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Editorial

Gisela Belluzzo de Campos e Rafael Neder (editor convidado)

Visoes sobre a Tipografia,
aspectos historico-
criticos, metodologicos

e tecnologicos

O Design passa constantemente por profundas transformacdes e a
Academia ndo fica ao largo destas ocorréncias. Ao contrario, traz ao cen-
tro de suas discussdes essa diversidade para problematiza-la. Os questio-
namentos acerca destes embates entre produgio, pesquisa, critica e anali-
se, decorrentes das atividades de pesquisadores docentes e discentes, bem
como de profissionais da drea, resultam em produgio bibliografica, as quais
enriquecem e solidificam as préticas cotidianas do design, inseridas na so-
ciedade e, por conseguinte, o préprio campo de conhecimento do Design
como um todo.

Esta edi¢do do periddico DATJournal, a qual tem a Tipografia como
tema, marca os 10 anos do Programa de Pds-Graduagdo Stricto Sensu em
Design, da Universidade Anhembi Morumbi. A Tipografia é tratada sob
aportes tedricos, criticos, metodoldgicos e histdricos, e na relagdo com tec-
nologias, procedimentos e dispositivos tradicionais e emergentes, abracan-
do assim as duas linhas de concentragio do Programa de P4s-Graduagdo em
Design da Universidade Anhembi Morumbi.

Abrindo a edi¢do temos Impressdo cega e viva; um ensaio visual, no
qual Flavio Vignoli reflete sobre as transformagdes da impressao tipografi-
ca na contemporaneidade em sete gravuras originais.

Em Tipografia latinoamericana: un panorama dindmico, Marcela Ro-
mero e Pablo Gosgaya expdem questdes de ordem para o desenvolvimento
da tipografia latino-americana. Fernanda de Oliveira Martins e Edna Cunha
Lima, no artigo Tipografia ndo é invisivel, é espelho, analisam as transfor-
magdes da tipografia ao longo de séculos pela observagio de suas formas,
estruturas e tecnologias aplicadas aos livros. Leopoldo Augusto Leal e Vi-
cente Gil Filho trazem em O Jogo como método de projeto em design grdfico,
uma enriquecedora experiéncia pedagdgica na qual utilizam os principios
do jogo, com seus aspectos ludicos e desafiadores como método de criagdo
de cartazes tipograficos. Erico Lebedenco e Rafael Neder, em Fundamentos
do resgate tipogrdfico, realizam um importante estudo sobre um procedi-
mento comum e, a0 mesmo tempo, caro ao design de tipos: o resgate de
caracteres e fontes tipograficas. Buggy Leonardo A. Costa, Lia Alcantara
Rodrigues e Laryssa D. de Lima Silva trazem, em A tipografia comercial de
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Caruaru: histéria de algumas grdficas, um relato histdrico da tipografia e
de seus usos na cidade pernambucana. O artigo de Iara Pierro de Camargo,
Abordagem tipogrdfica alusiva e interpretativa em design de livros de prosa,
tras a discussdo como ambas abordagens projetuais transformam a ex-
periéncia do leitor com o texto. O artigo de Mary Vonni Meiirer de Lima
e Berenice Santos Gongalves cujo titulo é Selecdo tipogrdfica no contexto
do design editorial: uma abordagem qualitativa para identificacdo de cri-
térios, focaliza os diferentes aspectos envolvidos na escolha e selecdo de
tipografias para projetos editoriais trazendo a discussao a voz de diferentes
especialistas assim como uma ampla revisdo bibliografica sobre a questio.
Em Algoritmo e tipografia: o cédigo como parte do processo de criacdo de
uma fonte digital, Andréa Pennino Graciano e Luisa Paraguai mostram, por
meio de um projeto tipografico, a potencialidade de criagdo e experimen-
tacdo com o uso de algoritmos e softwares de programagio no design de
novos tipos digitais. Maria Ledesma em La Muerte del pdrrafo apresenta
uma importante contextualizagio histérica sobre a atuagdo do paragrafo
e problematiza sua fun¢io como unidade gréfica de sentido na escrita di-
gital. Gustavo Lassala, em Fonte digital adrenalina: um projeto inspirado na
pixagdo paulistana, faz reflexdes sobre o processo de criagdo e os modos de
utilizacdo da famosa fonte inspirada na pixagdo paulistana. Regina Cunha
Wilke, em A expressividade da tipografia: marcas de galeria de arte, aborda
a relacdo entre as formas tipograficas das marcas das galerias de arte do
bairro Vila Madalena e seus respectivos valores e direcionamentos artis-
ticos e comerciais. E Luciano Cardinali no artigo A tipografia armorial: a
concepgdo de uma identidade visual sertaneja, aborda aspectos da obra de
Ariano Suassuna e apresenta um projeto tipografico que incorpora tragos
da cultura do Movimento Armorial.

Aos leitores, nosso desejo de proficuas e intensas reflexdes.
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Borders and Boundaries

* Flavio Vignoli é designer gréfico,
professor e tipdgrafo. Presidente do
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rais. Vignoli também é sécio do Estudio
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para a produgdo de livros em tiragem
limitada, livros experimentais, cader-
nos e outros impressos tipograficos.

<flaviovigl @gmail.com>

Flavio Vignoli*

Impressao cega e viva:
um ensaio visual

Resumo A impressdo experimental na tipografia é uma surpreendente ex-
periéncia entre a composicdo e a técnica nos processos tipograficos. Uma
performance grafica de um impressor brincante no prelo manual, mas com
um unico papel para imprimir! Todas as relagdes entre os elementos da
impressdo sdo visualizados, entre os gestos do tipdgrafo impressor, sempre
com resultados inesperados. Para este ensaio visual foram escolhidas frases
que, para mim, definem esta divertida tentativa de descobrir a tipografia:
tarefas infinitas; impressoes tdteis; biblioteca de babel; balé mecanico; h. faber a.
manutius e negras transformagaes.

Blind and vivid impression: a visual essay

Palavras chave Tipografia, Gravura, Impressdo Tipografica, Experimental,
Processo.

Abstract The experimental letterpress printing is an amazing experience.
Between the typesetting and the printing process, a graphic performance
of an amateur printer in a manual press, but with a single page to print!
All the relationships among the page elements are visualized, among
the gestures of the printer always with unexpected results. For this vi-
sual essay, some sentences were chosen in an effort to define, at last for
me, this amusing attempt at printing press: tarefas infinitas [endless tas-
ks]; impressdes tdteis [tactile prints]; biblioteca de babel [babel library]; balé
mecdnico [mechanical ballet]; h. faber a. manutius e negras transformagées
[black transformations].

Keywords Typography, Engraving, Letterpress, Experimental, Process.
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Synapses
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fessora no curso de Mestrado em Tipo-
grafia na Universidade de Buenos Aires.
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rencista internacional, Marcela Rome-
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Tipos Latinos, Diatipo e no Congresso
Internacional de Tipografia (Valencia,
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Pablo Cosgaya é designer grafico es-
pecializado em design editorial, de-
sign de tipos e design de identidade
corporativa. Sécio no estudio Cos-
gaya - onde desenvolve projetos edi-
toriais, de identidade corporativa e
de comunicacdo institucional - e na

Omnibus Type - onde projeta, produz

10

Marcela Romero e Pablo Cosgaya*

Tipografia
latinoamericana: un
panorama dinamico

Resumo La actividad tipografica latinoamericana se ha redefinido a partir
de una corriente modernizadora que en el Gltimo cuarto del siglo XX impul-
s6 cambios significativos en la regidn. Este trabajo registra algunos de esos
cambios y los enmarca con una mirada panordmica.

La lectura de este escrito compartido proyecta desafios y nuevas necesida-
des, pero sobre todo subraya la urgencia de indagar los cruces que existen
entre las caracteristicas técnicas, culturales y sociales del hacer tipografico
mundial con las de la tipografia regional y su actual produccidn, distribu-
cién y consumo.

Palabras clave Tipografia, Disefio, Latinoamérica, Produccién, Software.

Latin American Typography: a dynamic panorama

Abstract During the last quarter of the 20th century, a modernizing influence has
redefined type design in Latin America, triggering significant changes in the region.
This article points out some of these changes and provides a holistic perspective on
the matter.

This collaborative writing introduces new challenges and needs, but above all hi-
ghlights the pressing need to probe the intersection between the technical, cultural
and social aspects of global type design with local typography and its current pro-
duction, distribution and usage.

Keywords Typography, Design, Latin America, Production, Software.
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e publica fontes digitais. Professor
Titular Regular de tipografia no curso
de Design Grafico e no Mestrado em Ti-
pografia, da Faculdade de Arquitetura,
Design e Urbanismo da Universidade
de Buenos Aires. Conferencista inter-
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(Brasil), no Congresso Internacional
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<pc@catedracosgaya.com.ar>

Tipografia latinoamericana: un panorama dindmico 11

El panorama latinoamericano que compartimos se organiza a
partir de una serie de preguntas sobre lugares, personas, tiempos, ac-
ciones y desafios que rodean a la tipografia. Preguntas que nos permi-
tirdn dar cuenta de un escenario tipografico regional vivo y dindmico.

Preguntas de profundidad diversa, que proceden de universos
diferentes. Intentaremos también responder algunas de esas pregun-
tas... Y aunque otras quedaran abiertas, confiamos en que todas encon-
trardn su respuesta en un futuro préximo.

:¢Donde estamos?

La escena se sitia en la América al sur del Rio Grande, coloniza-
da por espafioles y portugueses. Una América que heredé las lenguas de
la conquista por desplazamiento de las lenguas locales.

Una América que comprd tipografias para componer sus men-
sajes y también importé historias, héroes y relatos de otras culturas.
Una América que empezé a dibujar letras a partir de la segunda mitad
del siglo XX y empezd a producir sus propias tipografias después de la
llegada de la autoedicién digital.

Tipografias que primero se comercializaron a través de fundi-
doras y distribuidoras europeas y norteamericanas pero con la irrup-
cién de internet, empezaron a distribuirse desde empresas y empren-
dimientos propios.

¢Como empezamos este recorrido?

Hace 25 afios, después de aprender lo que otros venian practi-
cando desde hace siglos, casi irrespetuosamente, los disefiadores lati-
noamericanos nos pusimos a diseflar letras, a probar su funcionamien-
to como sistemas tipograficos. ;Con qué saberes? Con los que nos habia
dado el uso, el andlisis y la curiosidad. Con el ensayo, la reflexidn, la
prueba, los errores, las consultas con otros colegas y maestros.

¢Para quiénes hacemos nuestras tipografias?

Hay diferentes respuestas. A veces hacemos tipografias para
nosotros mismos, para usuarios determinados, instituciones o clientes
especificos... ;Y no es lo mismo que hacen todos los disefiadores del
mundo? ;Cémo podemos situarnos aqui? ;Para qué? ;Cémo podemos
hacer que nuestro trabajo signifique algo mas, otra cosa?

Una respuesta sencilla y veloz nos sugiere buscar soluciones a
nuestros propios problemas desde nuestro propio lugar. Alfabetos para
nuestras lenguas, argumentadas con investigaciones que desarrolla-
mos en conjunto con lingiiistas, antropélogos y usuarios. Es decir: no
actuando como artistas, si no integrandonos a equipos de trabajo multi-
disciplinarios (con pedagogos, maestros, programadores, lingiiistas...).
También hacemos fuentes para empresas, eventos e instituciones de la
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region que valoran el buen disefio. Y las hacemos para nosotros mismos,
para aprender, para sacarnos las ganas de probar.

¢Son buenas nuestras fuentes tipograficas?

Los premios y los reconocimientos a nuestros trabajos, la seleccién
de tipografias latinoamericanas en contextos internacionales confirman
que si. La frecuencia de uso, la convivencia de fuentes locales con fuentes
clasicas o con tipografas de disefiadores internacionales de prestingio dicen
que si. Los encargos de tipografias institucionales o que grandes empresas
contraten a colegas de la regién nos permiten pensar que si. También pue-
de leerse como un aval a esa calidad la atencidn creciente que se le presta al
tema en encuentros y competencias.

¢Por qué es importante hacerlo desde aqui?

Primero y principal, para ejercer nuestro derecho a hacer, a practi-
car, a proponer letras que expresen palabras, ideas y textos con la voz y el
estilo propio.

Porque en 25 afios aprendimos lo necesario para hacerlo bien, con
calidad y con respeto por la historia, pero con la insolencia que nos permite
la ausencia de tradicién.

Thomas Kuhn (1971) dirfa que el modelo tedrico que define un pe-
riodo histdrico configura un paradigma y que ese paradigma determina
cudles son los enigmas a resolver y los instrumentos adecuados para tal fin.
S6lo un cambio de paradigma —dicho de otro modo: una revolucién— pue-
de senalarnos qué conflictos ignoramos y cudles de ellos no eran realmente
conflictos. Nosotros cambiamos de paradigma: dejamos de ser usuarios de
tipografias importadas para ser disefiadores de tipografias exportables.

Y eso ;consolida la disciplina?

Kuhn aclara que el paradigma, entendido como «matriz disciplina-
ria», esta configurado por una estructura ordenada de elementos de diversa
naturaleza que necesitan una especificacién adicional —una matriz— que
gobierna a todos aquellos que comparten una disciplina. De modo que «un
paradigma no gobierna un tema de estudio, sino antes bien, un grupo de
practicantes.» ;Somos un grupo de practicantes? Si, y ya hay muchos que
no son aficionados. Son profesionales consagrados, son investigadores, son
profesores con reconocimientos y trayectoria.

¢Qué otras cosas debemos hacer ademas de disenar fuentes?

Para Kuhn la matriz disciplinaria comparte cuatro componentes:
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generalizaciones simbdlicas de las teorfas;
modelos explicativos o heuristicos;

valores compartidos

ejemplares o modelos tipicos de resolucién.

S0 8 A A

Podemos agregar, segun el propio Kuhn, otros elementos como el
vocabulario, los libros de texto, la instrumentacién y las comunicaciones.
Estamos trabajando en eso, pero aun nos falta mucho... Tenemos mucho
que educarnos y educar.

¢{Como enseinamos y aprendemos?

En este universo complejo nacen, crecen y se desarrollan los modos
diversos de ensefiar, con foco en los diferentes aspectos de la disciplina. Es
importante reconocer esta complejidad puesto que aun en el seno de una
misma disciplina coexisten paradigmas, estilos de pensamiento e ideolo-
gias diferenciados, e incluso opuestos, lo cual lleva a concebir diferentes
modelos de ensefianza y aprendizaje. No ensefiamos y aprendemos como
en cualquier parte del mundo. Podemos considerar el concepto de «tribu
académica» que propone Tony Becher, ya que las mismas disciplinas ad-
quieren perfiles distintos en diferentes carreras, manteniendo un mismo
cuerpo de conocimiento con diferentes practicas, valores y tradiciones. Y
del mismo modo: en una misma carrera pueden constituirse diferentes cul-
turas académicas.

¢Qué es una «tribu académica»?

Becher (2001) sostiene que la capacidad de un grupo de constituirse
en comunidad o tribu estd ligada a la posibilidad de construir ciertos ele-
mentos en comun: una historia, un mito, un héroe. Considerar entonces a
las disciplinas como comunidades supone registrar la presencia de estos
elementos que le dan sentido y unidad al conjunto.

De este modo, encontramos dos entidades preconstituidas: Por un
lado, la disciplina como conjunto ordenado de conocimientos, fundado en
un paradigma, que actiia ademds como organismo productor-reproductor
de esos conocimientos. Por el otro, un grupo de investigadores y docentes,
esto es, de académicos, que practican y legitiman su actuacién dentro de
esa disciplina.

:Somos los latinoamericanos una «tribu académica»?

Segln Becher, los rasgos que permiten a los miembros de una co-
munidad disciplinaria reconocerse como tales son:
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q contar con un campo problematico definido, lo que expresa una
identidad;

q poder desarrollar estrategias tedricas para abordar sus propios
problemas, es decir: un marco tedrico y una base empirica sobre
la problemadtica a resolver dentro de la disciplina;

q tener alcance a herramientas técnicas y metodolégicas para
producir, evaluar y validar el conocimiento producido;

q haber establecido requisitos para formar parte de esa
comunidad que la practica y desarrolla;

q poder ratificar los mecanismos de ingreso de nuevos miembros
a la comunidad y distribuir posiciones de status y prestigio
dentro de la misma;

q poder definir patrones de comunicacién e interaccién social
entre sus miembros, y sus competencias y prioridades.

Y entonces... ;Somos 0 no una «tribu académica»?

