensada é menos
legivel que uma mais extensa. Quando os counters estao muito juntos e quase a
converter, a confusdo de leitura é maior, mesmo que as letras sejam extra altas, o uso
do espaco vertical ndo contribui para o factor de legibilidade. “A legibilidade requer
um peso médio, com um traco com a mesma largura ou quase de proporgdes
quadradas.”35 (Kinneir, 1980) E contraproducente o uso de um peso extremo ou
extrema largura ou altura quando se pretende mais legibilidade; “As letras
condensadas sdo legiveis a uma distdncia até 15% menor que letras de largura
média.”3¢ (0gilvy, 1985)

No entanto a relacdo com a cor do fundo é um factor a ter em conta, pois a
largura do trago pode ser influenciado por este factor. Este efeito pode ser observado
quando se compara a letra preta com a letra branca em fundo preto. Se a largura do
trago for igual nas duas, a letra branca ird parecer mais pesada porque a luz tende a
espalhar-se para o espago preto, ocupando-o em parte. Tem que haver uma
compensacdo na parte positiva quando revertida para fundo preto para nao parecer

desleixada.

34 KINNEIR Jock, Words on Buildings, the art and practice of public building Londres, Whitney Library of Design,
1980

35 KINNEIR Jock, Words on Buildings, the art and practice of public building Londres, Whitney Library of Design,
1980

36 OGILVY, David, “Typography - The Eye Is a Creature of Habit” (on advertising) New York: Vintage Books, 1985
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Figura 5.2 - Comparacao ‘X’ em fundo branco e preto

As serifas podem conferir legibilidade enquanto algumas podem nao o fazer.
Ao ler texto, se as linhas estiverem perto umas das outras, as serifas ajudam a guiar o
olho, pois este na leitura salta de palavras em palavras, pois algumas letras sao
facilmente presumidas de convencdes linguisticas. “No desenho individual de letras, a
serifa pode ajudar a prevenir o desvanecimento de um aspecto essencial; igualmente

pode obstruir e distrair.”37 (Kinneir, 1980)

EXEMPLO DE COMO AS SERIFAS
INFLUENCIAM A LEITURA E A
LEGIBILIDADE NUM CORPO DE
TEXTO EM CAIXA ALTA COM
POUCO ESPACO ENTRE-LINHAS.

Figura 5.3 - Tipo e letra com serifas exemplificativo da legibilidade e leitura num corpo de texto.

37 KINNEIR Jock, Words on Buildings, the art and practice of public building Londres, Whitney Library of Design,
1980
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Em agrupamentos de linhas em maitsculas como nas inscri¢des classicas
romanas, as serifas tém a capacidade de manter as palavras juntas impedindo que os
counters das letras se juntem as outras das linhas inferiores, ajudando a evitar
confusoes de leitura. As maitisculas retardam a leitura pois ndo tém ascendentes nem
descendentes que ajudam a reconhecer palavras, para além de que costumam ser
lidas letra a letra. Como o olho é “uma criatura de habitos”38 (0gilvy, 1985), este esta
habituado a ser confrontado com as minusculas nos jornais, revistas e livros. Quanto
mais estranha ou diferente das letras classicas estas forem, mais dificil é a leitura.
Sans serifs tendem a ser particularmente dificeis de ler enquanto as serifas ajudam o
olho a identificar a forma da letra. A legibilidade ndo dispensa assim a serifa e outros
tipos de terminagdes como obstrutiva, mas sim como possivel caracteristica de facil

identificacdo das letras e acessério de leitura.

O acto de leitura é também influenciado pelo desenho de caracteristicas

“w_n”n

especificas a cada forma de letra. Por exemplo o “a” é mais reconhecivel que o “a”, o

“G” sem trago vertical na patilha é mais confundivel com o “C”".

H4 que reconhecer que todo o detalhe da forma, tanto na letra como na palavra-
imagem influenciam a legibilidade e a leitura, neste sentido podemos afirmar que
“Deus esta nos detalhes”3? (Roeh) e evidenciar a importancia do counter, da serifa e

acabamentos, do traco e da sua relagao.

38 OGILVY, David, “Typography - The Eye Is a Creature of Habit” (on advertising) New York: Vintage Books, 1985
39 ROEH, Mies Van der, in: OGILVY, David, “Typography - The Eye Is a Creature of Habit” (on advertising) New
York: Vintage Books, 1985
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b) Palavra Imagem

As palavras podem ser exibidas nos espacos publicos em caixa alta, em caixa
baixa, ou em caixa baixa comeg¢ando com uma maitscula. “Podemos caracterizar as
duas formas como os tons da tipografia formais e informais. Maidsculas sao
autoritarias, minusculas sao conversacionais.” 49 (Kinneir, 1980)

A forma da palavra é esteticamente importante. Manifesta-se com palavras em
caixa alta, podendo parecer aborrecida ou conceituada, mas é raramente
desequilibrada como alguns exemplos de caixa baixa. A Gestalt School ensina que a
palavra é lida pela totalidade da sua forma. Vista desta maneira, os ascendentes e
descendentes da caixa baixa podem contribuir para o reconhecimento da forma, tal
como o uso de espacos de letra mais apertados.

Ha partes chave da palavra, como a metade do topo, que oferece mais
indicacdes de reconhecimento, o que explica que a altura-X excessiva da letra nao

beneficia a legibilidade.

Figura 5.4 - Teste de legibilidade com as metades de baixo e de cima reveladas.

Ha pesquisa que confirma que algumas palavras curtas como FOG e STOP, sao
mais facilmente identificiveis em mailsculas através da sua estrutura interna.
Também, os leitores confrontados com uma lista de nomes, acharam palavras em
caixa baixa mais facilmente identificaveis. Revelaram também que ha um aumento da
distancia de legibilidade em 8%, quando o espa¢o entre letras é aumentado em
15%41. Espacamento excessivo entre palavras é contraproducente porque implica um

aumento do espacgo entre linhas para evitar confusdes de leitura.

40 KINNEIR Jock, Words on Buildings, the art and practice of public building Londres, Whitney Library of Design,
1980

41 Estudo referido in KINNEIR Jock, Words on Buildings, the art and practice of public building Londres, Whitney
Library of Design, 1980 (pag. 68)
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A legibilidade é afectada pela quantidade de espago ocupado pela palavra,
neste sentido ha um tamanho adequado para a palavra no espago. Um tamanho
pequeno pode ser menos eficiente e pode implicar um desperdicio do espago. Um
tamanho muito grande pode gerar confusdo com a borda do espaco, perdendo
legibilidade, e s6 seria mais legivel se houvesse espaco disponivel. As bordas

competem com os tragos das letras, podendo a forma da palavra ser anulada pela

forma do espaco.

EspAGO ESPACO E S PACO

Figura 5.5 - Teste de legibilidade com os limites do espago

“0 tamanho maximo duma palavra é determinado experimentalmente porque

esta relacionado ao tamanho do trago da letra e a estrutura interna da palavra”#?
(Ogilvy, 1985)

42 OGILVY, David, “Typography - The Eye Is a Creature of Habit” (on advertising) New York: Vintage Books, 1985
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H4 um conjunto de factores a ter em conta no tratamento das letras e no
arranjo da palavra para obter uma maximizacdo da legibilidade: “A procura da
perfeicdo é um equilibrio entre a altura-X e ascendentes, espa¢o entre letras e
counters, palavras e fundo.”#3 (0Ogilvy, 1985)

0 espago é um importante instrumento de design. O facto deste estar vazio ndo
se revela inutil por si s6, o modo como este é utilizado pode gerar a diferenca na
maneira como o publico reage ao design. O espaco pode ser gerido de forma a criar
contrastes que desviem a atengdo para o sitio pretendido, originando designs que sao
equilibrados aos quais podemos reagir emocionalmente, evocando uma relacao de
preferéncia ao publico.

As letras mais estreitas, tém uma tendéncia e ritmo mais vertical, criando uma

palavra imagem baseada na estrutura interna em vez da forma total.

palavras: palavraimagem:

PALAVRA I
STOP IIE

Figura 5.6 - Identificagdo da palavra imagem nos exemplos “PALAVRA“ e “STOP”

43 OGILVY, David, “Typography - The Eye Is a Creature of Habit” (on advertising) New York: Vintage Books, 1985
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6 - ANALISE DOS CASOS DE ESTUDO

Como reconhecimento teérico de influéncias para o projecto de
desenvolvimento de um tipo de letra, vou analisar dois casos de estudo, um
internacional e um nacional. Em primeiro lugar vou descrever e analisar o tipo de
letra Gotham, desenhada em 2000 por Tobias Frere-Jones, tipégrafo e professor
americano nascido em 1970. Em segundo lugar vou analisar a Lisboa Pro, do tipégrafo

e professor portugués Ricardo Santos, nascido em 1976.

a) Gotham - Tobias Frere-Jones

Tobias Frere-Jones nasceu em 1970 em Nova lorque. Tirou o bacharelato de
Belas Artes na Rhode Island School of Design em 1992 e de seguida trabalhou na type
foundry Font Bureau em Boston onde exerceu o cargo de Designer Senior durante 7
anos. Em 1996 junta-se a Yale University School of Art como critico. Sai do cargo da
Font Bureau em 1999 e desde entdo tem leccionado nos Estados Unidos, Europa e
Australia. Também colaborou com variadas marcas e entidades conhecidas como The
New York Times (e também com a revista), Pentagram, Esquire Magazine, GQ e Nike
para nomear alguns exemplos. O seu reportorio a nivel de desenho de tipos de letra é
vasto, destacam-se algumas pela sua notoriedade: Nobel (1991-93), Garage Gothic
(1992), Interstate (1993-99), Poynter (1997), Benton Gothic (1995) e Gotham (2000),
desenhada para a Hoefler & Frere-Jones Type Foundry.

Gotham Medium
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

&2, -2<>|/ \"~22H%+S€[]%.£€9=
@&+<«—""g©°R+

Figura 6.1 - Gotham Medium por Tobias Frere-Jones, 2000
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Gotham caracteriza-se como uma sans-serif geométrica. Apesar de actualmente
ser amplamente utilizada esta foi comissionada originalmente pela revista GQ
(Gentlemen’s Quarterly), que pretendia um tipo de letra com estrutura geométrica
com qualidades que transparecessem novidade, modernidade, “frescura”, um tom
masculino, e que sobretudo tivesse uma “voz” credivel.