Mds o menos. Para bien y para mal, algunos de los puntos que men-
ciona Becher no estan del todo consolidados. Sin embargo, cada vez més se
nos hacen mas visibles y nos estamos adaptando... Estamos ingresando a la
comunidad mundial, hablando su mismo lenguaje.

Debemos construir los relatos necesarios para identificar nuestros
héroes, nuestros propios mitos y escribir asi las historias sobre las que si-
tuarnos y desde las que proyectarnos.

¢Es importante la tipografia en la region?

La presencia de Tipografia como asignatura en numerosos planes
de estudio de carreras de Disefio Gréfico o Comunicacién Visual, como ob-
jeto de estudio y produccién en maestrias, diplomados y otras carreras de
posgrado indican que hay una conciencia creciente de que la formacién de
los disefiadores varia notablemente cuando se dispone de conocimientos
profundos que inciden en el modo de disefiar.

La existencia de publicaciones de contenidos histéricos o tedricos,
las investigaciones, las exposiciones temdticas, el interés sostenido en bie-
nales y encuentros como Tipos Latinos, Tipografilia y DiaTipo indican que
al menos una parte de los disefiadores creemos que si.

También lo piensan asi clientes y publico que comienza a conside-
rar a la tipografia como un rasgo de identidad relevante y promueven en-
cargos regionales de tipografia que participan en la identidad de paises, de
ciudades o de grandes empresas. ;Quién hubiese dicho hace 25 afios que los
estados de la regidn encargarian o elegirian para sus identidades tipogra-
fias producidas aqui mismo?
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¢Qué podemos aportar al saber internacional?

Talento, formacidn, pasién, curiosidad. Calidad y cantidad de traba-
jo.Y, como si esto fuese poco: un acercamiento democratico, horizontal y
participativo al saber y a la produccién. También podemos aportar la mira-
da propia, situada en nuestros contextos.

Ese aporte, si esta bien hecho, nos permite mostrar la diversidad, la
complejidad y riqueza de nuestras ideas y nuestras culturas. Y sobre todo,
nos aleja de los estereotipos.

¢Quiénes lo hacemos?

En buena medida, lo hacemos entre nosotros mismos. Primero, a
pura valentia, valiéndonos de la experiencia profesional acumulada, re-
flexionada. De un tiempo a esta parte, de modo mds profesional, retroali-
mentdndonos con colegas egresados de instituciones educativas de la re-
gidn o del exterior. Las Maestrias de Gestalt (México) o de la Universidad de
Buenos Aires (Argentina), las carreras de posgrado de Chile y Brasil son al-
gunos de los lugares donde se forman estos colegas. Y también son lugares
de formacidn y a la vez espacios donde se produce teoria e historia, ademas
de fuentes tipograficas.

¢Como lo hacemos?

En grupo. Esto puede provenir de la horizontalidad con que nos
hemos acercado a la disciplina. Tenemos grupos de formacién, de trabajo,
de investigacién. Lo hacemos en eventos que nos convocan y nos retinen
fisicamente. En sitios web y redes sociales que nos mantienen informados y
comunicados. Invitdndonos o visitdndonos para intercambiar ideas. Tene-
mos también bienales que son el trabajo mancomunado de 14 paises de la
region... jsi, personas de 14 paises latinoamericanos trabajando juntos con
objetivos compartidos!

¢Hacemos todos la misma cosa?

Pensamos que no. Algunos abordan el disefio desde la tipografia,
la usan como materia prima para disefiar. Otros disefian tipografia. Se
disefia desde la forma, desde el estilo, desde la funcién, desde la nece-
sidad de solucionar un problema técnico, o una necesidad lingiiistica...
con investigacion previa o en forma intuitiva, con formacién académi-
ca o desde la idoneidad.

M4ds recientemente hay quienes escriben teoria critica del di-
seflo, o sobre las historias, nuestras historias regionales. Hay también
quienes ensefian porque antes aprendieron. Y habemos muchos que
aprendemos, aunque tengamos experiencia previa o no.
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¢Donde nos situamos? ;Por qué nos
hacemos ahora estas preguntas?

Estas preguntas y seguramente muchas otras son posibles porque
hemos acumulado cierta experiencia. Compartimos aqui algunos antece-
dentes que creemos que pudieron colaborar a situar y darle sentido al dise-
flo tipografico.

Del plomo al silicio

La gran diferencia entre ayer y hoy se produce con el cambio de
paradigma: dejamos de ser disefiadores con tipografia (usuarios de fuentes
producidas por otros) y pasamos a ser disefiadores de tipografias (y usua-
rios de nuestras propias tipografias).

En sus inicios, la tipografia de metal era producida por europeos.
La mas antigua tradicion tipografica proviene de Alemania, Holanda, Italia,
Inglaterra, Francia y Suiza. Durante la primera mitad del siglo pasado fun-
diciones alemanas (Schelter & Giesecke y Bauer); holandesas (N. Tetterode,
luego Lettergieterij Amsterdam), italianas (Nebiolo y Simoncini); francesas
(Olive, Fonderie Typographique Frangaise y Deberny & Peignot) y espafio-
las (Richard Gans y Neufville) vendian tipos y ttiles de impresién en Lati-
noamérica a través de agentes importadores o de sus propias sucursales.

Durante el mismo periodo se componian textos con técnicas me-
céanicas: la composicién linotipica, la monotipica y la teletipica. La meca-
nizacién habia comenzado a fines del siglo XIX. El cambio en el modo de
produccidn tipografica significd, entre otras cosas, la incorporacién de una
nueva generacién de tipdgrafos y fabricantes: la norteamericana. Igual que
las empresas europeas, firmas norteamericanas (Intertype, Ludlow Typo-
graph, Mergenthaler Linotype, Lanston Monotype y American Type Foun-
ders) nos ofrecian sus productos en catdlogos y publicaciones a través de
representantes o de empresas locales, controladas desde sus casas matrices.

A fines de los afios 70 del siglo pasado los textos periodisticos y pu-
blicitarios de la regién se componian con fotocomponedoras. El proceso
combinaba mecanismos electrénicos, 6pticos y fotograficos. Su resultado
era una galera tipografica sobre papel fotografico o pelicula de acetato.
Como en otras técnicas reprograficas, los alfabetos y las maquinas de fo-
tocomposicion provenian del extranjero. Las marcas mas difundidas eran
Compugraphic, Linotronic, Varityper, Lumitype y Morisawa.

Al poco tiempo, los controles de estos equipos incorporaron micro-
procesadores y simultdneamente empezaron a ensayarse nuevas tecnolo-
gias: procesadores de imagenes por lineas y tecnologia laser. En Estados
Unidos el laboratorio PARC de la compaiifa Xerox inicié a principios de los
80 una serie de investigaciones sobre interfase de usuario, redes y protoco-
los de conexién entre maquinas, lenguajes de descripcién de péaginas, im-
presion laser y de ese modo surgieron las condiciones para la creacién de
una nueva tecnologia en artes graficas.
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En 1984 se presentd el lenguaje de descripcién de paginas PostS-
cript, que un afio mas tarde adoptaron los fabricantes de Apple Macintosh,
la empresa Aldus, fabricante de los primeros programas de autoedicién y
los principales fabricantes de maquinaria grafica. Una caracteristica nove-
dosa de estos equipos era que permitian al disefiador realizar en una misma
oficina tareas que antes se debian realizarse en lugares separados: digita-
lizacién de imagenes, ilustracion digital, composicién de textos, disefio de
ediciones, impresion de paginas y disefio de tipografia.

Antecedentes locales
Entre los antecedentes de disefio con tipografia podemos citar:

q el catdlogo de tipos disefiado por Larry June para la empresa
venezolana Cromotip (1946);

q larevista «Ciclo» disefiada por Tomas Maldonado en Argentina,
que se compuso con tipografia traida de Europa a tal fin (1948);

q ellibro «Oda a la Tipografia» de Pablo Neruda, impreso en Chile
al cuidado de Mauricio Amster (1956);

q el libro «Los Alfabetos del Mundo» publicado en Chile por
Francisco Otta (1974).

Entre los antecedentes de disefio de tipografia, mencionaremos:

q el alfabeto para la empresa brasilefia Eucatex, disefiado a partir
de la forma de la letra e por Alexandre Wollner (1967);

q el alfabeto Imposible disefiado en Venezuela por el inmigrante
italiano Nedo Mion Ferrario (1967);

q ellogotipo del grupo musical chileno Quilapayun, disefiado por
Vicente Larrea (1968);

q la tipografia utilizada en los titulos de las publicaciones del
Instituto Di Tella, disefiada entre otros por los argentinos
Juan Andralis, Juan Carlos Distéfano y Rubén Fontana (periodo
comprendido entre 1960 y 1968);

q elalfabeto Trinidad, disefiado por Gerd Leufert, lituano radicado
en Venezuela (1972);

q las tipografias transferibles Viaface Don Black y Outline
realizadas por Hans Donner y Sylvia Trenker para Mecanorma
(1977);

q el alfabeto institucional para la empresa aérea Vasp disefiado
en Brasil por el uruguayo Eduardo Bacigalupo (1987).

Entre otros profesionales que hicieron aportes destacados a la
actividad tipografica latinoamericana durante el periodo 1940-1990 me-
recen una mencién Aloisio Magalhies, Ruben Martins, David Consuegra,
Pedro Oyenarte, Guillermo Kolterjahn, Raul Rosarivo, Guillermo Furlong
y Tomds Gonda.
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Publicaciones destacadas

La actividad mds reciente nos permite dar cuenta de la apari-
cién progresiva de publicaciones especializadas y revistas de disefio
que primero empezaron a incluir articulos sobre tipografia y luego se
transformaron en tribunas reconocidas internacionalmente. Entre las
mds destacadas, podemos mencionar el surgimiento de la revista «ti-
poGrafica» en Argentina en 1987 y cinco afios mas tarde, «Tupigrafia»
en Brasil y «Tiypo» en México. Pronto fueron muchas maés las revis-
tas de disefio que se animaron a publicar articulos sobre tipografia. De
frecuencia irregular o ya desaparecidas, podemos recordar a la uru-
guaya «Pulso», la brasilefia «Ultima Formay, las mexicanas «al», «Ma-
tiz», «DX» y «Ene-O», la venezolana «Logotipos» y las argentinas «Rafl»,
«Box», «Tipo Mdvil» y «Bastardilla». Dentro del panorama de revistas,
«tipoGréfica» merece un reconocimiento especial por su sélida estra-
tegia editorial, su distribucién internacional y por haber publicado 70
numeros en forma ininterrumpida durante 20 afios.

En la actualidad se publican nuevos trabajos de investigacién y
libros. Si bien resulta imposible nombrar aqui todos los titulos, quere-
mos sefialar algunos de sus ejes tematicos: relacién entre las lenguas
indigenas y la tipografia, historia de la tipografia, enseflanza de la ma-
teria, cuestiones de género, disefio de tipografias digitales, tipografia
y disefio editorial, biografias de profesionales destacados y manuales.

Destacamos la aparicién de colecciones especializadas en tipo-
grafia, como el caso de «Temas» y «Teoria y practica», de la editorial
mexicana Designio; «;Cual es su tipo?» de la brasilefia Rosari, y «Libros
sobre Libros», publicada por las editoriales mexicanas Libraria y Fondo
de Cultura Econdmica. Se destacan también las editoriales brasilefas:
Blucher, que ha editado recientemente Tipografia en Latinoamérica,
origenes e identidad y Cosac Naify que hizo lo propio con las versiones
portuguesas de Elementos do estilo tipografico y Pensar com tipos, mas
la publicacién de Linha do tempo do design grafico no Brasil. También
en Brasil Rosari publicé Fontes digitais brasileiras: de 1989 a 2001.

Algunos autores locales han publicado sus trabajos a través de
editoriales espafiolas, como «Cémo crear tipografias» (Tipo e Editorial,
Espafia) con una versidn en portugués de Estereografica. Y seguramen-
te faltan muchos mas...

También destacamos la publicacién de libros académicos como
«Treinta siglos de tipos y letras», de Luisa Martinez Leal, aparecido en
México en 1990; «Pensamiento tipografico», de Catedra Fontana, apa-
recido en Argentina en 1996; el ya célebre «Manual de disefio editorial»,
de Jorge de Buen Unna (cuya primera edicién se public6 en el 2000 y lle-
va ya 2 reediciones corregidas y aumentadas), «Educacién tipografica»,
de Francisco Galvez, publicado en Chile (2004) y en Argentina (2005),
y otro trabajo de Jorge de Buen en colaboracién con José Scaglione:
«Introduccién al estudio de la Tipografia» en 2011 (Trea —Espafa— y
Universidad de Guadalajara — México).
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¢Quiénes somos los actores de esta obra?

En esta obra trabajamos mujeres y hombres, jévenes y experimen-
tados. Actores interesados, curiosos, formados, o en formacién, consagra-
dos, académicos, idéneos, estudiantes inciales, disefiadores egresados, ted-
ricos, practicos, historiadores... parece mucha gente, si. Pero pensamos que
podemos ser mds todavia. Si queremos lograr una tipografia latinoamerica-
na de calidad tenemos que hacer mas, tenemos que acompadiar y facilitar el
aprendizaje en los paises de menor experiencia y actividad... Tenemos que
seguir haciendo lo que venimos haciendo: trabajar en equipo.

La proliferacién de espacios y de acciones ha hecho necesario la
creacién de un mapa que registre el nuevo escenario y promueva el inter-
cambio de informacién entre los distintos actores. La elaboracién reflexiva
de la informacién (no sélo su disponibilidad técnica y su circulacién) es el
germen que impulsara el desarrollo de un conocimiento transformador de
la disciplina en la regién.

De este modo, podremos compartir conocimientos, llevar adelante
proyectos colaborativos, fortalecer la actividad productiva a través de la
toma de conciencia sobre nuestro propio hacer como disefiadores latinoa-
mericanos.
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Tipografia
nao é invisivel,
é espelho

Resumo Ao observar uma pagina impressa é possivel identificar a época em
que esta foi produzida. Se o tipo, aquele retdngulo ideal onde o corpo da le-
tra, a linha de base, ascendentes, descendentes coexistem permanece inal-
terado, os elementos que compdem a pagina mostram uma consideravel
evolugdo. As mudancgas observadas estdo relacionadas a aspectos do con-
texto histdrico, técnica e avangos tecnoldgicos que se interpdem entre o
texto, o tipdgrafo, o produto grafico e o leitor. No amplo campo discursivo,
onde os significados sdo negociados, o design torna visivel praticas cultu-
rais compartilhados, permitindo que o objeto grafico seja espelho de seu
momento histérico. Dada sua relevincia na histéria da tipografia o foco
deste trabalho reside nas inovagdes ocorridas no livro impresso, mais do
que impressos efémeros.

Palavras chave Tipografia, Histdria da Tipografia, Memdria Grafica.
Typography is not invisible, but a mirror

Abstract A close observation of a printed page give us clues of the time in which it
was produced. If the type, that ideal rectangle where the body, baseline, ascendants,
descendants coexist remains unchanged, the elements of the page show considera-
ble progress. Changes are related to aspects of the historical, technical and techno-
logical advances that stand between text, typographer, graphic product, and the
reader. In the broad discursive field where meanings are negotiated, design reveals
shared cultural practices, turning graphic object into reflections of its historical
contexts. Given its relevance in letterpress history the focus of this work lies in the
innovations that have occurred in the printed book, rather than ephemera.

Keywords Typography, Typography History, Graphic Memory.
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Introdugao

A representagio grafica da fala é a escrita, seja ela manual, me-
canizada ou digital. E da escrita manual que a tipografia herda algumas
das suas caracteristicas mais marcantes, como a linearidade. Representar
o fluxo continuo de sons das palavras passou por diversos experimentos
como a escrita circular do disco de Festos (escrita minoica) e mesmo o
sistema bustrofédon, no qual ao terminar uma linha, invertia-se o sentido
do desenho das letras, espelhando-as.

Quando, em meados do século XV, Gutenberg se propde a mecani-
zar a escrita criando tipos méveis, parte de um alfabeto, o Romano, e de
um modelo de livro aceito em sua época, o cddice, escrito em pergaminho
e também em papel. Sdo as peculiaridades dos livros religiosos de seu
tempo que servem de modelo para este livro inicial. Sua Biblia de 42-li-
nhas é um produto da Alta Idade Média com o design das letras repetido
nos tipos, seu tamanho (corpo) , tudo de acordo com o que era candnico
naquele momento. E um cliché repetir que Gutenberg imitou o livro ma-
nuscrito medieval. O que aconteceu, indubitavelmente, foi transpor para
outra tecnologia o que eram os conceitos basicos da leitura, sem discuti-
los. Desta forma conseguiu que seu produto fosse aceito no mercado.