Para fazer este tipo de letra, Frere-Jones comegou por fazer uma pesquisa no
espaco publico de Nova Iorque, documentando através de uma jornada fotografica
todos os tipos que encontrou no espac¢o publico comercial mais histérico da cidade.
Através deste método, percorreu quarteirdo em quarteirdo por Manhattan arranjando
material que o inspirava para desenvolver a Gotham. Acabou por ser ultimamente
inspirado pelo lettering arquitecténico que podemos encontrar na fachada do Port
Authority Bus Terminal na Eight Avenue, forma de letra que se tornou popular em
Nova lorque em meados do século XX. Esta forma de letra sans-serif é originaria da
década de 1920, altura em que surge a Futura de Paul Renner, é uma era
caracterizada no desenho de tipos e na arquitectura pela pretensao de criar algo que
fosse eficiente, reduzido ao essencial sem o excesso desnecessario. Estas letras
dominavam a paisagem urbana de Nova lorque entre 1930 e 1960. Frere-Jones cria
assim um tipo de letra com uma identidade altamente americana especifica e

relacionavel a cidade de Nova lorque.

hi‘;
LI

Figura 6.2 - Lettering do Port Authority Bus Terminal em Nova lorque
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Relativamente ao desenho da Gotham o tipégrafo Frere-Jones afirma “Suponho
que haja uma agenda pessoal oculta no design, preservar essas pegas antigas de Nova
lorque, que podem desaparecer antes de serem apreciadas. Tendo crescido 14, sempre
fui apreciador de Nova lorque antiga e o seu lettering.”** (Frere-Jones, 2002) Nesta
citacdo o tipdgrafo revela que a sua relacdo pessoal com a cidade despoletou um
sentido de consciencializagdo com o patrimoénio do lettering publico. Apds se deixar
absorver e influenciar por este, Frere-jones cria a font Gotham baseada no lettering da
cidade, conseguindo inovar e trazer novidade ao publico, mesmo sabendo que este
estilo humanista e geométrico ja tenha sido bastante demarcado ao longo da histéria
por uma enorme variedade de tipégrafos. Este exemplo prova que o lettering publico
historico que se encontra na arquitectura da maior parte das cidades, apesar de ser
desvinculado da pratica do design, pode consistir num bom suporte e meio para a
inovacdo do desenho de tipografia e estar em consonancia com o nosso tempo e
corresponder as suas exigéncias, cumprindo e elevando as expectativas do cliente e
do publico.

A Gotham foi desenhada com varios estilos e pesos, podemos considerar uma
font bastante completa e portanto bastante aproveitada na area do print que exige
esses formatos mais adequados, tanto para titulos, subtitulos, corpo de texto ou
legendas. Com este tipo de letra podemos encontrar um estilo que se adeque ao texto
pretendido, tanto para ser visto em papel, no ecra ou no espago publico em forma de
objecto fisico.

De seguida estdo exemplificados os estilos, Gotham Rounded (2007), Gotham,
Gotham Narrow (2009), Gotham Condensed (2009) e Gotham X(extra)Narrow (2009)

com espessuras desde thin a ultra com 14 pontos de corpo.

Gotham Rounded Light Gotham Rounded Book
Gotham Rounded Light Italic Gotham Rounded Book Italic
Gotham Rounded Medium Gotham Rounded Bold

Gotham Rounded Medium It. Gotham Rounded Bold Italic

44 FRERE-JONES, Tobias, in: Siegel, Dimitri "Is Gotham the New Interstate?” The Morning News (revista), 2002.
(14-08-2014)
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Gotham Thin

Gotham Thin Italic
Gotham Extra Light
Gotham Extra Light Italic
Gotham Light
Gotham Light Italic
Gotham Book
Gotham Book [talic
Gotham Medium
Gotham Medium Italic
Gotham Bold
Gotham Bold Italic
Gotham Black
Gotham Black Italic
Gotham Ultra
Gotham Ultra Italic
Gotham Condensed Thin

Gotham Condensed Thin ltalic
Gotham Condensed Extra Light
Gotham Condensed Extra Light ltalic
Gotham Condensed Light

Gotham Condlensed Light ltalic
Gotham Condensed Book

Gotham Condensed Book Italic
Gotham Condensed Medium
Gotham Condensed Medium Italic
Gotham Condensed Bold

Gotham Condensed Bold Italic
Gotham Condensed Black
Gotham Condensed Black Italic
Gotham Condensed Ultra
Gotham Condensed Ultra ltalic

Gotham Narrow Thin

Gotham Narrow Thin ltalic
Gotham Narrow Extra Light
Gotham Narrow Extra Light Italic
Gotham Narrow Light
Gotham Narrow Light Italic
Gotham Narrow Book
Gotham Narrow Book Italic
Gotham Narrow Medium
Gotham Narrow Medium Italic
Gotham Narrow Bold
Gotham Narrow Bold Italic
Gotham Narrow Black
Gotham Narrow Black Italic
Gotham Narrow Ultra
Gotham Narrow Ultra ltalic
Gotham XNarrow Thin

Gotham XNarrow Thin ltalic

Gotham XNarrow Extra Light
Gotham XNarrow Extra Light Italic
Gotham XNarrow Light

Gotham XNarrow Light Italic
Gotham XNarrow Book

Gotham XNarrow Book ltalic
Gotham XNarrow Medium
Gotham XNarrow Medium Italic
Gotham XNarrow Bold

Gotham XNarrow Bold Italic
Gotham XNarrow Black

Gotham XNarrow Black Italic
Gotham XNarrow Ultra

Gotham XNarrow Ultra Italic
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Como mencionado anteriormente, a Gotham ganhou bastante notoriedade e
tem vindo a ser utilizada em diversos suportes por numerosas entidades e marcas.
Na figura seguinte temos um exemplo de uma implementacdo da letra gotham em

capitais, numa inscrigdo em marmore na Freedom Tower, monumento que esta sendo

construido em memoria as perdas dos ataques de 11 Setembro em Nova lorque desde

2006.

Figura 6.3 - Inscri¢do na pedra-angular da Freedom Tower

Acerca da construcdo do tipo de letra face ao seu uso e intencionalidade Frere-
Jones afirma: “Sempre calculei que quando terminado, o tipo de letra poderia voltar
num circulo completo de volta a sinaliza¢do. Ndo é tdo ruidosa como a Bell Gothic e
outros designs, Gotham constréi a sua estética directamente das pressées do seu
ambiente.”#5 (Frere-Jones, 2002) Apesar do exemplo anterior nio corresponder
exactamente ao uso da tipografia como sinalizagdo, a letra manifesta-se no espago
publico fisicamente, sujeita a ser reinterpretada pelo publico face ao contexto em que

se insere.

45 FRERE-JONES, Tobias, in: Siegel, Dimitri "Is Gotham the New Interstate?” The Morning News (revista), 2002.
(14-08-2014)
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No exemplo seguinte podemos observar o uso da font em questio na
identidade da Universidade de Waterloo no Canada. Esta entidade optou pela Gotham
como tipo de letra oficial da identidade da marca, utilizando-a no seu material

promocional, website e log6tipo.

wkél‘u*“m uwaterloo.ca ¢ | (B~ Google Q) w B ¥ A

B UNIVERSITY OF
% WATERLOO >

ABOUT WATERLOO | FACULTIES & ACADEMICS | OFFICES & SERVICES ‘ SUPPORT WATERLOO

$300K+ in Velocity
funding for student startups each year
Waterloo

engineering prof
makes discovery

about how wounds ez N X o8 ideas that
heal -~ J D 7N
change

Research Is key to understanding Tk th Id
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Figura 6.4 - Aplicacdo da fonte Gotham no website da universidade de Waterloo#¢, Canada.
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Figura 6.5 - Exemplo aplica¢do da fonte Gotham na logomarca da universidade de Waterloo, Canada.

46 https://uwaterloo.ca/

124



Além dos usos ja exemplificados, A Gotham é também bastante utilizada na televisao.
Faz parte dos logétipos de varios canais como a Discovery Channel, HGTV (Home &
Garden Television), QVC (Quality, Value, Convenience), USA Network e Canal Histéria.
Fazendo ainda parte da imagem corporativa da QVC, e parte da identidade dos
conteuidos tipograficos que aparecem no ecra da Australian Broadcasting Corporation
(ABC) e também dos canais pertencentes ou operados pela National Broadcasting

Company e pela NBC Broadcasting Inc. (NBC).

dorv Ud

START AT HOME network

Discovery B iR,

CHANNEL

Figura 6.6 - Conjunto de Logos de canais televisivos americanos: QVC, HGTV, USA Network, Discovery

Channel, e Discovery History.

See all of the ABC’s current affairs on ABC News 24

Figura 6.7 - Transmissao ABC News 2
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b) Lisboa Pro - Ricardo Santos

Ricardo Santos nasceu em Lisboa em 1976. Estudou na Escola Anténio Arroio
e licenciou-se no IADE - Instituto de Artes Visuais, Design e Marketing em Lisboa.
Tornou-se Mestre em Tipografia Avangada na EINA - Escola de Desenho e Arte em
Barcelona. Comegou a exercer como ilustrador e designer grafico, mas em 1997
iniciou o desenvolvimento da font Lisboa no estidio T-Raso. Entretanto torna-se
freelancer, desenvolvendo mais tipografias para entidades como a Sonae e o Pingo
Doce. Em 2000 cria a sua propria type foundry, a Vanarchiv¥’, altura em que dava
workshops de tipografia com o Ruben Dias no IADE. Comecou a dar aulas na ESAD.CR
- Escola Superior de Artes e Design, nas Caldas da Rainha. Envolveu-se em varios
projectos, entre eles: criou em 2011 a Tiponautas*®, uma type foundry internacional,
em parceria com Luis Alonso. Juntou-se em 2013 a Tipos de Letras*, uma type foundry
digital independente.

Ricardo Santos assume influéncias do tipégrafo nacional Mario Feliciano, o
qual foi seu professor. Ricardo chegou a desenvolver varios tipos de letras,
destacando-se a Van Condensed (2004), Atlantica (2004-2005) a Focus (2006) e a
Lisboa Pro (2000-2005), esta ultima foi exposta em Nova Iorque na TYPECON2005 e
na ATYPI LISBON em 2006.

Lisboa Pro Regular
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopgrstuvwxyz

&12.,5.. <> |/ \A~22#%+$ €[] %o £ €+
@§t«—™gO®R

Figura 6.8 - Lishoa Pro (regular) por Ricardo Santos, 2000-05

47 http://www.vanarchiv.com
48 www.tiponautas.com
49 www.tiposdasletras.com
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O tipo de letra Lisboa Pro é considerado uma neo-grotesca humanista, a qual
foi incluida uma série de caracteres especializados, versaletes, ligaduras, caracteres
alternativos, algoritmos antigos e conjunto a condizer de dingbats que foram
desenhados e construidos a partir da influéncia dos simbolos e sinalizacdo que
podemos encontrar na cidade de Lisboa. Neste tipo de letra saltam a vista algumas
caracteristicas importantes, como os terminais em forma de gancho, curvatura na
perna do ‘R’ e da cauda do ‘Q’, contraste modesto que torna a letra mais organica para
uma sans serif e um stress ligeiro para a esquerda que a torna mais humanista. Esta foi
desenhada originalmente para uma revista, a Professores de portugués de Portugal
(app-2000), entado o tipégrafo teve em consideracao os espagos amplos das aberturas
para que o design funcionasse em pequenos formatos. Estas caracteristicas de
modulacdo e aberturas razoavelmente amplas tornam este tipo de letra ideal para

sinalizagdes

Lisboa Pro Light

Lisboa Pro Light Italic
Lisboa Pro Regular
Lisboa Pro Regular Italic
Lisboa Pro Bold
Lisboa Pro Bold Italic

Além deste formato existem mais estilos que apresentam variagdes significativas
como a Lisboa Slab e a Lisboa Sans, que incluem serifas, e a sem serifas grotesca
geométrica respectivamente.