Mas voltando o olhar para a pdgina medieval, vemos algumas di-
ferencas marcantes. A mais 6bvia é o uso de cores tanto nas iniciais orna-
mentadas quanto nas rubricas. As rubricas, textos em vermelho, aplica-
dos pelo rubricador, marcam inicios de trechos de texto, como o principio
de capitulos. As iniciais em destaque podiam ser ornamentadas ou histo-
riadas, que significa que ilustram parte do que estd escrito na pagina, com
o uso abundante de recursos coloridos.

Embora chamar os ilustradores para fazer seu trabalho na pagina
e mesmo imprimir em cores tivesse sido experimentado, o que vence é a
tendéncia de abandonar a cor.

Ao adotarem os tipos romanos, a pagina se modifica. Diferencas
de corpo para destaque em iniciais e titulos passam a ser padrio. O es-
paco dentro do paragrafo se estabelece como uma possibilidade de, por
proximidade indicar sequenciamento ou separado, mostrar a passagem
de unidades escritas.

As ilustragbes em gravuras, xilogravuras ou gravura em metal
passam a ser a norma. Mas ao invés do antigo uso frequente, as gravuras
eram colocadas fora do texto inicialmente, no inicio do livro e agora ou-
tras estruturas comegam a fazer parte deste objeto grafico. A férmula ma-
nuscrita de Aqui comega o Livro e Aqui termina o Livro, d4 lugar a paginas
pré-textuais de apresentagdo da obra, com titulos, autoria e, a principio,
homenagens aos patronos, licencas de autoridades eclesiasticas e gover-
namentais e as pds textuais, falando dos detalhes da produgio.

0 livro deixa de ser um objeto de dificil acesso, carissimo, para aos
poucos democratizar sua distribui¢do. Para tal, vive sempre um paradoxo:
deve ser tradicional para ser lido por todos o tempo todo, e diferente para
atrair, pela novidade, o olhar do leitor.
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Figura 1 Da esquerda para a dreita:
Biblia Latina, atribuida a Johann Guten-
berg e Peter Schoffer, cerca de 1454-
1455, e pagina do Saltério da Mogtincia
atribuida a Fust e Schoffer, 1460.

Fonte BIBLIOTHEQUE MAZARINE , 2016 e
WIKIPEDIA, 2016.
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E possivel identificar a época de um livro pela sua materialida-
de. Sua visualidade, a funcionalidade, sdo frutos da tecnologia disponivel,
de seu contexto histérico e do componentes culturais que envolvem sua
producdo. As mudangas observadas estdo relacionadas a aspectos do con-
texto histdrico, técnica e avangos tecnoldgicos que se interpdem entre o
texto, o tipdgrafo, o produto grafico e o leitor.

2. Tipografia - a evolugao da visualidade nos livros

O primeiros incundbulos, livros impressos nos primeiros 50 anos
do advento da impressdo tipografica foram projetados para se parecerem
com os livros manuscritos da época em forma, diagramacio, cores e estilos
de letras. O fato dos livros impressos se parecerem com os manuscritos
tem muito mais a ver com os consumidores do que com os produtores. Os
exigentes consumidores estavam acostumados com os livros manuscritos.
A regularidade da letra, a linha compacta, a delicada textura das paginas
que escribas se esforcavam para ofertar aos seus consumidores estabele-
ceram as convengdes a ser seguidas. Mais que uma jogada de marketing, os
produtores de livros, tipdgrafos e editores, compartilhavam deste contexto
e visualidade e por esta razdo seguiam normas e padrdes de forma e diagra-
magao dos livros de sua época.
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Em aparéncia, os primeiros livros impressos (Figura 1), pouco se
diferenciavam dos cédices manuscritos - seja no tamanho ou estrutura -,
e, principalmente, na escolha tipografica - textura para livros liturgicos,
bastarda para textos legais e ainda rotunda e gética-antiqua. A lettera
antiqua para textos antigos e a chancelaresca eram a escolha dos humanis-
tas italianos. Gutenberg em seus primeiros impressos optou por usar um
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Figura 2 Detalhe de pigina com tipos
de Gutenberg, Biblia Mazarina, ca. 1460.
Fonte BIBLIOTHEQUE MAZARINE, 2016.
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modelo de letra, a Textura Quadrata, e regras de diagramacdo empresta-

das do livro manuscrito, criando um objeto cuja aparéncia e formato eram

facilmente reconhecidos por seus contemporaneos (Figura 2). Seus seguido-

res 0 acompanharam nestas escolhas.

Os livros impressos, entretanto, assumiram as potencialidades que

a técnica oferecia e, ao longo das primeiras décadas. Cdices ndo apresenta-

vam paginas de rosto nem colofzo. O folio, seguramente uma caracteristica

indispensavel no livro, se estabelece definitivamente no inicio do século XVI.

Em relagdo a cor, segundo Twyman (1998), as dificuldades que a tecnologia da

época interpunha acabaram por consolidar o livro preto e branco.
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Figura 3 Detalhe de pégina da Epistulae ad Brutum,
de Petrarca, com tipos romanos de Jenson, 1471.

Fonte BAYERISCHE STAATSBIBLIOTHEK, 2016.

Entretanto, foi no desenho das letras onde ocorreram inovagdes
fundamentais na visualidade da pagina impressa. E em Veneza, por volta
de 1465 que surgem os primeiros tipos romanos, aperfeicoados por Nicolas
Jenson (Figuras 3 e 4), é o inicio uma mudanca na forma das letras alterando
a textura e a visualidade da péagina. O editor Aldus Manutius, também em
Veneza, segue com a tradi¢do dos tipos romanos e introduz, em 1500, os
primeiros tipos baseados na letra cursiva da Chancelaria Papal, que hoje
identificamos como italicos. Encomendados ao gravador Griffo (Figuras 5 e
6), sdo tipos menores, mais limpos e mais legiveis. E a vitéria da técnica do
punchcutter (gravador de pungdes) sobre a pena dos escribas.
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Figura 4 Eusebius, De Evangelica Prae-
paratione, Veneza: Nicolas Jenson, 1470.
Tipo romano de Nicolas Jenson, o pri-
meiro a ser conscientemente projetado
de acordo com ideais tipograficos liber-
tados dos modelos manuscritos.

Fonte COLUMBIA UNIVERSITY PRESS, 2016.

Figura 5 Fonte de Griffo para a publi-
cagdo de Pietro Bembo, De Aetna dialo-
gus, Veneza, Aldus Manutius, 1495.
Fonte BIBLIOTECA NAZIONALE MAR-
CIANA, 2016.
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Figura 6 P4gina de Dante Alighieri, Le Terze Rime, Veneza,

Aldus Manutius, 1502, com fonte cursiva de Griffo,1501.
Fonte BIBLIOTECA NAZIONALE MARCIANA, 2016.

Griffo trabalhava para Aldus, o mais importante editor do inicio
do século XVI, que escolheu utilizar a itdlica em sua popular série de
autores classicos. Foi uma escolha comercial, uma vez que os
tipos eram mais estreitos e portanto ocupavam uma area menor. Uma das
consequéncias do uso desta fonte mais econémica: os livros foram redu-
zidos em tamanho. Se tornam livros mais compactos, praticos e baratos,
cujos temas cléssicos estavam dirigidos aos académicos que povoavam
as jovens universidades e representam o inicio uma nova era na edi¢do
(STEINBERG, 1996: 9-11).

As transformacdes que ocorrem no desenho de tipos nos dltimos 30
anos do século XV e inicio do XVI provocam uma mudanga na visualidade
do livro impresso e por consequéncia na cultura grafica do periodo. Esta
nogao, tratada por Roger Chartier (2006) em seu livro Inscrever e Apagar, é
um conceito proposto por Armando Petrucci, que afirma que cultura gra-
fica de uma sociedade é o conjunto dos objetos escritos, e também das pra-
ticas para sua produgio, provenientes de um determinado tempo e lugar.
Sob este conceito encontram-se reunidas as diferentes formas de escrita, e
sua variedade de usos - manuscritos, pinturas, impressos e epigrafes -, e a
pluralidade de utilizagdes (CHARTIER, 2002:78).
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Figura 7 Luca Pacioli. Divina Proportione,
Veneza: A. Paganius Paganinus, 1509.

Fonte COLUMBIA UNIVERSITY PRESS, 2016.

Figura 8 Albrecht Diirer. Underwysung
der Messung, Nurenberg, 1525.
Fonte COLUMBIA UNIVERSITY PRESS, 2016.
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Os editores e os designers de tipos se tornam figuras centrais no
universo do livro impresso no século XVI. Os primeiros sdo responsaveis
por todo o processo de produgio dos livros, iniciando pela selecdo dos tex-
tos a serem publicados, até a escolha do formato, fontes tipograficas, ilus-
tracdo e acabamento. A criacdo e produgio dos tipos de metal se torna uma
profissdo independente das empresas impressoras. Estabelecem-se profis-
sionais dedicados apenas ao desenho e fundigdo de tipos, em ambientes dis-
tintos dos editores, como Claude Garamond, que segue a tradigdo dos tipos
romanos venezianos.

Por aproximadamente 300 anos, os métodos para imprimir textos
(especialmente as prensas) pouco mudaram, por outro lado, as vérias ati-
vidades relacionadas a impressio foram sendo refinadas (TWYMAN, 1998:
64-66). E a tipografia e a ilustragdo que provocam as mais importantes alte-
ragdes no livro até o final do século XVII.

Além dos tipos franceses de Estienne e Garamond, o Renascimento
também buscou a construcdo geométrica racional e 16gicas humanistas no
desenho e produz manuais de construgio de alfabetos como o de Pacioli
(1509) (Figura 7), Albrecht Diirer (1525) (Figura 8) e Geoffroy Tory (1529),

No século XVII, tipos de metal comegaram a ser cortados em tama-
nhos melhores e melhor defini¢do. Ornamentos tipograficos floresceram
como recurso para decoragdo da pagina impressa. Mesmo permanecendo
a limitagdo do tamanho do papel passivel de ser colocado na maquina, a
pagina menor permite que vdarias paginas sejam impressas em uma Uni-
ca passada. Como consequéncia, esquemas de imposicao de pagina surgem
nos manuais técnicos nesta época. As tintas de impressdo também melho-
raram. O resultado foi a redugdo do prego dos livros e o estabelecimento de
editores comercialmente importantes, como Elzevir, nos Paises Baixos, que
publicavam livros pequenos com letras mitidas. O menor prego ampliou o
mercado dos livros, estimulando a leitura.

Além da Holanda, os principais aprimoramentos tipograficos
ocorreram na Inglaterra, com Caslon e Barkerville, e na Franga (Figuras 9,
10 e 11). As fontes de Caslon, por suas qualidades formais e legibilidade se
tornaram reconhecidas como a fonte nacional do pais. Baskerville altera o
eixo do contraste das letras, modernizando-as.

O aperfeicoamento das técnicas de gravacio, seja na fundicdo de
tipos, seja producdo de imagens gravadas, sdo responsaveis pela alteragdes
visuais mais relevantes neste periodo. Apds 1800, mudangas significativas
nos desenhos de tipos, que os alfabetos de Baskerville anteciparam, ocor-
rem nas fontes criadas por Didot e Bodoni (Figura 12). Os alfabetos, cujas
caracteristicas principais eram tomadas de empréstimo da légica dos mo-
vimentos e contrastes gerados pelo movimento da mio que caligrafa com
uma pena, agora assumem formas independentes, novos contrastes, mo-
dularidades, eixo vertical. O tipos de metal comegaram a ser cortados em
tamanhos melhores e com melhor defini¢do. Ornamentos tipograficos flo-
resceram como recurso para decoragdo da pagina impressa.
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Figura 9 Fonte de Caslon. P4gina de  Figura 10 Fournier le Jeune, De I'Origi-
rosto de Benjamin Franklin, 1744. ne e des Productions de L'mprimerie, 1759.

Fonte STEINBERG, 1996. Fonte STEINBERG, 1996.

Figura 11 Paginas de Bucolica, Figura 12 Pagina de Bodoni, 1816.

de Virgilio, fonte e impressdo de Fonte STEINBERG, 1996.
John Baskerville, 1757.
Fonte STEINBERG, 1996.

Ao longo deste periodo, em relagdo as imagens, ocorreram mudan-
cas significativas. As gravuras em madeira que inicialmente eram lineares,
para poderem ser coloridas a méo, passam a se tornar imagens monocro-
mdticas expressivas, gracas a Diirer. Ele demonstra que linhas traceja-
das podem criar texturas, para sugerir volume e valor tonal nas imagens
lineares, elevando-as a um novo patamar. Gravuras em madeira eram im-
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pressas junto ao texto por apresentar a mesma altura que os tipos, portanto
predominantemente utilizadas na ilustragio de livros. A gravura em metal
ja envolvia um segundo processo de impressdo, muito mais lento e em ou-
tra oficina. Mesmo assim, como a técnica permite uma qualidade de ima-
gem muito superior e com mais detalhes, era a solugdo utilizada quando es-
tes requisitos estavam envolvidos. Para trabalhos comerciais, que exigiam
rapidez, a gravura em madeira de topo, mais dura, com goivas usadas nas
gravuras em metal era a preferida.

Adrian Frutiger (1999: 138) trata da relagdo da técnica com a for-
ma das letras, afirma que a letra tipografica do século XV cuja técnica estd
baseada na gravagdo de uma pungido de aco duro (através da retirada de
material da peca) que serd utilizada para gravar uma matriz geram “letras
robustas e claramente desenhadas” cuja impressdo “produzia uma imagem
vigorosa e imprecisa das letras”. J4 no século XVIII segue o autor, a impres-
sdo a “talho doce”, isto é os processos de entalhar uma placa de metal com
buril, determinou (expressdo do autor) o desenho da forma.

Quem conhece essa técnica compreende facilmente como ela pro-
vocou, naquela época, uma alteragdo no estilo da escrita, como podemos
ver nos tipos Bodoni, Waunbaum, Didot etc. A gravacdo em cobre estimula-
va os artesdos a desenhar tragos e serifas bem finos. O contraste ampliado
entre as linhas de conexdo muito finas e tragos descendentes muitos espes-
sos conferiu as letras uma aparéncia que ainda hoje é usada com o nome

“classica” (FRUTIGER, 1999:138).

Em relagdo a litografia afirma que é evidente sua influéncia no
desenvolvimento dos caracteres de impressdo tipografica. “Com a inde-
pendéncia do buril, ocorreu uma inevitavel inovagdo no desenho de ca-
racteres. Serifas e tragos eram desenhados conforme a preferéncia dos
desenhistas...” concluindo “A oferta de tipos nas fundigdes se enriqueceu”
(FRUTIGER, 1999:138).

Bringhurst (2005) afirma que as letras sdo parte da ciéncia e,
simultaneamente, da arte, e tém mudado com o tempo, “do mesmo modo
que a musica, a pintura e arquitetura, e a elas sdo atribuidos os mesmos ter-
mos histdricos aplicados a esses campos” (BRIGHURST, 2005: 135) (Figura
13). A fonte tipografica atua no d4mbito do espago impresso, a pdgina, sendo
um livro composto por paginas combinadas, duas a duas, que sdo apresen-
tadas de forma sequencial. Assim, é impossivel ignorar a importancia da
relagdo entre os componentes do texto impresso e a area da pagina. O ar-
ranjo, a ordenacgio das informagdes na pagina impressa, também evoluem
historicamente. Os escribas egipcios escreviam em linhas longas, adapta-
das ao formato dos rolos de papiros. Os livros impressos assumiram tama-
nhos e proporgdes dos cédices medievais baseados em relagdes geométricas
conhecidas hd milhares de anos.

A pagina impressa do final do século XV nasce a partir da visuali-
dade do cddice mas se utiliza de tipos mais pesados e rusticos, a pagina do
século XVI apresenta uma maior clareza e regularidade nos tipos, enquanto
que a pagina dos séculos XVII e XVIII tiram partido da liberdade que lhes
oferecem as técnicas de gravacdo, se distanciando da tradigdo manuscrita.
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Figura 13 Evolugdo do desenho das fontes tipograficas dos séculos XVI, XVII e XVIL.

Fonte Das autoras

A revolugdo industrial no século XIX é o pano de fundo das ino-
vagdes tecnoldgicas na produgdo e composicdo de tipos, e na impressao,
impulsionadas pela ampliagio do mercado que gerou necessidades comu-
nicacionais. Este contexto técnico e econdmico envolveu toda a sociedade
novecentista, que passou a receber um fluxo cada vez mais intenso de
informagdes nio requisitadas, influenciando sua cultura gréfica. Por outro
lado a forte demanda de impressos levou a modifica¢des na visualidade do
produto impresso.