O conjunto de caracteres correspondentes aos dingbats podem dividir-se em 3
grupos, simbolos, setas e paréntesis. Ao ver este conjunto percebi que este ajudava a
construir o contexto e a disposicdo da letra, atribuindo animo e personalidade a letra.
A figura seguinte retrata este conjunto subdividido pelos grupos anteriormente

mencionados.
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LISBOA DINGBATS SYMBOLS- 32 PT.

@¢5@@Q@¢§4#++++%%++%%%ﬁs%-ﬁ-
AROUR e AR K gk ge e g g K K K K LR e B B!
W W WK ML W e el

LISBOA DINGBATS ARROWS- 32 PT.

Ceroea X lesbdEd L  AaCUANOE—
EDEDEDED CND IS LIS IS et ottt 1o o 1D € —>

PP LDY

LISBOA DINGBATS BREAKETS - 32 PT.

>{}<’()‘]BE3(3€<]H[H>[k>[]<()*[]*->>[]i<->[ﬁﬁﬁl<ﬂ[]ﬂ>[]<{}Ul]
TTILH A e earearar

Figura 6.9 - Lisboa Pro Dingbats por Ricardo Santos, 2000-0550

Como podemos ver na figura 6.9 os simbolo desenhados por Ricardo Santos remetem
imediatamente para simbolos tipicamente nacionais, a cruz portuguesa, a caravela, o

corvo, as torres dos castelos.

Tal como a Gotham, a Lisboa Pro tem vindo a ser bastante difundida a nivel
nacional e internacional e utilizada em variadas plataformas; para nomear alguns
exemplos, é usada como fonte oficial de marca do IADE (em material impresso,
instalagdes e qualquer tipo de material promocional incluindo video), como
sinalizacdo de paragens de autocarro no Algarve e na galeria de Robert Davidson na

National Gallery of Canada.

50 Catalogo promonoional - Ricardo Santos Lisboa Humanist Sans 2000-2005, Fountain Type Foundry, Suécia
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Figura 6.12 - Banner exterior da galeria de Robert Davidson na National Gallery of Canada

Figura 6.13 - Galeria de Robert Davidson na National Gallery of Canada

130



ntofish and he will eat for lifetime.
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Figura 6.14 - Instalagdes no IADE, Lisboa

AUTOCARRO SOCIAL
GRATUITO

Pio

Vila Nova de Cacela

Figura 6.15 - Sinalizacdo de paragem de autocarro em Vila Real de Santo Anténio 51

51 http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B0%D0%B9%D0%BB:Autocarro_Social_VRSA.JPG pelo fotégrafo

Miguel Correia
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c) Conclusao Geral Dos Casos de Estudo

O processo de pesquisa de tipos de letra no espago publico permite uma
variedade de possibilidades em termos de influéncias e ponto de partida para
inimeras solucoes criativas e originais. O desenho da Gotham por Frere-Jones é um
exemplo da viabilidade deste processo criativo, ao mesmo tempo que demonstra uma
preocupacdo na preservagdo de um patrimonio histdérico que esta constantemente a
desaparecer. As “velhas” letras da cidade para além de revelarem uma personalidade
prépria que transmite uma “voz” de determinado periodo podem servir como
inspiracao na area da tipografia, funcionando como um tributo permanente e “eterno”
a cidade e as letras que a fizeram “nascer”. Fazendo esta observacdao nao poderia
deixar de mencionar que no caso da Gotham esta é capaz de retornar até ao seu ponto
de partida original, demarcando um circulo que passa por uma variedade de
plataformas. Tornou-se uma font multifacetada capaz de ser aplicavel em iniimeros
suportes, print, ecrd, produtos de marca e de ser inserido no local publico como
objecto fisico tridimensional.

Senti grande facilidade em identificar-me com o segundo caso de estudo, a
Lisboa Pro de Ricardo Santos, sendo esta a primeira letra a ser desenvolvida pelo
tipografo portugués. Num periodo também académico, Ricardo comega a desenhar o
tipo de letra mencionado, arranjando inspiracdo em gostos pessoais como os avides e
também na cidade de Lisboa, na qual se baseou de forma mais evidente na criacao dos
dingbats simbdlicos da cidade. No meu entender estes simbolos atribuiam algo
pessoal a letra, um mood que ajuda a personalizar e a dar identidade a letra. E
interessante ver como transmitiu esse feeling e caracteristicas da cidade; é
manifestado através do desenho dos simbolos e das formas das letras organicas

(menos mecanicas) e humanistas para além do préprio nome do tipo de letra.
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Parte III - Construcao do Tipo de Letra

7 - METODOLOGIA DO PROJECTO

Na Parte III - Construcado do Tipo de Letra, é apresentado um desenvolvimento
da parte pratica do trabalho que propde a realizacio de um novo tipo de letra
baseado num artefacto tipografico da cidade de Lisboa de origem Egipcia do século
XIX, quando foi proliferado o uso deste estilo no espaco publico para fins comerciais.
Como ponto de partida e com o objectivo de revitalizar o tipo escolhido, criando uma
nova solucdo que aproveitasse a carga emotiva aliada ao espaco do qual identifica. E
entdo apresentado um novo desenho com caixa Unica que ambiciona dar uma
perspectiva moderna face ao seu ponto de origem ao qual é atribuido o nome de Rua
Slab.

O capitulo Projecto estd subdividido em essencialmente quatro pontos. E
primeiramente disposta uma apresentacdo da tipografia realizada através de um
poster promocional no qual podemos observar os trés pesos do tipo de letra
construido e a sua aplicacdo grafica ja com a construcdo de palavras, seguido de uma
descricdo do tipo de letra e do seu nome. No subcapitulo seguinte, Processo
Metodologico e Conceptual é descrito todo o processo criativo desde o ponto de
origem, aos esbog¢os que justificam as escolhas morfolégicas adoptadas, testes de
legibilidade e corre¢des na forma de letra que nos levam ao subcapitulo seguinte onde
sdo apresentadas as solugdes finais com o alfabeto completo, nimeros e simbolos nos
trés pesos desenhados, bold, light e thin. O dltimo ponto dd-nos uma imagem
comparativa dos trés pesos onde podemos observar as diferentes espessuras do trago

e diferengas morfolégicas.
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Na imagem anterior podemos observar o poster promocional do tipo de letra
Rua Slab com a construgdo de palavras nos trés pesos desenvolvidos, bold, light e thin.

O nome do tipo de letra foi escolhido em funcdo do tema que envolve o
trabalho, a tipografia na arquitectura. Tendo em conta que o ponto de partida da sua
construgdo envolveu um artefacto tipografico situado na conhecida Rua Garret no
Chiado. Rua é emblematica desse lugar. O lugar é provocatério de interelagées do
espaco e das letras com as pessoas. E portanto uma manifestacdo do que esse lugar
exerceu em mim. Sendo Rua descritiva do lugar original que inspirou a sua criacao,
Slab, é uma identificacdo morfolégica que ajuda a descrever o tipo de letra, referindo-
se ao facto desta ter serifas, inspiragdo tipografica do artefacto original.

Descrevendo a tipografia quanto a sua morfologia destacam-se as serifas das
letras muito usadas para fins comerciais (com o aparecimento do estilo Egipcio) na
era da revolugdo industrial no século XIX, primeiramente em Inglaterra e de seguida
no resto da Europa, principalmente pela sua robustez que pretendia atrair a atengao
do consumidor. Este factor foi transposto ao desenho, dai o seu uso display ser
indicado para titulos. Destaca-se também a espessura do trago ou stroke linear, ou
seja que ndo difere na sua anatomia, sendo sempre o mesmo. OQutra componente
morfolégica é a sua construcdo geométrica rectilinea distintiva nas diagonais,

deixando counters e aberturas amplas e bem definidas.
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b) Processo Metodoldgico e Conceptual

Figura 8.2 - artefacto tipografico situado na rua Garret relativo a antiga retrosaria Irmaos David.

Figura 8.3 - Processo metodoldgico relativo a um exemplo de construgdo do alfabeto.

As imagens acima referem-se ao ponto de partida e processo de desenho da
letra.

Em primeiro lugar foi realizada uma pesquisa de tipos de letra inseridos nas
fachadas no espac¢o publico, mais propriamente da zona da Baixa Chiado, em ruas
emblematicas da zona como a Rua Garret, Rua Augusta e Rua da Prata, registando
fotograficamente os exemplos que mais se destacavam quanto a sua unicidade,
autenticidade a nivel histérico ou beleza por si sé. Depois de ter sido observados
fisicamente os objectos tipograficos, foi feita uma selec¢do mais pessoal das letras que
serviriam de inspiracdo directa para construir o restante alfabeto.

O préximo passo foi realizar os esbo¢os em papel tendo como ponto de partida
o artefacto selecionado. Passei para desenho vectorial através do programa Adobe
[llustrator e de seguida foram feitas impressdes das letras, simbolos e ndmeros
individualmente com 15 cm de altura nas trés versdes desenhadas, bold, light e thin,
para serem corrigidas as imperfeicdes Opticas e irregularidades de coeréncia do

alfabeto.
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Figura 8.4 - pormenor da fachada onde o artefacto tipografico estd inserido.

Note-se os pormenores ornamentais em pedra na fachada do edificio e o
contraste com as letras em metal que ja apresentam o desgaste do tempo mas que

ainda fazem notar uma certa imponéncia no modo como causam impacto.

Figura 8.5 - Rua Garret na Baixa Chiado, na qual esta inserido o artefacto tipografico da figura 8.4.
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Figura 8.6 - Artefacto Tipografico relativo a letra D.

Este registo fotografico em cima foi no que me inspirei para realizar os
primeiros esbocos das letras mestre, que viriam a ser determinantes para o desenho
do alfabeto em geral. Apresenta quanto a morfologia, uma tendéncia muito recta e
estreita, sem qualquer contraste, alusiva ao processo tipografico de construgao
industrial. Note-se o relevo tridimensional que confere a letra alguma robustez e nao
obstante alguma graca. A pintura ja apresenta sinais de desgaste, o que faz lembrar a

efemeridade deste patrimdnio cultural que se vai perdendo todos os dias.
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Figura 8.7 - Esbogos

Os primeiros esbogos serviram para delinear a tendéncia morfolégica da letra,
testes esses que comegaram com algumas letras mestre, o “D”, “E”, “L”, “A”, “R” e “0”
que apresentam todos os componentes necessarios da anatomia da letra para a
construcdo base das restantes letras. Destacam-se nas letras seleccionadas que
mantém o estilo slab serif em relacdo ao objecto inicial, tal como a tendéncia rectilinea
e a espessura uniforme do trago. Para ter um elemento distintivo e identidade prépria
a maioria das letras esbocadas apresentam diagonais no seu topo ou base.
Comparativamente ao objecto inicial, foi aumentado também o tamanho do counter,
elemento importante na atribuicdo de legibilidade. Quanto mais aberto for este
espaco dentro da letra, maior a chance de reconhecimento da letra, decidindo-me por

uma letra mais estendida do que estreita.