As duas ultimas décadas do século XIX foram palco de avangos con-
sideraveis na automagdo da composigdo de textos e na produgdo de maqui-
nario mais eficiente e rapido, cujos efeitos sobre a populagdo se fizeram
sentir de forma espetacular mas indireta. Estas mudangas tecnoldgicas, no
entanto, afetaram comportamentos, possibilitando a existéncia de uma
imprensa ilustrada cada vez mais influente, veiculo de propaganda, e apoia-
ram a existéncia de embalagens pictdricas para os produtos industrializa-
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Figura 14 Cartaz de 1859, com diver-
sas fontes do século XIX.

Fonte DUKE UNIVERSITY LIBRARIES,
2016.
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dos, foco deste trabalho. Ndo é possivel separar estas mudangas que se ope-
ram no campo da industria grafica e a resposta que a sociedade d4 a elas. A
convergéncia destas técnicas, que assistimos hoje com a predominancia da
tecnologia digital, é um fenémeno do fim do século XX (Figura 14).
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Figura 15 Cartaz de 1859, com diversas
fontes do século XIX.

Fonte DUKE UNIVERSITY LIBRARIES,
2016.

Figura 16 Pagina de rosto de catalogo,
1889
Fonte DUKE UNIVERSITY LIBRARIES,
2016.
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A partir do tipo moderno de eixo vertical e alto contraste, desenvol-
veram-se fontes com serifas quadradas, com espessuras exageradas. Eram
estilos utilizados apenas titulos de livros que foram aos poucos sendo utiliza-
dos pela publicidade. Capitulares ornamentadas, caracteristicas dos cédices,
foram apropriadas novas fungdes deixando os livros e ganhando as ruas. A
demanda por novidades levou a criagdo destes estilos de letras em profusio,
para utilizagdo aonde era necessario chamar a atengao, algumas se tornaram
padrdo em situagGes muito especificas como é o caso dos pdsteres de circo.
Esse gosto pelo exagero favoreceu a utiliza¢do de tipos decorativos e orna-
mentados, como as letras toscanas, que subsistem até hoje (Figura 15).

The most visible contribution made to print culture by ephemera was the intro-
duction of bold and arresting typefaces [.... Jby the end of the eighteenth century,
printers of London theater bills had begun to use large letterforms on their pos-
ters to attract attention, occasionally printing them in red... The designs of the-
se letters took entirely new forms and provided models that all the important
British type-founders of the 1820s began to emulate. There followed a profusion
(some would say “plethora”) of new typefaces in the specimen books issued by
type-founders, including the appropriately named fat face, the Antique or Egyp-
tian, the shaded —all redolent of their choice of words—and the perverse Italian ...
And later there were decorated types and bold sans serifs (TWYMAN, 2008:31-32).

Interessante notar, também, a revalorizagio do tipo sem serifa antes
utilizado apenas em impressos de menor valor e efémeros, que passa a ser
utilizado em demais publicacdo até chegar aos livros, tipos para leitura de
textos longos. O tipo sem serifa sera protagonista de mudangas fundamentais
na visualidade dos impressos no século XX.

A pagina do século XIX é reflexo destas transformagdes, sejam lito-
grafadas, sejam tipograficas, diferentes estilos tipograficos, bold, fantasia,
decorados, sdo aplicados lado a lado em milhares de produtos (Figura 16).
Segundo Gray (1976), as letras decorativas marcam o inicio da tipografia mo-
derna. As serifas quadradas e exageradas imperam, as relagées tradicionais
de proporcionalidade da forma das letras sio rompidas. E a época da veloci-
dade e da abundancia. Novas necessidades levam ao surgimento de novas es-
tratégias e técnicas para atingi-las. A impressdo colorida, nunca abandonada,
chegou a niveis de perfei¢do com a cromolitografia em 1880.

Chromolitography provided late 19th century society with virtually every kind
of color printed artifact, from prestigious reproductions of medieval manus-
cripts through to throwaway scraps. It became the workhorse of color prin-
ting until was replaced it by three- and four-colour printing photomechanical
processes. These methods began to be applied to color printing before the 19th
century closed, in the first few decades of the 20th century made substantial
inroads into the color printing market, initially in relation to letterpress printing.
Nevertheless, they took the best part of fifty years to oust chromolithography
completely for certain kinds of work such as brochures, show cards and posters
(TWYMAN, 1998:64-66).

dat journal: design, art and technology - ano 1 - vol. 01 = n® 1 - 11 de outubro de 2016



Echoes

with the L R:ﬂvl

discern the ency of each step of this
change, it will be wise in the outset t en-
deavourtoformsome generalidea ofits final
result. We know already what the Byzan.

izwill be oneof the mostinteresting partsol
our subsequent inquiry, to find out e bus B
Venetian architecture reached the universal b3

¥

Figura 17 William Morris, 1894.
Fonte STEINBERG, 1996.
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Com século XX afirma-se a composi¢do mecénica a quente (monoti-
po e linotipo), e também o uso da fotolitografia, que permite a inclusio de
fotografia e cores no impresso. Estas técnicas permitem uma maior expe-
rimentagdo grafica, amplamente explorada pelos movimentos artisticos. O
mecanicismo aliado ao excesso visual da era vitoriana do século XIX pro-
vocam uma reagdo, um retorno a uma estética mais “classica” da tipografia
(Figura 17). Segundo Willen, houve uma reagio contra a produgdo em
massa de impressos:

The unbridled commercialism and laissez-faire approach to nineteenth-cen-
tury letters inevitably provoked a backlash. Artists of the Arts and Crafts, Art
Nouveau, and similar movements returned in the late 1800s to the artisan
production values of the early Renaissance and pre-printing era, emphasizing
craft above commercialism. Calligraphers and typographers like Edward Johns-
ton (1872-1944) and William Morris (1834-1896) dismissed the mass-produced,
typically crude fat faces in favor of humanist, often hand-drawn letterforms
(WILLEN, 2009:13).

A tecnologia de fundi¢do impulsionou novos designs de tipo para
texto e titulos (display), sejam novidades, sejam revivals. Frederic Goudy e
Morris Fuller Benton podem ser citados como exemplos de designers que
atuaram neste periodo. Benton a frente da American Type Founders - ATF
foi responsavel pelo desenvolvimento de familias sem serifa como Alterna-
te Gothic, Franklin Gothic, News Gothic, e tipos display para propaganda
como Century Oldstyle, Stymie, Cheltenham. Além da Century Schoolbook
- fonte exemplo de legibilidade - criou também o primeiro revival do traba-
lho de Bodoni, influenciando uma era de releituras de fontes tipograficas
da renascenga que segue até os dias de hoje. Frederic Goudy (1865-1947)
foi um dos mais prolificos designers de tipos da América, desenvolveu uma
variedade de fonte que revelavam sua originalidade e técnica. Movimentos
artisticos do inicio do século refletiram seus principios em produtos im-
pressos, utilizando a tipografia como plataforma visual.

The mechanized brutality of World War I effectively ended the Art Nouveau mo-
vement and ushered in several new strains of lettering and typographic experi-
mentation. Dadaists and Futurists sought to destroy the meaning of language by

pushing the boundaries of legibility and readability. Modernist designers in the

de Stijl movement and at the Bauhaus experimented with scrupulously geome-
tric interpretations of the alphabet that removed all humanist traces from their
letterforms. Melding the machine age with populist and socialist ideals, Bauhaus

designers attempted to create pure and mechanical forms of the alphabet, unen-
cumbered by history’s baggage (WILLEN, 2009: 14).

Assim como ocorreu com os refinamentos aplicados ao alfabeto ro-
mano ao final do Renascimento, os avangos tecnoldgicos e a experimenta-
¢do encontraram uma voz mais sofisticada e pratica em meados do século
XX. A grande contribui¢do dos designers de tipos do século XX foi a fonte
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Figura 18 Pégina dupla de livro, im-
presso em Weimar, 1928. sem serifa humanista, largamente utilizada em livros (Figura 18). Familias
Fonte STEINBERG, 1996. tipograficas como Helvetica e Univers personificam os valores uma socie-

dade moderna. Nio seria demasiado dizer que as mesmas forgas que im-
pulsionaram as inovagdes tipograficas da Renascenca guiaram o design de
tipografico modernista.

As duas ultimas décadas do século XIX foram palco de avancgos considera-
veis na automacgio da composicio de textos e na produgdo de maquindrio
mais eficiente e rdpido, cujos efeitos sobre a populagio se fizeram sentir de
forma espetacular mas indireta. Estas mudangas tecnoldgicas, no entanto,
afetaram comportamentos, possibilitando a existéncia de uma impren-
sa ilustrada cada vez mais influente, veiculo de propaganda, e apoiaram
a existéncia de embalagens pictéricas para os produtos industrializados,
foco deste trabalho. N3o é possivel separar estas mudangas que se operam
no campo da industria gréfica e a resposta que a sociedade d4 a elas. A con-
vergéncia destas técnicas, que assistimos hoje com a predominéncia da tec-
nologia digital, é um fendmeno do fim do século XX (CUNHA LIMA, 2000: 2).
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Ao longo do século XX e até o presente, ciclos de experimentagdo tém
se tornado progressivamente mais curtos. As inovagdes tecnoldgicas seguem
em um ritmo cada vez mais rdpido, em relagdo a composigdo depois do linoti-
po e monotipo podemos citar a fotocomposicio, a fotoletra, a letraset, todas
refletindo-se no objeto impresso. A mais importante revolugdo certamente é
a composi¢do virtual, a computagdo grafica. O computador eliminou diversos
profissionais da cadeia de produgio, o designer hoje acumula as fungdes do
desenho da letra, da composicdo, da paginagio. A liberdade que a ferramenta
proporciona estimula a experimentagdo. Observa-se nos dias de hoje a emer-
géncia dos tipos vernaculares valorizando a cultura popular do ao longo do
mundo, inclusive no Brasil.

The 1990s modernist revival, digital experimentation, and a reinvigoration of hand-
made lettering have all taken place against the backdrop of the Internet, where the
entire history of type and lettering rests at designers’ fingertips. Myriad styles live
side by side in an exponentially growing volume of online content, while words
and letters play an even more central role in day-to-day life. Simultaneously, the
knowledge and tools for conceiving lettering and type have become more accessible,
spreading to a more diverse section of the population. Although the power to define
and dictate the standards of the alphabet is less concentrated, it is no less potent
(WILLEN, 2009:15).

No entanto as facilidades e oportunidades geradas pela tecnologia di-
gital em relagdo ao livro ainda estdo sendo testadas. Poucas alteragGes ocor-
reram no final do século passado em relagdo a forma do livro. Em relagdo ao
livro digital, certamente, da mesma forma que o livro impresso descolou-se
do cédice manuscrito, este ainda est4 se estabelecendo enquanto linguagem,
e encontrara sua identidade.

Os cédices manuscritos faziam parte da cultura grafica de Johann
Gutenberg no momento em que este inicia o projeto que resultou na confi-
guragdo do processo de impressdo. Manuscritos eram produzidos de forma
individual e lenta. O que ele tinha em mente era a busca de uma maneira de
ampliar a capacidade de produzi-los. E o produto que concebeu, naturalmen-
te, se parecia com um deles. O livro impresso adquiriu caracteristicas que o
distanciavam do manuscrito ao longo da somatdria de colaboragdes de cada
tipégrafo que se envolveu com a tecnologia desenvolvida por Gutenberg. As
maiores inovagdes, a0 menos ao longo dos primeiros séculos, ocorreram no
desenho e na técnica de fundir tipos que influenciaram a organizagio das
informagdes da pagina impressa. Permitiram alteragdes nas dimensdes dos
livros que ampliaram suas formas de utilizagdo. Aumentando o publico, criam-se
mercados. Paulatinamente, a cada altera¢io na materialidade do livro, a cultura
visual de sua época é transformada.

Segundo Cunha Lima (2000) o prestigio do livro enquanto objeto
grafico permeia toda a histéria da imprensa, obscurecendo outras formas
de comunicagdo impressa de menor durabilidade e importancia aparente,
por esta razdo o foco deste artigo restringiu-se aos livros. E possivel iden-
tificar a época de um objeto impresso porque este estd profundamente
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imbrincado em seu contexto econémico, social e tecnoldgico e sua visua-
lidade influencia e é influenciada por este mesmo contexto.

Os livros sao espelhos de seu tempo - cultura grafica

A histdria do livro nos mostra que este ndo é um objeto fixo, imu-
tavel, as mudancas observadas estdo relacionadas a aspectos do contexto
histdrico, da técnica e dos avangos tecnoldgicos que se interpdem entre o
texto, o tipdgrafo, o produto grafico e o leitor.

Segundo Ladislas Mandel (2006:18) o vocabuldrio de uma lingua é
o repertério de todos os seres, objetos e ideias de um grupo humano. As
formas escriturais que traduzem esta lingua se servem, por sua vez, do
repertdrio visual e sedimentar do grupo. “Uma lingua e uma escrita fixam
o individuo dentro de uma comunidade social no seio de uma cultura.”

Chartier comenta, em seu livro Inscrever e apagar, sobre a nogao
de cultura grafica proposta por Armando Petrucci, que afirma que cul-
tura grafica de uma sociedade é o conjunto dos objetos escritos, e tam-
bém das praticas para sua produgdo, provenientes de um determinado
tempo e lugar. Sob este conceito encontram-se reunidas as diferentes
formas de escrita, e sua variedade de usos - manuscritos, pinturas, im-
pressos e epigrafes -, e a pluralidade de utilizagdes (CHARTIER, 2002: 78).
MCKENZIE (2009) afirma que é impossivel tratar da cultura do livro sem
de voltar para as questes relativas a sua materialidade, isto é a impres-
sd0, a mise-en-page, a tipografia, tendo para isso estudado os impressores
a tecnologia.

Neste processo produtivo complexo, o objeto impresso é fruto da
demanda de um cliente, das escolhas do compositor/designer, das res-
trigdes técnicas de seu momento histérico. E se manifesta no ambito da
materialidade e visualidade.

O design gréfico, tal como o conhecemos é expressamente comu-
nicacional que nasce da necessidade de, num ambiente de massa, agregar
valores simbdlicos a determinados bens, sejam estes concretos ou nio.
Para tal langa mio de instrumental simbélico que se expressa material-
mente no plano da visualidade. De forma a veicular estes valores a preser-
vac¢ido deste mesmo carater simbdlico. (VILLAS-BOAS, 2002:19)

Para Bringhurst, a tipografia apesar de ser uma manifestagdo vi-
sual relacionada a seu tempo, é invisivel para o publico comum.

[...] se a tipografia faz algum sentido, ele é visual e histérico. O lado
visivel da tipografia estd sempre a mostra, e o material para seu es-
tudo é vasto e difundido. A histdria das letras e de seu uso também
é visivel para quem tem acesso a manuscritos, inscri¢des e até li-
vros antigos, mas em grande parte invisivel para quem ndo tem.
(BRINGHURST, 2005:15)

E mesmo invisivel a produgdo de sentido ocorre no dmbito do lei-
tor/consumidor e por esta razdo precisa ser seriamente considerado.
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[...] o design transforma ideias sobre o mundo e relagdes sociais na forma
de objetos. Somente com a investigagdo desse processo e com a mudanga
no nosso foco para longe da figura do designer é que poderemos compre-
ender adequadamente o que é design e apreciar quio importante ele tem
sido para representar as ideias e as crencas por meio das quais assimilamos

os fatos materiais do cotidiano e nos ajustamos a eles (FORTY, 2008:329-330).

Os objetos da cultura gréfica, portanto, sdo frutos de uma sociedade
e seu tempo. Nesta categoria estdo incluidos a propaganda, os impressos
oficiais ou religiosos, os efémeros, as inscri¢des vernaculares, livros, sejam
impressos, sejam inscritos, sejam manuscritos. Objetos estes sujeitos a in-
tengdes especificas, a processo de edi¢do, composi¢do e produgio. Como em
um jogo, os valores envolvidos sdo parte de contextos histdricos, técnicos,
econdmicos e praticas culturais compartilhadas.

No amplo campo discursivo onde os significados sdo negociados, o
design torna visivel formas culturais compartilhadas, permitindo que o ob-
jeto grafico seja espelho de seu momento histérico.

Nosso interesse, nesse artigo, foi examinar a tradigio do livro im-
presso, reconhecendo que poucas mudangas se operaram na sua forma nas
ultimas décadas, e na sua maior parte ocorreram pelas facilidades ofereci-
das ao designer para testar solugdes projetuais com os programas de edigdo
computadorizados. J4 no 4mbito dos tipos, os tipos sem serifa humanistas,
reunindo uma elegante simplicidade com proporgdes e desenho objetivan-
do maior legibilidade, tém sido uma tendéncia bem vinda, em especial para
os textos longos de livros e similares.
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0 jogo como método de
projeto em design grafico

Resumo Este trabalho visa demonstrar que o jogo pode ser um método de
projeto em design grafico, compreendendo o jogo como um ato de diverti-
mento e recreagio. Esse conceito foi abordado pelos autores Johan Huizinga,
em Homo Ludens, Richard Sennet, em O Artifice, e também pelo designer
Paul Rand, que descreve o jogo como um elemento indissociavel a pratica
do design. Para apresentar como os processos do jogo funcionam, recor-
reu-se ao autor Mihaly Csikszentmihalyi, que descreve o fluxo e o feedback
durante o processo de jogar. Para exemplificar esses conceitos tedricos na
pratica de projeto, foi desenvolvido um exercicio com os alunos da discipli-
na de Tipografia do curso de pés-graduacdo em Design Editorial do Centro
Universitédrio Senac, em abril de 2015.

Palavras chave Design Grafico, Jogo, Método de Projeto, Pratica de Projeto,
Tipografia.

The game as a design method in graphic design

Abstract This paper aims to demonstrate that playing can be a project method in
graphic design, by understanding play as an act of entertainment and recreation.
This concept was addressed by the authors Johan Huizinga, in Homo Ludens, Ri-
chard Sennet, in The Craftsman, and also by the designer Paul Rand, who describes
play as an inseparable part of design practice. To show how the play processes work,
one resorted to the author Mihaly Csikszentmihalyi, who describes the flow and
feedback during the process of playing. To exemplify these theoretical concepts in
project practice, an exercise was developed with students who attend the Typogra-
phy class for the postgraduate degree in Editorial Design at Senac University Center,
in April 2015.

Keywords Graphic Design, Play, Design Method, Design Practice, Typography.
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Introdugao

O presente trabalho nasceu de um exercicio com os alunos da
disciplina de Tipografia do curso de Design Editorial da pés-graduagio
do Centro Universitario Senac, em abril de 2015. A proposta desse exer-
cicio foi que os alunos conhecessem os valores intrinsecos e extrinse-
cos da tipografia, conforme descrito pelo professor e escritor Michael
Twyman (1986). Valores intrinsecos sdo compreendidos como os elemen-
tos relacionados aos caracteres, como variagdes de peso, de estilo e de
cor, enquanto os valores extrinsecos sdo compreendidos como a confi-
guracgdo de um texto, que pode ser de maneira linear, listas, matrizes ou
ramificacdes.

Para que os alunos conhecessem os valores intrinsecos e extrin-
secos das letras, o exercicio se baseou no conceito do jogo que é aborda-
do pelos autores Johan Huizinga, em Homo Ludens, Richard Sennet, em 0
Artifice, e nas entrevistas com o designer americano Paul Rand, que des-
creve o jogo como um elemento indissocidvel a pratica do design. E para
compreender sobre a pratica e o feedback durante o processo de jogo, foi
estudado o autor Mihaly Csikszentmihalyi (1999), que explica o conceito
de fluxo. Foi utilizada a definigdo especifica da palavra jogo descrita no
diciondrio Houaiss (2001): “designacdo genérica de certas atividades cuja
natureza ou finalidade é recreativa; diversio, entretenimento”. Com essa
definigdo é possivel afirmar que a palavra jogo se aproxima do significado
da palavra "play” em inglés, que é citada por Paul Rand.

No jogo, sdo necessdrias disciplina e a criagdo de algumas regras
claras. E dentro desses limites um universo de possibilidades criativas
pode tomar forma. O desafio se configurou em duas etapas: a primeira
consistiu no desenho de uma letra a mao em grande formato, utilizando-
-se somente papel e grafite; a etapa seguinte consistiu no fornecimento
das regras e elementos para que os alunos trabalhassem no desenvolvi-
mento de dez cartazes experimentais.

0 exercicio foi executado individualmente, e durante o processo
de projeto foi recomendado que os alunos produzissem um nimero gran-
de de pecas, pois quanto mais praticassem, maior seria o conhecimento
das ferramentas e de novas possibilidades criativas. Sabe-se que o fazer
por si sé ndo traz crescimento técnico, entdo duas aulas foram dirigidas
para a analise e feedback dos exercicios em desenvolvimento, para que os
alunos visualizassem os exercicios dos colegas, ouvissem os comentarios
do professor e posteriormente aprimorassem seus proprios projetos.

Acredita-se que esta pesquisa possa auxiliar e reforcar que é pos-
sivel criar projetos graficos em situagdes limitantes e que estabelecer li-
mites ndo é deixar as coisas chatas e aridas. Usar o jogo como método de
projeto é poder brincar livremente dentro de um espaco delimitado, e a
partir de diversas experimentagds coisas surpreendentes podem ocorrer.

Esta pesquisa apresenta um breve levantamento tedrico sobre
0 jogo como método de projeto, as regras e as etapas de desenvolvi-
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mento do exercicio com os alunos e apresentacdo dos resultados finais.
Todas as imagens dos exercicios foram cedidas pelos alunos e as fotos do
processo foram registradas pelo autor desta pesquisa.

0 jogo como método de projeto

0O ato de jogar ou brincar muitas vezes é associado somente ao uni-
verso infantil, e a ideia de trabalho é entendida como algo sério e sisudo.
Sennet (2012, p. 301) apresenta o contrdrio e afirma que a rotina da habili-
dade artesanal é inspirada pelas brincadeiras infantis e exemplifica quando
o trabalho comecou a ficar uma coisa muito séria:

(...) uma linha diviséria entre o jogo e o trabalho foi tragada num estudo
de Johan Huizinga, Homo Ludens. Este grande livro mostrava que, na Eu-
ropa pré-moderna, os adultos se divertiam com os mesmos jogos de car-
tas, as mesmas brincadeiras de faz de conta e até os mesmos brinquedos
que os seus filhos. Para Huizinga, a dureza da Revolugao Industrial levou
os adultos a deixar de lado seus brinquedos; o trabalho moderno é “sé-
rio demais”. Dessa forma, sustentava ele, quando a utilidade domina, os
adultos perdem um elemento essencial da capacidade de pensar; perdem
aquela curiosidade livre que se manifesta no espago aberto do jogo, na

sensagdo de apalpar o feltro.

Sennet (2012, p. 300) completa demonstrando que o jogo auxilia na
socializagdo, no desenvolvimento cognitivo das criancas e sugere o respeito
as regras e que a compensagdo dessa disciplina acarreta na possibilidade
de experimentar com regras. Sabendo que o jogo nio é algo exclusivo do
universo infantil, Marieke Amalieh Biilow (DESIGN TO PLAY, 2012, p. 27)
declara que jogar ndo é algo concedido a algumas pessoas especificas. Ela
explica que é algo implicito em todas as pessoas e que estas podem desen-
volver novas habilidades e ainda aprimorar o modo de jogar.

0 jogo pode ser divertido mesmo que o produto final seja sério. Esta
afirmagio é do notavel designer americano Paul Rand. Quando pergunta-
do se jogar é divertido ou se essas duas coisas tém sentidos distintos, sua
resposta foi:

Nio necessariamente. £ um modo de trabalhar. Um produto pode ser
muito sério, mesmo que seu espirito seja bem-humorado. Eu penso em
Picasso. Sua famosa cabeca de touro, feita de um assento e um guiddo
de bicicleta, é certamente jogar com humor. Picasso é quase sempre
bem-humorado - mas isso ndo descarta a seriedade - quando ele cria
imagens que sdo o contrario do que se poderia esperar. Ele pode colocar
um peixe em uma gaiola, ou uma flor com pequenos touros subindo
pela haste. A nogdo de levar as coisas fora de contexto e dar-lhes no-
vos significados é intrinsecamente engracado (HELLER; ELIONOR, 1998,
p- 10, tradugdo livre).
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As ideias de Mihaly Csikszentmihalyi (1999) vdo ao encontro dessa
tematica dos jogos, afirmando que o trabalho é uma espécie de jogo:

O que muitas vezes passa despercebido é que o trabalho é muito mais
parecido com um jogo do que a maioria das outras coisas que realizamos
durante o dia. Ele geralmente tem metas claras e regras de desempenho;
oferece feedback ou na forma de saber que terminamos bem uma tarefa,
em termos de vendas mensuréaveis, ou pela avaliagdo de nosso supervisor.
Uma tarefa geralmente encoraja a concentragio e evita tragdes; também
permite uma quantidade varidvel de controle e - pelo menos idealmente

- suas dificuldades correspondem as habilidades do trabalhador. Assim,
o trabalho tende a ter a estrutura de outras atividades intrinsecamente
recompensadoras que fornecem fluxo, tais como jogos, esportes, musica
e arte (CSIKSZENTMIHALYI, 1999, p. 62).

No universo do design grafico, o ato de projetar é jogar, pois limites
sdo estabelecidos por indagacdes: O que seria este projeto? Para quem se-
ria? Qual a verba? Mesmo em projetos experimentais, limites também sio
estabelecidos, como os tipos de materiais, processos e ferramentas. Dessa
maneira, reconhecer e estabelecer limites para projetar é, na verdade, criar
as regras do jogo, e dentro dessas regras algo surpreendente podera aconte-
cer. Huizinga (2000, p. 14) afirma: “Todo jogo tem suas regras. S3o estas que
determinam aquilo que ‘vale’ dentro do mundo temporario por ele circuns-
crito”. Paul Rand concorda com Huizinga, em entrevista concedida a Steve
Heller, respondendo quando questionado sobre o que é o instinto de jogo:

E o instinto de ordem, a necessidade de regras que, se forem quebra-
das, estragam o jogo, criam incertezas e indecisdes. “O jogo é tenso”, diz
Johan Huizinga. “E o elemento de tensdo e solugdo que governa todos
os jogos solitdrios de habilidade.” Sem o jogo, ndo haveria Picasso. Sem
jogo, ndo haveria nenhuma experimentacio (HELLER; ELIONOR, 1998, p.

9, tradugio livre).

Paul Rand (HELLER, 1998, p. 9), na mesma entrevista, explica que
para jogar é necessario criar regras e que todas as regras sdo customizadas
e adequadas para cada tipo de jogo. Rand ainda relata que nio existe férmu-
la no trabalho criativo e que ele produz diversas variantes para um projeto
por causa da sua curiosidade. Essa variagdo resulta em diferentes respostas
visuais, sendo algumas pequenas e outras mais radicais, até chegar a uma
ideia original. Rand define que este processo nio seria nada mais que um
jogo de evolugio.

O processo de fazer, ou seja, participar do jogo em si é essencial,
pois somente projetar regras, definir limites, processos e ferramentas ndo
significa que o projeto se construira por si s6. Fazendo uma alusio ao uni-
verso culindrio, seria afirmar que ao criar uma receita de um bolo, este se
faria por si sé ou que com a mesma receita teriamos resultados idénticos, o
que é uma inverdade. As variagdes de tempo, temperatura, experiéncia da
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pessoa que esta executando a tarefa, ambiente e ingredientes influenciam
muito no resultado final. Michael Golec, no livro Education of Graphic Desig-
ner (1998), relata sobre a questdo do jogo levantada por Paul Rand:

0 campo do jogo, ou o que Rand chama de “principio do jogo,” é uma
prética discursiva entre o objeto (tipografia, ilustragdo e fotografia), a
mdo e suas multiplas relagdes. As regras sdo importantes, e Rand afirma
que sem elas “ndo hd motivagio, teste de habilidade ou recompensa final

- em suma, nenhum jogo” (HELLER, 1998, p. 105, tradugdo livre).

Essa pratica discursiva entre as ferramentas, materiais e a mao re-
forca a ideia de que o projeto ocorre no fazer, mas para este fazer é ne-
cessario haver limites que sirvam como um teste de habilidade em que a
superagdo gera uma recompensa ao jogador. “Em suma, o jogo inaugura
a pratica, e a pratica é uma questdo ao mesmo tempo de repeti¢do e mo-
dulagdo” (SENNET, 2012, p. 304). Nessa pratica, em que ocorre a busca da
exceléncia, “o jogo negocia entre o prazer e o rigor, segundo Schiller; suas
regras equilibram a agdo humana” (SENNET, 2012, p. 301).

Mihaly Csikszentmihalyi descreve o fluxo como 0 momento em que
uma pessoa estd imersa num prazer indescritivel ao fazer determinada ta-
refa. Pode ser qualquer atividade que tenha meta clara, ofereca feedback,
seja desafiadora e regras que megam o desempenho. Vemos esses itens nos
jogos e nas brincadeiras. “O fluxo costuma ocorrer quando uma pessoa en-
cara um conjunto claro de metas que exigem respostas apropriadas” (CSI-
KSZENTMIHALYI, 1999, p. 37). Para entrar numa atividade que ocorra fluxo
é preciso organizacio e disciplina. Mihaly descreve:

(...) organizar-se para um jogo de basquete leva tempo - é preciso trocar
de roupa, planejar as coisas. E preciso passar por pelo menos meia hora
de exercicios tediosos a cada vez que a pessoa se senta diante do pia-
no antes que a pratica comece a ser divertida. Em outras palavras, cada
uma das atividades que produzem fluxo exige um investimento inicial
de atengdo para que possa ser agradavel. E preciso ter essa “energia de
ativagdo” disponivel para apreciar atividades complexas. Se uma pessoa
estd cansada demais, ansiosa ou ndo possui a disciplina para vencer o
obstaculo inicial, terd de se contentar com algo que, embora menos apre-
cidvel, é mais acessivel (CSIKSZENTMIHALYI, 1999, p. 70).

A disciplina e as regras nio restringem o jogar. As regras auxiliam
na criagdo de limites, que proporcionam a visualizag3o clara do que se pode
ou ndo fazer. O desenvolvimento de determinada prética se instaura no fa-
zer sucessivo de modo disciplinado e consciente, porém praticar mesmo de
maneira disciplinada e repetitiva ndo significa sucesso no desenvolvimento
das habilidades e fluxo. Mihaly (1999, p. 37) explica que as atividades de
fluxo sdo aquelas que oferecem feedback imediato, deixando claro o desem-
penho. Completa dizendo:
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Quando as metas sdo claras, o feedback compativel e os desafios e habi-
lidades estdo equilibrados, a atencdo se torna ordenada e recebe total
investimento. Devido a exigéncia total de energia psiquica, uma pessoa
no fluxo estd completamente concentrada. Ndo h4 espago na consciéncia
para pensamentos que distraiam, para sentimentos incoerentes. A auto-
consciéncia desaparece, no entanto a pessoa se sente mais forte do que de
costume. O senso de tempo é distorcido: as horas parecem passar como
minutos. Quando todo o ser de uma pessoa é levado ao funcionamento
total do corpo e da mente, o que quer que se faga torna-se digno de ser
feito por seu préprio valor; viver se torna sua prépria justificativa. No
foco harmonioso das energias fisicas e psiquicas, a vida enfim se torna
realmente significativa (CSIKSZENTMIHALYT, 1999, p. 38).

A cada etapa de um jogo é possivel analisar se houve melhora na
pratica ou ndo. “Ndo se joga porque é ficil, mas porque é dificil. Jogar é
desafiador e atrai as criangas (...) uma motivagdo nasce da esséncia do jogo
e garante uma continua evolugio através dele” (DESIGN TO PLAY, 2013, p.
13, tradugdo livre). Dorthe T. La Cour explica que jogando é possivel gerar
solugdes inesperadas, pois quando se esta jogando, barreiras sdo ignoradas,
dando abertura a novas possibilidades (DESIGN TO PLAY, 2013, p. 23).

0 método de jogo em design é uma atividade enriquecedora e que
desperta o prazer no desenvolvimento das etapas de projeto. Ann Charlotte
Thorsted explica que o jogo funciona como uma plataforma de langamento
para inventividade e para a criagdo de solu¢des originais (DESIGN TO PLAY,
2013, p. 16). 0 método de jogo é desafiador e eleva a motivacio do designer
de maneira intrinseca, em que a motivagdo maior é o prazer de desenvolver
uma tarefa bem-feita e poder se divertir com o que estd sendo desenvolvido.

Exercicio proposto aos alunos
Primeira etapa

Objetivo: Desenhar uma letra em formato A2 utilizando papel
branco e grafite preto.