Depois desta fase foram realizadas as letras em Illustrator, vectorizadas a partir

dos esbocos produzidos como podemos ver na imagem seguinte.
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Figura 8.8 - Exemplo da construcgdo vectorial da letra em illustrator

Assim que foram completas as letras em vector com os acertos necessarios para
manter a coeréncia formal de todo o alfabeto, simbolos e nimeros, foram realizados
uma série de impressoes de teste para cada uma das versdes. As Impressdes sdo de
todas as letras e elementos com 15 cm de altura centradas numa folha A4. O
orientador foi consultado para discussdo das irregularidades Opticas apresentadas
para permitir que fossem feitas as correc¢des de modo ao alfabeto ser optimizado.

A seguir mostro exemplos da versdao bold com respectivos niimeros, letras e
simbolos. Nesta fase era importante ver a coeréncia morfolégica de cada letra em
relacdo ao alfabeto completo para adoptar a solucdo mais correcta e legivel em

conformidade com o feedback do professor orientador.
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Figura 8.9 - Nimeros bold impressos para optimizagdo 6ptica.

Figura 8.10 - Letras bold impressas com apontamentos indicativos de correcgao.

Figura 8.11 - Simbolos impressos para optimizagdo dptica.
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Figura 8.13 - Versdo thin impressa para optimizagdo dptica

Em cima temos parte do alfabeto em versao light exposto, e em baixo a versao

thin, ja com a maioria das correcgdes sugeridas aplicadas.
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Figura 8.14 - Simbolos impressos correspondentes a versao light

Na foto acima temos parte da coleccao de simbolos realizada na versao thin.

Nas fotos seguintes é apresentado um par de testes de legibilidade, avaliando
os espacamentos de letras e palavras na construcdo de frases e na construcao de
palavras avaliando o espagamento entre letras.

Note-se que através das imagens podemos observar que é mais facil a leitura
das palavras compostas em frases com espacamentos mais apertados entre as letras e
com um espaco consideravel entre palavras (3x mais no minimo). No entanto é mais
indicado o uso de espagamentos dpticos entre letras em vez de um espagamento
mecanico que pode tornar em alguns casos os counters mais confusos, dificultando a

leitura.
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Figura 8.15 - Folha A4 impressa para testar espagamentos entre letras na construgio de palavras.

Figura 8.16 - Folha A4 impressa para testar espagamentos entre letras e palavras na construgdo de

frases.
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d) Comparacao de Versoes

B bold
W light
B tin

Figura 8.20 - Comparacdo entre as trés versdes desenhadas

Caso comparativo dos trés pesos de letra desenhados inseridos na grelha de
construcdo. Note-se que a haste do meio nas versdes light e thin sdo mais altas pois a
metade da letra opticamente é mais em cima do que na realidade, para obter o
balango desejado teve de ser ajustado, tal como o angulo da diagonal que é
ligeiramente mais aberto para o counter ser mais perceptivel.

Como podemos observar na imagem o peso light tem aproximadamente
metade da espessura comparativamente a versao bold enquanto a thin é

aproximadamente 1/3 da sua espessura.
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9 - CONSIDERACOES FINAIS

O dominio do espago publico apresenta uma rica tradi¢do tipografica que para
além desta fazer parte do lugar, é constituinte desse lugar, avivando-o, atribuindo
personalidade, constituindo referéncia do lugar ou espaco na memoéria do publico.
Este patrimoénio histdrico-cultural estd no entanto em desaparecimento. A
degradacao dos espacos e dos objectos sdo uma variavel definida pelo tempo. No
entanto, numa tentativa de recordar, de retribuir ou mesmo reconhecer a tipografia
das cidades, ha que fazer um registo do mesmo, tal como Nicolete Gray fez na
Inglaterra, inspirando Phil Banes e Catherine Dixon a fazerem uma amostra do
mesmo estudo a cidade de Lisboa, a mesma cidade que inspirou e envolveu o projecto
que deu origem a Rua Slab. No entanto, na era actual o processo de construcdo de
letras para display publico esta longe de acabar. Apesar de haver uma predominancia
de letterings temporarios, pintados ou impressos, ainda hd bastantes letras que
“saltam” a vista a serem construidas tanto por processos mecanicos (lettering
metdlico e plastico) como manuais (gravura em pedra ou madeira), aplicados em
edificios estatais, comerciais e monumentos. Esta tradicao tipografica é capaz de
inspirar o desenho de letras, ultrapassando a func¢do linguistica do seu conteudo,
revela-se numa funcdo expressiva de diferenciacdo visual a semelhanca da arte.
Serviu de ponto de partida para a Gotham de Frere-Jones relativamente a cidade de
Nova lorque, no entanto Lisboa ndo fica atras no que toca a proliferacdo de artefactos
tipograficos ricos em historia, graca e magnificéncia. Na Baixa Chiado, podemos ainda
encontrar vestigios de uma Lisboa antiga na arquitectura e na tipografia, edificios que
resistiram todos estes anos e podem ser hoje admirados e apreciados por olhares
novos e servirem de inspiracdo viavel a tipografos e aspirantes. Rua Slab, cuja
identidade é formada a partir deste processo de pesquisa nas “artérias” da cidade,
estd interligada as ruas que carregam consigo histéria e emocgdo e dao vida a cidade
de Lisboa.