Na primeira etapa do exercicio, os alunos tiveram que desenhar a
mao uma letra maitscula ou mintscula de uma tipografia que mais gostas-
sem, utilizando papel branco no formato A2 e grafite preto. No desenvol-
vimento dessa etapa do projeto, diversas indagag¢des surgiram: qual grafite
usar? Mais macio ou mais duro? Como preencher toda a forma da letra?
Como desenhar a letra com as proporgdes corretas em grande formato? Os
alunos tiveram que responder essas questdes escolhendo suas préprias fer-
ramentas e desenvolvendo seus préprios métodos para executar o desenho
em formato A2. A escolha desse fomato foi para que indagagGes de projeto
surgissem e os alunos tivessem que fazer escolhas e resolver esses peque-
nos problemas sozinhos.

Para desenhar a letra, alguns alunos montaram um grid, outros fi-
zeram decalque de uma impressdo e um terceiro grupo desenhou a partir
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de uma projecdo. A escolha da utilizacdo do grafite preto foi para que os
alunos se concentrassem somente no desenho da forma da letra, porém
eles tiveram que descobrir que tipo de grafite se adequava melhor ao de-
senho e no preenchimento da letra. Apés a avaliagdo da letra desenhada
(Figuras 1 e 2), os alunos tiveram que digitalizar essa letra, sendo que o
arquivo deveria estar obrigatoriamente em escala de cinza e com o fundo
inteiramente branco. A dificuldade encontrada por todos foi como digita-
lizar uma imagem no formato A2. Alguns fotografaram a letra e outros di-
gitalizaram por partes. Nessa etapa do projeto, as letras foram entregues
em arquivo digital (Figura 3).

—
Figura 1 Alunos analisando as letras desenhadas a mao. Figura 2 Alunos analisando as letras desenhadas a mao.
Fonte Fotografia de Leopoldo Leal Fonte Fotografia de Leopoldo Leal
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Figura 3 Letras desenhadas a mao pelos alunos. Da esquerda para a direita e de cima para baixo: “g
Baskerville minudscula, desenhada pela aluna Susan Pereira Siqueira; “b” Cambria itdlica mintscula,
desenhada pela aluna Beatriz Silva Pereira dos Santos; “A” Bodoni maitscula, desenhada pela aluna
Cristiane Tonon Silvestrin; “d” Georgia minuscula, desenhada pela aluna Jessica Teles de Souza; “g”
Daun Penh minuscula, desenhada pelo aluno Gabriel da Silva Leles; “g” Elephant maiuscula, desenhada
pela aluna Beatriz Selerges; “k” Didot minuscula, desenhada pela aluna Caroline Sayuri Ohashi.

Fonte Dos autores.
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Figura 4 Imagem do grid estabelecido
pelo professor para o desenvolvimento
dos projetos.

Fonte Ilustragio de Leopoldo Leal.
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Segunda etapa

Objetivo: Desenvolver dez cartazes no formato A4 utilizando so-
mente os seguintes elementos: letra digitalizada na etapa 01 do exercicio,
uso do grid de 4 colunas (Figura 4), texto de uma receita de mousse de ma-
racuja (texto abaixo) e escolha de uma familia tipografica para vestir esse
texto.

Receita de mousse de maracuja
Ingredientes

2 caixas de gelatina de maracuja
2 xicaras de 4gua quente

1/2 xicara de suco de maracuja
2 xicaras de leite

1 lata de leite condensado

1 lata de creme de leite sem soro

Modo de preparo
Prepare a gelatina com a dgua quente. Depois é sé bater todos os ingre-
dientes no liquidificador e colocar numa travessa para gelar. Tempo de

preparo: 15 min. Rendimento: 6 porgdes.

Esse exercicio teve carater experimental, porém os alunos tiveram
que seguir algumas regras. O formato e o grid eram fixos. O fundo do papel
deveria ser branco e todos os elementos em preto. A letra digitalizada se-
ria um elemento grafico de apoio que poderia ser cortada livremente. Para
diagramar o texto da mousse de maracuja, deveria ser eleita uma familia
tipografica que poderia ser a mesma da letra desenhada, porém somente
seria aceita uma familia tipografica: dentro dessa familia seria permitido
o uso de diferentes pesos e tamanhos. O texto da receita de mousse de ma-
racuja poderia ser suprimido livremente. Somente poderiam ser utilizados
esses elementos descritos e de maneira nenhuma poderiam ser acrescidos
outros elementos e cores.

O objetivo desses cartazes ndo foi informar a receita de mousse de
maracuja corretamente, mas criar experimentagdes graficas livres desen-
volvidas dentro das regras apresentadas. Outro ponto importante foi que
os alunos desenvolvessem um niimero razoavel de alternativas e que o pro-
cesso fosse divertido.

Antes da entrega final houve uma pré-apresentacdo para que os
alunos mostrassem o que haviam desenvolvido aos colegas e obtivessem
feedback do professor. O niimero minimo de criagdes foi estipulado em dez
cartazes, para que os alunos ndo se acomodassem fazendo somente uma
proposta e ndo investissem tempo em novas possibilidades.
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Exercicios desenvolvidos

Cada aluno desenvolveu no minimo 10 propostas de cartazes: den-
tre estas, uma foi eleita como o melhor cartaz desenvolvido pelo aluno.
Abaixo serdo apresentados os cartazes de cada aluno.

Susan Pereira Siqueira

Tipografia desenhada: Baskerville

Familia tipografica: Baskerville

E possivel verificar nesta série de exercicios que a aluna seguiu as
regras solicitadas e produziu variages que extrapolaram positivamente
os limites da letra desenhada, transformando-a em um apoio na diagrama-
¢do do texto (Figura 5).

MARACUJA

MODO
Zfazer

Figura 5 Dez cartazes desenvolvidos pela aluna Susan Pereira Siqueira para a disciplina de Tipografia
do curso de pés-graduagdo em Editorial em 2015.

Fonte Dos autores.

Beatriz Silva Pereira dos Santos

Tipografia desenhada: Cambria

Familia tipografica: Cambria

Nesta série de exercicios, a aluna conseguiu reduzir ao maximo as
informacgdes, mas respeitando as regras estabelecidas. Ela trabalhou n3o se
importando mais com o significado do texto da mousse de maracuja. Esse
texto foi somente o pretexto para que a brincadeira iniciasse e diversas
novas possibilidades graficas tomassem forma nos cartazes. Outro ponto
interessante foi como a aluna utilizou as imperfei¢Ges da letra desenhada
para criar novas configuragdes (Figura 6).
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Figura 6 Dez cartazes desenvolvidos pela aluna Beatriz Silva Pereira dos Santos para a disciplina de
Tipografia do curso de pés-graduagdo em Editorial em 2015.

Fonte Dos autores.
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Figura 7 Dez cartazes desenvolvidos pela aluna Cristiane Tonon Silvestrin para a disciplina de Tipogra-
fia do curso de pds-graduagio em Editorial em 2015.

Fonte Dos autores.
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Cristiane Tonon Silvestrin

Tipografia desenhada: Bodoni

Familia tipografica: Bodoni

Nesses cartazes, a aluna manteve os elementos integros. Podemos
ler os textos e entender que se trata de uma receita de maracuja, porém os
resultados graficos apresentam o uso de alinhamentos instigantes entre a
letra desenhada e o texto da mousse de maracuja (Figura 7).

Jessica Teles de Souza

Tipografia desenhada: Georgia

Familia tipografica: Georgia

Um fato curioso ocorreu no processo de desenvolvimento desses
cartazes. Um ruido grafico que veio da letra digitalizada (linha abaixo da le-
tra no cartaz grande ao lado). Na apresentagdo prévia, foi discutido que esse
elemento apareceu por acaso e poderia ser visto como uma falha, porém
acabou sendo absorvido no projeto e serviu de apoio na diagramagdo dos
nimeros. No processo de criagdo, alguns fatores inesperados trazem felizes
surpresas. Esse acaso fortuito poderia passar despercebido caso ndo fosse
reconhecido como algo interessante para o projeto (Figura 8).
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Figura 8 Dez cartazes desenvolvidos pela aluna Jessica Teles de Souza para a disciplina de Tipografia do
curso de pés-graduacdo em Editorial em 2015.

Fonte Dos autores.
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Figura 9 Dez cartazes desenvolvidos pelo aluno Gabriel da Silva Leles para a disciplina de Tipografia do
curso de pds-graduacio em Editorial em 2015.

Fonte Dos autores.
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Figura 10 Dez cartazes desenvolvidos pela aluna Beatriz Selerges para a disciplina de Tipografia do
curso de pés-graduagio em Editorial em 2015.

Fonte Dos autores.
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Gabriel da Silva Leles

Tipografia desenhada: Daun Penh

Familia tipografica: Garamond

0 aluno manteve o texto o mais integro possivel trabalhando prin-
cipalmente em possibilidades em que a informacdo fosse entendida da
melhor maneira possivel. Utilizando a letra desenhada como elemento de
apoio, o aluno trabalhou com grandes manchas de contraste entre o branco
da folha e o preto da letra desenhada (Figura 9).

Beatriz Selerges

Tipografia desenhada: Baskerville

Familia tipografica: Baskerville

As imperfei¢des na captagdo da imagem da letra auxiliaram na cria-
¢do de uma textura na letra desenhada. Dessa maneira, o ruido foi incluido
no projeto (Figura 10).

Caroline Sayuri Ohashi

Tipografia desenhada: Didot

Familia tipografica: DIN

Nesses cartazes, a aluna deu mais énfase ao texto utilizando a fami-
lia tipografica DIN. A letra desenhada foi utilizada em pequenos detalhes
em alguns cartazes (Figura 11).
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Figura 11 Dez cartazes desenvolvidos pela aluna Caroline Sayuri Ohashi para a disciplina de Tipografia
do curso de pés-graduagdo em Editorial em 2015.

Fonte Dos autores.
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Consideragoes finais

0 jogo é feito de regras, e trabalhar com regras nio significa que o
processo sera chato ou entediante. Pelo contrario, ndo ter regras dificulta
0 processo, pois os praticantes precisam de metas claras e que o processo
seja desafiador. Jogar requer empenho, disciplina e criagdo de regras cus-
tomizadas. O produto final do jogo ndo sdo regras, e sim a resultante que se
ocasiona na pratica do jogo.

0 ato de jogar esta associado a diversdo e recreacio, porém quando
se fala em regras, a ideia é diferente, vindo a mente seriedade e falta de
criatividade. Todo jogo possui regras, e estas ndo restringem a criatividade
nem deixam a agdo burocrética. O jogo ajuda a criar limites que impulsio-
nam a criatividade e auxiliam na construcdo de ideias inovadoras. O jogo
também é uma pratica discursiva, em que o praticante equilibra mente e
corpo, manipulando materiais, ferramentas e refletindo sobre o que esta
sendo produzido. Resultados notdrios virdo da experiéncia, disciplina e em-
penho dos jogadores. Estar aberto aos momentos fortuitos que aparecem
na prética também faz parte do processo. Ficar de olhos abertos aos ruidos,
residuos ou elementos que saiam do controle é imprescindivel, pois eles po-
derdo dar um novo rumo ao processo. A exceléncia no jogar e a habilidade
de identificar esses acasos fortuitos estdo associados diretamente a experi-
éncia, repertério e empenho.

0 jogo pode ser um método de design, pois limites sdo estabeleci-
dos ou sdo definidos no inicio de um projeto. Os limites sdo as regras do
jogo, que devem ser compreendidas profundamente. Depois de algum tem-
po trabalhando dentro dos limites estabelecidos, identifica-se um universo
de possibilidades, e é neste momento que a pratica comega a ficar divertida
e prazerosa, o tempo passa num piscar de olhos. O designer se sente como
uma crianga que esta brincando, ndo vé o tempo passar e fica triste porque
esta tarde e deve ir para cama. Este sentimento ocorre quando a pratica é
desafiadora e possui metas claras.

Compreendendo o jogo como um método de projeto, o exercicio
apresentado aqui neste artigo teve como objetivo fomentar respostas grafi-
cas livres, que aparentemente ndo tinham uma fungio especifica, mas cer-
tamente essa prética ficard na mente desses alunos, aumentando o reper-
tério grafico deles. Em projetos futuros, esses alunos poderdo retomar as
habilidades aprendidas nesse processo.

Este estudo indica que nio se precisa de tantos elementos para a
pratica criativa. Com alguns elementos, regras claras e com uma pratica
disciplinada, ideias novas e imprevistas ocorrerdo. Apenas uma letra de-
senhada a mio, uma receita de mousse de maracuja e um grid simples de-
ram forma a diversos cartazes distintos. Os exercicios dos alunos reforcam
que os elementos iniciais s3o apenas pretextos para dar inicio a pratica.
A meta desse exercicio foi clara: desenvolver dez cartazes no formato A4,
sendo apresentadas todas as regras e elementos necessdrios para a pratica.
0 desafio veio do modo como os alunos deveriam usar e criar ferramentas
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e fazer escolhas durante o processo, como definir que grafite deveria ser
usado para desenhar a letra. O desafio também veio nas tentativas de fazer
algo diferente do dia a dia de trabalho e ainda de se sentir desafiado pelos
resultados dos colegas, ndo de maneira competitiva, mas na analise e na
troca de experiéncias de como os colegas desenvolveram os seus exercicios.
O feedback foi um elemento importantissimo nesse processo, pois sem ele
o0 projeto ndo cresce. O crescimento ocorreu a partir das analises dos tra-
balhos, em que alunos e professor conversaram sobre as propostas prévias.
A repeticdo e a disciplina ndo sdo o bastante para chegar a exceléncia. Po-
de-se ficar 100 anos executando a mesma tarefa e permanecer no mesmo
patamar. O feedback de outra pessoa ou até mesmo uma autoandlise faz com
que haja outro olhar sobre o projeto, um olhar critico que provoca uma re-
flexdo no que pode ser melhorado e elevado a outro patamar.

A partir deste estudo e dos projetos desenvolvidos conclui-se que o
jogo pode ser um método de projeto em design e que o processo pode ser
divertido e instigante. O ilustre designer Paul Rand soube jogar, mas isso
ndo significava que o design sempre deveria ser uma brincadeira, pois para
ele pode existir design sem jogo, mas nunca design sem ideia.
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Resumo Esse estudo tem como objetivo investigar o processo de resgate ti-
pografico presente no design de tipos e na criagdo de fontes digitais. Em-
bora a prética do resgate tipografico exista na tipografia desde a impressido
com tipos mdveis, ela ndo é apresentada com a devida relevancia nos livros
especializados no assunto, sendo frequentemente citada como apenas uma
das muitas praticas existentes no design de tipos. Portanto, por se tratar de
um assunto pouco abordado com a devida densidade na literatura especiali-
zada, este estudo almeja um carater de fundamentagio para o campo. Logo,
a partir de uma revisdo das principais caracteristicas dessa pratica, de seus
procedimentos metodoldgicos mais recorrentes e de seus limites, buscou-
-se elencar um conjunto de parametros que possa auxiliar desenvolvimento
de fontes digitais desta natureza.

Palabras chave Tipografia; Design de tipos; Resgate tipografico; Fontes digi-
tais; Metodologia de design.

The fundamentals of type revival

Abstract The goal of this work is to investigate the process of type revival present in
the type design field. Although this practice exists since the creation of the movable
type system, it is not presented with due relevance in specialized literature and
often quoted as just one of the many possible practices in type design. Because this
a rare investigated subject in the design literature, this study is intended to help in
the foundation of this practice. Therefore, it was set a list of parameters that may
help in this kind of font development, based on the review of the main aspects of
this practice, its most common methods and its limits.

Keywords Typography, Type Design, Type Revival, Fonts, Design Methodology.
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Introdugao

E possivel observar que as formas dos tipos foram se alterando gra-
dualmente desde o surgimento da tipografia. Nos primeiros impressos tipo-
graficos do século XV os tipos copiavam a letra gética e a letra humanista,
ja os subsequentes passaram a refletir sua prépria materialidade, do metal
a tela (WILHIDE, 2011). Bomeny (2010) observa que o desenho da letra sem-
pre foi influenciado pelo espirito de sua época e pelos desenvolvimentos
tecnoldgicos nela existentes.

Porém, mesmo com os padrdes estéticos e culturais de um periodo
sendo materializados em novos tipos, algumas caracteristicas formais tor-
naram-se paradigmas projetuais, tanto no design de tipos quanto no seu
uso em design grafico. Deste modo, alguns tipos histéricos passaram a ter
suas formas adaptadas para novas tecnologias ou inspirando novas cria-
¢Oes. Bringhurst observa que:

A tipografia é um oficio antigo e uma velha profissdo, bem como uma
fronteira tecnolégica permanente [...]. Preservar o sistema significa estar
aberto as surpresas e as dadivas do futuro, mas também significa manter
o futuro em contato com o passado (BRINGHURST, 2005, p. 213-214).

Frente a essa complexidade, Esteves (2012) observa que o resgate
tipografico ou histdrico, tema deste estudo, esta entre os fatores que moti-
vam a criagdo de novas fontes e ndo apresenta seus limites ou termos bem
definidos. A maioria das suas referéncias se encontra em inglés, o que pode
gerar divergéncias na interpretacdo de determinados conceitos. Soma-se a
questdo a dificuldade de articular as caracteristicas intrinsecas da atividade.
Shaw (2012) observa que a esséncia do design de uma fonte é indescriti-
vel e capturd-la em um resgate é uma realizacdo muito subjetiva. Por isso
os profissionais possuem opinides muito diferentes sobre como descrever
e classificar um projeto desta natureza, chegando a questionar a validade
de se criar mais resgates (SHAW, 2012; LICKO, 1996; VANDERLANS, 1996;
DOWNER, 1996).

Os designers que desenvolvem esta categoria de projeto defendem
que os melhores tipos do passado devem estar disponiveis em novas tecno-
logias, para que se mantenha uma continuidade histérica e cultural, possi-
bilitando o beneficio do conhecimento de antigos tipégrafos (SHAW, 2012).
Downer (1996) identifica a existéncia de dois grupos de profissionais que
realizam o resgate tipografico. O primeiro é composto por designers inex-
perientes, que praticam a atividade para aprimoramento técnico, desen-
volvendo a percepgio e a habilidade no desenho dos glifos. Ja o segundo
grupo, composto por designers experientes, realiza esta pratica como uma
maneira de homenagear grandes artistas do passado ou como estratégia
competitiva de mercado.

Se esta é uma prética tdo presente na tipografia, quais sdo seus fun-
damentos? E possivel apontar o que define um resgate, uma adaptagao, uma
c6pia, um projeto inspirado ou mesmo um resgate mal executado? Para res-
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ponder esses questionamentos, busca-se identificar as caracteristicas ele-
mentares de um resgate tipografico e suas principais abordagens. Um con-
junto de indicagdes para a criacdo de fontes digitais de resgate tipografico
é definido ao término destas andlises, com a defini¢do de uma terminologia
apropriada e seus limites conceituais.

Sobre a terminologia utilizada

Ao traduzir o livro Elementos do Estilo Tipogrdfico, de Robert Brin-
ghurst (2005), André Stolarski observa que em inglés o termo type pode
significar tipo ou tipografia. Porém, a sutil diferenca que existe entre
type e typography estd naquilo que enfatiza - o produto ou a atividade

- e ndo encontra equivalente direto em portugués. Neste contexto, ado-

ta-se a defini¢do feita por Farias (2004), que considera tipografia como
o conjunto de prdticas e processos envolvidos na criacdo e utilizagdo
de simbolos ortograficos e para-ortograficos para fins de reprodugio.

0 termo tipo, compativel a typeface é interpretado como um de-
senho particular para um conjunto de simbolos, reproduzidos em im-
pressos ou em telas. Os termos caractere ou face do tipo serdo considera-
dos sindnimos. J4 o termo glifo, neologismo originario do inglés glyph,
pode ser entendido como "uma versdo - uma encarnagdo conceitual e
nio material - do simbolo abstrato chamado caractere" (BRINGHURST,
2005, p. 357). Deste modo, compreende-se que em uma fonte digital
contemporinea, um mesmo caractere pode apresentar diferentes glifos,
com variac¢des formais associadas ou ndo ao seu valor.

O significado adotado para fonte é delimitado por Farias da
seguinte maneira:

[0] termo fonte deveria ser reservado a conjuntos de caracteres imple-
mentados como tal, isso é: conjuntos para os quais foram determinados
ndo apenas os desenhos de suas faces, mas também as caracteristicas mé-
tricas e de espagamento que determinam a relagdo entre estes e outros
glifos (FARIAS, 2004).

De encontro com a pesquisadora, entende-se uma fonte digital como
um arquivo de dados eletrénicos contendo um amplo conjunto de instru-
¢Oes para a correta reproducdo dos glifos, juntamente com informacdes
que regulam o espaco entre as letras, palavras e linhas.

A nomenclatura em inglés do objeto deste estudo, type revival,
também apresenta uma variagdo semantica que pode causar equivocos de in-
terpretacdo. A traducido adotada neste texto, resgate tipogrdfico, oferece sig-
nificados mais préximos ao seu equivalente estrangeiro. A palavra resgate
amplia a nogdo de recuperagdo, somando-se a ela as ideias de cumprir, de-
sempenhar ou executar novamente, algo que foi privado por perda, desti-
tuigdo ou destruigdo. Relacionando estes conceitos com os tipos, é possivel
interpretar o termo como a recuperagio das formas dos glifos, de modo que
seu uso e seu reconhecimento sejam possiveis, oferecendo a sua reintegra-
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¢do como material de trabalho e ferramenta de comunicagdo. Contemplan-
do a drea de atividade, considera-se também a recuperagio das proprieda-
des fisicas ou de material intelectual relacionados a tipografia, tal como
eram originalmente, bem como reintegra-los de forma adequada para uso
contemporaneo. A escolha deste termo em oposigdo a outros, se da porque
os conceitos e o uso da palavra resgate ji ocorrem na literatura sobre tipo-
grafia em portugués (GOMES, 2010; FARIAS, 2001; WILHIDE, 2011 e BOMENY,
2010). E outros termos, como revificagdo ou revitalizagdo, podem apresentar
o sentido de dar maior eficiéncia. O que implica em uma modificagio enten-
dida como melhoria funcional e pode provocar divergéncias. Esta melhoria
pode ser interpretada por outro professional como falha, mé execugdo ou
interferéncia prejudicial ao design.

O termo tipogrdfico, por sua vez, é utilizado por oferecer uma am-
plitude semintica similar ao original, fazendo alusdo a 4rea de atividade
completa. Em convergéncia com as defini¢des de Farias (2004), pode-se
adotar resgate tipogrdfico para projetos de criagdo de fontes, digitais ou nio,
relacionados a recuperagio, adequagio tecnoldgica, inspirados em letreira-
mentos histdricos, alfabetos litografados ou de xilogravuras, entre outras
possibilidades. Nao limitando-se apenas aos tipos originalmente produzi-
dos em metal, madeira ou fotocomposigdo. Inclusive, esta variagdo pode
auxiliar na classifica¢do dos diferentes resgates.

Fundamentos tedricos

E necessdrio analisar as diferentes opinides sobre como se con-
figura um resgate tipografico para que se esclareca suas principais ca-
racteristicas. Para Licko (1996), a criagdo de fontes digitais de resgate
tipografico estendeu a busca pela perfei¢do. Embora a maioria repro-
duza os tipos usados em chumbo, almeja-se uma qualidade inatingivel.
Segundo ela, raramente os designers capturam o calor e a suavidade
oferecidas pelo ganho de ponto e o acimulo de tinta da impressao tipo-
grafica. Assim, esta evolugdo se apresenta particularmente estranha
considerando que o desenvolvimento tecnolégico na cria¢do de tipos
reduziu as restri¢des e ofereceu maior liberdade de expressao.

Por outro lado, Lo Celso (2000) observa que ha um sentido mais
sutil de resgate implicito na histéria da impressdo. O constante proces-
so de imitagdo/inovagdo, impulsionado pela comunidade tipogréfica
e mantido pelo conservadorismo dos leitores em sua necessidade de
formas convencionais e imediatamente reconheciveis. Ele reconhece
que o resgate tipografico é compreendido muitas vezes como a simples
conversdo tecnoldgica, porém esta caracteristica isolada nio define
corretamente a atividade.

Muitas decisdes sdo necessarias ao se adaptar um original para
uma nova produgdo, abrindo espago para interpretagdes (KELLY, 2011).
0 modo como o designer de tipos articula diferentes fatores faz com
que o projeto seja considerado imitagdo, redesign, homenagem ou ou-
tras classificagdes. Bigelow e Seybold (1981) propde que o resgate ocor-
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re quando o modelo original se estende mais para o passado, além da
fase tecnoldgica ou cultural anterior, diferente de uma adaptagio.
Downer, por sua vez, define um resgate tipografico como:

[...] uma releitura moderna de um design de tipos antigo, especialmente
um que se originou em uma época inicial da histéria da tipografia e, por-
tanto, representa uma tecnologia considerada obsoleta para os padrdes de
composigdo atuais. Isto implica que qualquer interpretacio digital de um
design original criado em um periodo ligeiramente mais antigo desta era
digital ndo é um resgate, porque a tecnologia digital nio se tornou obso-

leta; nem mesmo a maioria dos formatos de fontes (DOWNER, 1996, p.10).

O fator histdrico e o tecnoldgico se mostram determinantes
para a classificagdo. O histérico é dividido em duas fases. A primeira
é identificada como o momento passado, quando ocorre a criagdo ou
o uso corrente do design original. O segundo é o momento no qual se
realiza ou se propde o resgate. Esses dois ndo podem ser diretamente
seguidos, pois ndo haveria o distanciamento histdérico-cultural neces-
sario. O que configuraria a atividade como adaptagdo.

O fator tecnoldgico é de grande influéncia, pois conceitualmen-
te ndo é possivel resgatar algo que ja estad presente na tecnologia con-
temporanea. Caso esteja em uma diretamente anterior a predominan-
te, novamente serad considerada uma adaptagio e ndo um resgate. Em
relagdo a essa questdo, tome-se como exemplo a Biblia de 42 Linhas
(figura 1). Em relacdo a ela Lo Celso observa:

[...] parece claro que a metafora comum sobre a imitagdo do manual de
escribas medievais feito por Gutenberg para os incunabulos poderia ser
aplicado com sucesso em outros casos histéricos. Situagdes semelhantes
podem ser verificadas na mudanga da composi¢gdo manual para a com-
posi¢do mecénica, maquinas de fundi¢do e composi¢do de tipos para a
tecnologia de fotocomposigdo e da fotocomposi¢do para o meio digital
(LO CELSO, 2000, p.5).

Shaw (2012) observa que os resgates tipograficos foram temas de mui-
tos debates no curso dos tiltimos 120 anos, e tendem a ocorrer em momentos de
mudangas tecnoldgicas abruptas, quando os profissionais discutem a melhor
maneira de seguir adiante. Boa parte dos tipos antigos foi ressuscitada neste
periodo.De 196021980, a maioria foi desenhada para fotocomposigio, e a partir
de 1980, projetados para o suporte digital (BRINGHURST, 2005). Muitos deles
foram regravados anteriormente como tipos de fundigio ou como matrizes de
linotipo ou monotipo.

Percebe-se que estes avangos sdo causas ou consequéncias de mu-
dangas de paradigmas em suas respectivas épocas. Por isso, ndo é possivel
classificar um resgate tipografico apenas com base na tecnologia. E necessa-
rio considerar os critérios de escolha do design original e as decisdes tomadas
em relagdo a sua dualidade histérica.

dat journal: design, art and technology - ano 1 - vol. 01 = n® 1 - 11 de outubro de 2016



Synapses

Figura 1 Detalhe da Biblia de 42 linhas
produzida por Gutenberg. Repare que
os primeiros tipos impressos, criados
por Gutenberg, copiavam as formas
das letras géticas usadas pelos escribas
até entdo. Além do corpo de texto em
preto, é oportuno observar que, as ca-
pitulares (em azul) e as notas (em ver-
melho) foram grafadas a mao.

Fonte BIBLIOTHEQUE MAZARINE. Dispo-
nével em: <http://mazarinum.biblio-
theque-mazarine.fr/>. Acesso em: 01

Out. 2016.
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Em muitos casos o termo cldssico é usado como argumento para a
realizagdo de um resgate, porém esta atribuicdo se baseia em critérios sub-
jetivos que podem ndo ser aceitos pelos pares no campo do design grafico e
de tipos. Shaw (2012) sinaliza que os resgates tipograficos envolvem ques-
tdes que ultrapassam a simples indagac¢do se deveriam existir. Ele também
identifica que descrever a obtencdo um resgate é a tarefa mais dificil, uma
vez que existem muitos niveis de resgate, como fac-similes, adaptacdes tec-
noldgicas, atualizacbes e resgates puros. Desta forma, é necessario identi-

ficar quais sdo os niveis mais recorrentes para se propor uma classificagio.
Jane Patterson exp0e a seguinte opinido:

Ao criar um resgate tipografico, eu fico definitivamente mais preocupada
com a preservagdo do projeto original. [...] um resgate no é sobre criati-
vidade. Trata-se de uma reprodugio fiel de uma criagio ja existente (apud
DOWNER, 1996, p. 13) .

A transposi¢do dos glifos de uma tecnologia ultrapassada para ou-
tra mais moderna pode ser considerada como o primeiro nivel de um res-
gate. Neste caso as formas originais sdo reproduzidas da maneira mais fiel
possivel, evitando interferéncias pessoais.

Matthew Carter (apud DOWNER, 1996) reconhece que existem dife-
rentes niveis de fidelidade ao original, desde representagdes literais até im-
provisagdes sobre o tema. Para ele, sua fonte Big Caslon é a que mais se aproxi-
ma de uma origem histérica especifica, ja que os tamanhos 72, 60 e 48 pontos
de Caslon foram utilizados como modelos. Ele decidiu compartilhar em sua
fonte a maior parte das caracteristicas presentes neste trio (Figura 2).

Carter comenta:
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Big Caslon

Figura 2 Big Caslon, de Matthew Carter (1994).

Fonte DOWNER, 1996, p.11.

Para mim, a tarefa de projetar um resgate histérico nio é fazer uma re-
construgdo fiel, mas capturar uma esséncia que deve envolver interpre-
tagdo e sintese. Quer se trate de melhoria é outra questdo. Eu ndo podia
aspirar a melhorar qualquer dos originais que eu tenho revitalizado, ex-
ceto no sentido de concentrar em um tipo de letra as melhores qualida-
des de um conjunto maior de trabalho (apud DOWNER, 1996, p. 12).

Assumindo a possibilidade de interferéncia, um resgate pode apre-
sentar alteracdes propositais na forma dos glifos. No caso de Carter, é uma
op¢do que sintetiza um conjunto de caracteristicas importantes da familia
tipografica. A pratica do resgate tipografico é um exercicio de compreensio
do modelo original. Ainda sobre a relagdo entre fidelidade e a interferéncia
deliberada, Fred Smeijers observa:

[...] a combinagdo das melhores qualidades de vérios exemplos de um
mesmo tipo ou estilo pessoal em um tnico tipo novo pode se tornar parte
do trabalho de fazer um resgate. A sintese é inevitdvel, muitas vezes de-
liberada. As vezes, porém, um designer de tipos resiste conscientemente
ao desejo de misturar ou combinar elementos de destaque ao fazer um
resgate, a fim de manter a integridade de um projeto particular (apud
DOWNER, 1996, p.13).

Lo Celso (2000) exemplifica que os tipos Centaur, Dante, Times New
Roman, Caledonia, Sabon e Galliard sdo casos de sintese. Resultados de
pesquisas profundas em designs classicos. Ndo sdo cOpias, mas recriagdes
executadas por pessoas que conseguiram equilibrar tradi¢do e sentido de
futuro (Figura 3).

Figura 3 Exemplos de casos de sintese Ce ntaur C ale doni a
no Resgate Tipografico. Centaur (1929),
Dante (1955), Times New Roman (1931), D
ant
Caledonia (1938), Sabon (1965) e ¢ Sabon
lliard . . 3
callard (197 Times New Roman Galliard

Fonte Dos autores, 2016.
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Para Jonathan Hoefler existe algo além da adaptagdo fiel ou
desta sintese:

Mais importante do que as virtudes de uma fonte histdrica é o didlogo
entre o objeto original e sua restauragio, no qual as inten¢des de ambos
os designers estdo articuladas [...] pode ser considerado mais como uma
interpretacdo do que uma réplica; o objetivo torna-se ndo imitar as for-

mas de um tipo, mas transmitir o seu espirito (apud DOWNER, 1996, p. 12).

Shaw (2012) reconhece que o verdadeiro desafio é o qudo bem um
resgate consegue manter o espirito do seu modelo original, mesmo adap-
tado para funcionar em novas tecnologias e circunstincias. Considerando
a subjetividade do trabalho, compreende-se pela proposta de Hoefler que o
designer pode e deve se permitir interferir no design, de modo a expor sua
interpretacdo daquele trabalho. Esta adaptacgdo é resultado da percepg¢io dos
originais em um novo momento histérico-cultural, inspirando novas ideias.