Quanto ao estudo das letras da cidade diria que ha muito a reter em relacao a
sua histéria. O seu desenho e construcao estdo sempre inseridos num contexto, quer

sejam para fins comerciais ou ndo, estdo sempre presentes motivos sociais e politicos
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tendo em conta o sitio, a situacdo e a histéria, que informam e dao significados a
tipografia. Por exemplo a tipografia de estilo slab-serif esta associada ao trabalho de
constru¢do em madeira que se usava nos placares de espagos comerciais no fim do
século XIX que surge da necessidade de haver letras grandes e duraveis a serem
utilizadas nestes espagos publicos. Estas letras faziam transparecer forca e
masculinidade, apesar de terem uma origem victoriana nao faziam transparecer
formalidade e nog¢do de prestigio. Neste sentido comercial as egipcias marcavam o
inicio da era industrial, estando portanto interligadas com o comércio e as industrias
pois serviam-nas e complementavam-se. Hoje em dia associam-se também aos
cartazes de wanted e panfletos vaudeville do oeste. Este estilo de letras foram
revividas varias vezes ao longo do século XX de forma emblematica, por exemplo em
1930, com os tipos de letra Girder e Karnak pelo americano Robert Hunter Middleton
(1898 - 1985), com raizes nas antigas egipcias, simbolizaram na altura a nova

industria que se manifestava evidente nos arranha-céus americanos.

O projecto pratico constituiu para mim uma primeira experiéncia no desenho
e construcao de um tipo de letra. Todo o processo criativo, desde a pesquisa na qual
me inspirei, aos primeiros esbog¢os foram definindo a forma da letra. A sua forma, ndo
atendendo a nenhum objectivo especifico, foi-lhe constituindo personalidade e
identidade. Estas caracteristicas e atributos formais que distinguem Rua Slab estao
ligadas e tém origem no proéprio processo criativo, nomeadamente o lettering
encontrado na Rua Garret no Chiado. Estas slab-serifs foram introduzidas na
Inglaterra no século XIX e mais tarde estenderam-se por toda a Europa, sendo bem
recebidas em paises como a Franca e Portugal. A sua morfologia tornava-a 6ptima
para o uso em espagos publicos como forma de chamar a atencdo e portanto eram
bastante usadas nas fachadas de edificios comerciais. Da morfologia do tipo de letra
Rua Slab nota-se e apreende-se a robustez das slab-serifs desta época, no entanto
distinguem-se na consisténcia rectilinea e linear dos tragos, no aspecto quadrado
(proveniente de uma grelha de construcao mais quadrada), que é contra-balangado

com os angulos obliquos de alguns bragos ou hastes.
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10 - GLOSSARIO

Dysplay - Para exibicdo

Fonte - Tipo de letra (termo usado também para referir especificamente um estilo e

peso de determinado tipo de letra)

Hlustrator - Programa de edi¢ao grafica da Adobe

Lettering - O acto, arte ou técnica de inscrever letras nalguma plataforma (usado no

texto para referenciar o produto/ letras em si)

Pré-Digital - Termo usado para referenciar periodo da histéria anterior a Era Digital

(determinada pela proliferagdo das novas tecnologias)

Sans Serif - Sem serifas

Stroke - Trago

Type Foundry - Empresa que desenha e distribui fontes

(Cultura) Underground - Cultura alternativa que se diferencia da cultura

mainstream

(Movimento de) Vanguarda - Movimento que esta na linha da frente ou lideranca da

exploracgdo da novidade.
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consultado em 30/08/14)

http://tipografos.net/glossario/anatomia.html (Anatomia do tipo consultado em
30/08/14)

http://www.newtypeyork.com/ (artefactos tipograficos Nova lorque, consultado em
30/08/14)

http://opentype.info/blog/2011/12/27 /cities-and-their-typographic-associations/
(Tipografia por cidade, consultado em 30/08/14)
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ANEXOS

Os anexos seguintes apresentam individualmente em cada pagina as letras, simbolos

e numeros realizados no Projecto relativos as versdes bold, light e thin da Rua Slab,

com escala de 15 cm de altura.
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BOLD - LETRAS

165



166



167



168



169



170



171



172



173



174



175



(Alternativo)

176



177



178



179



180



181



182



183



184



185



186



187



188



189



190



191



BOLD - Nimeros

192



193



194



195



196



197



198



199



200



201



BOLD - Simbolos

202



203



204



205



206



207



208



209



210



211



212



213



214



215



216



217



218



219






221



222



223



224



225



226



227



228



229



LIGHT - LETRAS

230



231



232



233



234



235



236



237



238



239



240



(Alternativo)

241



242



243



244



245



246



247



248



249



250



251



252



253



254



255



256



Light - Nameros

257



258



259



260



261



262



263



264



265



266



Light - Simbolos

267



268









271



272



273



274



275



276



277



278






280



281



282



283



284






286



287



288



289






291



292



293



294



Thin - LETRAS

295



296



297



298



299



300



301



302



303



304



305



(Alternativo)

306



307



308



309



310



311



312



313



314



315



316



317



318



319



320



321



Thin - Nimeros

322



323



324



325



326



327



328



329



330



331



Thin - Simbolos

332



333



334



335



336



337



338



339



340



341






343



344



345



346



347



348



349






351



352



.

.



7

7



355



356



357



358



359