As alteragdes realizadas no processo de resgate podem ocorrer, em
maior ou menor quantidade. De forma direta, quando o designer deixa expli-
cito que o resultado do seu projeto é uma interpretagio. E indireta, porque
os glifos precisam se adequar a novos suportes e mecanismos, para os quais
nio foram projetados originalmente. Percebe-se que o resultado nunca sera
100% fiel ao original, mesmo que esta seja a intencdo do designer, pois se
ajustam a novos parametros técnicos e culturais no momento do resgate.

Um exemplo desta influéncia é a Golden Type, de William Mor-
ris, projetada em 1890 como uma reinterpretagdo do tipo romano de
Jenson, mas com serifas inferiores em formas slabs (Figura 4). Por mais
que Morris desprezasse as fontes usadas na publicidade de seu tem-
po, seu trabalho foi influenciado, conscientemente ou instintivamente,
por esta tendéncia (TAM, 2002).

B NEWS FROM NOWHERE: O]
AN EPOCH OF REST, BEING SO
CHAPTERS FROM A UTOPIAN F
MANCE, BY WILLIAM MORRIS.

Figura 4 Detalhe da fonte Golden Type de William Morris em
uso no livro News from Nowhere de 1892.

Fonte BRITISH LIBRARY. Kelmscott Press edition of William
Morris's News from Nowhere. Disponivel em: <http://www.
bl.uk/collection-items/news-from-nowhere-by-william-

-morris>. Acesso em: 20 fev. 2016.
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Com foco nas interferéncias propositais, Keith Tam (2002) exem-
plifica que ao projetar a fonte Charter, Matthew Carter intencionava criar
um resgate dos tipos de Fournier, porém acrescentou novas caracteristicas
ao desenho para enfrentar os novos desafios de reproduc¢io. Neste caso, as
serifas foram adaptadas para formas slabs, embora mantivesse pura a ele-
gancia dos glifos originais (Figura 5).

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ&
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 1234567890
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 1234567890
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ&
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz 1234567890

Figura 5 Bitstream Charter Regular e Ao langar a familia Mrs. Eaves, Zuzana Licko (1996) conta que de-
Italic, 1987. Quando a Bitstream pela  cidiu por uma linha de projeto ndo explorada. Segundo ela, o acentuado
ITC, foi renomeada como ITC Charter ~ contraste no tipo Baskerville era novo na época de sua criagdo, devido ao

em 1987. desenvolvimento tecnoldgico na impressdo e producio de papel.

Fonte RE, Margaret (org.). Typographi-

cally Speaking: The Art of Matthew Car- Um aspecto do tipo de Baskerville que eu pretendia reter é a de gran-
ter. Nova Iorque: Princeton Architectu- de abertura e leveza do conjunto. Para alcangar este objetivo enquanto
ral Press, 2003, p.78. reduzia o contraste, tive que oferecer aos caracteres minusculos uma

propor¢io mais ampla. A fim de evitar o aumento da largura de todo o
conjunto, eu reduzi a altura de x. Consequentemente Mrs. Eaves tem a
aparéncia de ser composta em tamanho um ponto menor do que o tama-

nho de tipo recorrente em texto com mintisculas (LICKO, 1996, p.5) .
Figura 6 Mrs Eaves, de Zuzana Licko
(1996), resgata de modo mais livre os A B ( : D I I G I I IJ I < I | \/ I
tipos Baskerville do século 18.
bcdefghijkl

nopqrstuvwxyz

Fonte LICKO, 2009
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Licko (1996) reconhece que determinados aspectos provavelmente
contradizem as intengdes de Baskerville, mas sua proposta foi explorar os
elementos que se tornaram familiares e legiveis para o leitor de hoje, ofere-
cendo sua prépria interpretagdo de um tipo mais solto (Figura 6).

A aparente liberdade de adaptacdo durante o processo de resgate,
juntamente com versdes para tecnologias diferentes, geram uma confusio
de nomes, atribuicdes e licencas em relacio as fontes oferecidas no merca-
do. Downer (1996) observa que nem todos os tipos oferecidos pelos fabri-
cantes como resgates auténticos sdo de fato genuinos.

Como a méaquina de cada fabricante foi feita de modo diferente, toda
adaptacdo de um padrio de tipos anterior que fosse oferecido, era espe-
rado e permitido pelos tipdgrafos, que houvesse variagdo do seu modelo
de alguma maneira. Além disso, ndo havia forma possivel para que cada
fabricante protegesse seus tipos adaptados tanto na fidelidade quanto
legalmente, exceto por chegar a um nome que ja estava em uso e buscar
uma marca registrada do mesmo. Isto explica em parte porque tantos
tipos de aparéncia similar tém diferentes nomes comerciais e porque
tantas interpretacdes diferentes de tipos tradicionais apresentam nomes
semelhantes (DOWNER, 1996, p.16).

A ideia de cléssicos revisitados adquiriu uma alta reputagéo durante
o século XX e as demandas de uma grande industria tipografica na América
e na Europa transformaram este revisionismo em uma atividade lucrativa
para as empresas de distribui¢do de tipos (LO CELSO, 2000).

Esta prética é atestada pelas incontdveis Garamonds existentes.
Algumas sdo inspiradas nos tipos do tipégrafo francés, outros em impres-
sos de qualidades variadas e ha ainda os que sdo atribuidos erroneamente.
Por exemplo, a ITC Garamond, desenhada por Tony Stan, foi langada em
1975 e muitos acreditavam ser um resgate dos tipos de Claude Garamond
(DOWNER, 1996; CARDINALI, 2004). Porém, nesta época a ITC produzia
muitos tipos com apelo para a publicidade, apresentando maior altura de
X, espagamento mais apertado, entre outros modismos. Inclusive seu mate-
rial de vendas anunciava o tipo como rephrased (reformulada) e nio revival.
Downer (1996) comenta que o resultado dos esforgos de Stan foi uma série
de tipos tdo distante dos originais que certos aspectos parecem ir contra a
estética do tipdgrafo renascentista. Esta e outras Garamonds comprovam o
impacto das decisGes tomadas no desenvolvimento de resgates tipograficos,
tanto na escolha do original quanto nas adaptacdes (figura 7).

A atribui¢do em um projeto desta natureza pode ser uma armadilha.
Kelly (2011) adverte que a origem do tipo pode ser identificada de forma
errada e se atribui uma autoria equivocada, e complementa:

Mesmo quando a atribuigo é correta, a escolha do tamanho do modelo
original para a nova fonte pode ser um problema. Antes do advento da
maquina de corte de pungdes pantografica em 1880, cada tamanho de

cada estilo era cortado a mio. Inevitavelmente, hé variagées entre os ta-
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manhos, ndo s6 por causa das diferengas inerentes ao trabalho manual,
mas também devido a modificagdes gerais introduzidas pelo puncionista
para compensar as variagdes na percepcio 6tica em tamanhos diferentes.
Essa variacdo pode ser muito significativa, e afetar de maneira relevante

a avaréncia do texto em uma pdgina (KELLY. 2011. p.13).

" Garamond Adobe

" Garamond Stempel
" Garamond Simoncini

aramond Monotype
" Garamond ITC

Figura 7 Varia¢des da Garamond. De cima para baixo em
A) versdo de Robert Slimbach para Adobe, 1988; B) Fundido-
ra Stempel (versdo digital Linotype), 1924; C) Francesco Si-
mioncini, 1958; D)Fritz Max Steltzer para Monotype, 1922; e
E) Tony Stan para ITC, 1970.

FONTE: LO CELSO, 2000.

Percebe-se que o material contendo a representacdo do tipo origi-
nal e o método usado influenciam no resultado obtido. Lo Celso (2000) re-
conhece que o conceito de imitacio se torna mais complexo e deixa espago
para varias opgdes.

Em diversos casos sdo utilizadas muitas fontes de referéncia diferentes
para que se recupere as formas dos glifos; ou ainda com a mesma referén-
cia de origem mas com métodos diferentes para tragar as letras. E além
da origem dos tipos e do método selecionado, os aspectos distintivos do
projeto também podem ser reforcados devido as diferentes intengdes dos
designers (CELSO, 2000, p.6).
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0 método adotado pode variar de acordo com as intengdes do desig-
ner, porém Kelly apresenta os quatro passos principais usados por Morris
na criagdo de um resgate tipografico:

1° - Pesquisar os melhores exemplares do design em questio;

2¢ - Utilizar fotografia e amplia¢des para ajudar a revelar o verdadeiro
carater das letras;

3¢ - Buscar a esséncia do design; ndo uma mera reprodugio servil de ima-
gens fotograficas;

4¢ - Adaptar o projeto para produgio e uso atual (KELLY, 2011, p.6) .

Shaw (2012) observa aspectos discutiveis nestes passos. Segundo o
pesquisador, um dos mais controversos no resgate é a natureza da qualida-
de do modelo que se baseia. Por sua vez, Lo Celso (2000) questiona qual seria
a referéncia mais adequada, considerando que o criador do design original
desenvolveu o tipo para ser impresso sob determinadas condig¢bes. A pun-
a0, o tipo de metal ou a forma impressa?

Os critérios para a escolha dos melhores exemplares também sio
discutiveis. O pardmetro estético é subjetivo, dependendo do julgamento
feito pelo designer. Além disso, a intengdo do projeto pode variar de uma
reproducio fiel, passando por uma inspiragio ou interpretagio, chegando
até mesmo a extrapolacdo de caracteristicas. A forma impressa é a refe-
réncia mais usada para um resgate tipografico, uma vez que esse material
oferece as melhores oportunidades de acesso. Ainda assim, a aparéncia dos
tipos esta sujeita ao estado de conservagdo dos suportes.

Os tipos mdveis ou matrizes originalmente gravados em madeira
ou metal podem fornecer um maior entendimento das suas formas, com-
plementando a observacdo dos impressos. Melhor ainda, seria consultar os
desenhos originais, porém quanto mais antigo for o tipo, mais dificil é en-
contrar este material.

0 segundo passo consiste na ampliacdo dos melhores exemplares
para analise das formas dos caracteres. Sobre este ponto Kelly ressalta:

[...] o estudo informado e a selegdo dos primeiros espécimes impressos
é fundamental. Em primeiro lugar, o melhor impresso deve ser fotogra-
fado, e as letras sdo mais nitidas quando entintadas ligeiramente abai-
xo0 do normal, onde os detalhes do original podem ser mais facilmente
percebidos. [...] Também deve ser determinado quais as paginas que
representam a versdo mais pura do trabalho do puncionista original
(KELLY, 2011, p.12).

Shaw (2012) critica a colocagio de Kelly quanto ao uso obrigatério
da fotografia. A ampliagdo é necessaria para a andlise das formas e uma
alternativa para isso é a digitalizacdo por meio de um scanner e softwares
graficos.

O terceiro requer atengdo especial porque definir a esséncia de um
tipo é muito subjetivo. O mais recorrente é tentar compreender o desenho
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dos glifos e a intengdo do autor com base nos documentos impressos. Lo
Celso (2000) expde que é necessario remover o ruido e a distor¢io existen-
tes para alcangar a maior fidelidade possivel. Ele apresenta as sugestdes de
Bigelow & Seybold (1981) possibilitando a restituicdo da forma dos glifos
por dois caminhos. Primeiro, corrigindo suas deformidades ao compreen-
der a origem da degradacio (tipos ou matrizes defeituosas, impressio ruim,
papel de ma qualidade, mal estado de conservagio, e outros). Segundo, re-
construir os glifos a partir das deformidades, utilizando o conhecimento
das reais caracteristicas do design original (com base nos modelos das le-
tras, caracteristicas anatdmicas, conhecimento do trabalho do autor, com-
paragdo com outras fontes e specimens em melhor qualidade).

O ultimo passo apresentado, engloba um conjunto de decisGes téc-
nicas que visa a adequagdo dos caracteres para novos mecanismos, de modo
que a fonte criada seja eficiente em tecnologia contemporanea.

O designer também deve levar em conta a ética no seu trabalho, ja
que nio é possivel recriar a atitude de outro profissional. Para Vanderlans
(1996) h4 uma grande confusio sobre o uso de sampling e c6pia das formas
tipograficas. Ele questiona se o processo utilizado altera a concepgao de copia.

Qual é a diferenca, por exemplo, entre se tomar um pedago de papel ve-
getal e tragar sobre uma impressao de um specimen antigo e alterd-lo um
pouco (como foi feito quando Tschihold criou a Sabon), e copiar os dados
digitais de uma fonte digital existente e alterando ligeiramente as coor-
denadas? A diferenga, claro, é a quantidade de trabalho envolvido em
fazer desenhos a partir do zero, sejam eles digitais ou analdgicos. Além
disso, e talvez mais importante, quando as fontes se tornaram digitais,
tornaram-se protegidas pelas leis de direitos autorais de software, tor-
nando-se ilegal copiar e revender o cédigo digital. Independentemente
do quanto vocé pode alterd-lo, é simplesmente contra a lei fazé-lo. Mas
nio é impossivel de fazer. (VANDERLANS, 1996, p.8).

Se uma das premissas do resgate tipografico é copiar o design de
um professional do passado, em qual momento o designer que resgata é
considerado autor do projeto? Vanderlans (1996) amplia esta questdo in-
dagando se é possivel identificar o quanto é necessirio mudar um projeto
para reivindicar sua autoria. Como é de se esperar, ndo hd uma resposta
clara. A ética, as regras ou as normas de conduta que regem a profissdo, é
tudo que existe como guia.

Levando em conta o inerente didlogo entre o trabalho dos dois
profissionais, quanto mais livre for a adaptacdo, enquanto sintese, inter-
pretagdo ou extrapolacdo das formas, mais autoria pode ser creditada ao
profissional que realiza o resgate. Neste contexto adota-se uma postura de
co-autoria inevitdvel porque quanto mais distante do design original, me-
nos o projeto sera considerado um resgate tipografico.
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Classificagao e indicagoes para a realiza¢ao de um resgate

As informagdes recolhidas estdo organizadas de forma a propor
uma classificagdo dos resgates tipograficos, seus limites tedricos e um con-
junto de indicagGes para auxiliar o designer de tipos. Essa classificagdo estd
baseada em: distanciamento histdrico, tecnologia utilizada e, principal-
mente, na atitude do designer em relagdo ao original.

Os quatro niveis fundamentais de resgate tipografico existem en-
tre dois extremos. O primeiro é a réplica, no qual o projeto é considerado
uma adaptagdo fiel do design original, em uma tecnologia e/ou momento
histérico diretamente posterior ao seu uso ou criagdo. O extremo oposto é a
novidade. Um design inédito sem vinculo direto com projetos antigos e nem
tecnologias ultrapassadas, criado em momento histdrico, cultural e tecno-
légico distante do primeiro.

A reprodugdo fiel é o primeiro nivel de um resgate. Configura-se
como a adaptagio tecnoldgica de um design pertencente a um periodo his-
térico distante, criado em uma tecnologia ultrapassada. Neste projeto, o
designer pretende ser o mais fiel possivel ao original, evitando ao maximo
sua interferéncia nas formas e nas relagdes dos glifos.

0 segundo nivel é a sintese formal ou estilistica. Esta pratica vai além
da adaptagdo tecnoldgica. Ndo se almeja fidelidade extrema a um tipo es-
pecifico, mas a reproducio de caracteristicas que definem uma familia ti-
pografica ou descrevem o trabalho de um profissional de um periodo his-
tdrico e tecnoldgico antigo. O importante é perceber quais sdo os atributos
elementares e transcrevé-los para o suporte digital de modo que respeitem
os originais.

A interpretagdo ocorre no terceiro nivel e o designer possui papel
ativo de co-autor. O resultado ndo é uma representacio submissa ao anti-
go, mas uma interpretagio do design original sob a dtica contemporinea.
Neste resgate, novas caracteristicas sdo acrescentadas sem prejudicar as
originais.

0 ultimo nivel fundamental de um resgate tipografico é a exploragdo
formal. Assumindo que a interferéncia do designer é inevitavel, adota-se
uma liberdade de trabalho maior. Permite-se explorar as formas originais,
de modo a produzir uma releitura, que extrapola caracteristicas do original
em detrimento de outras. E importante destacar que nao se retiram carac-
teristicas elementares, pois deste modo deixaria de se configurar como um
resgate, se enquadrando no estédgio de transi¢do posterior.

A partir do momento que o designer seleciona referéncias antigas
de um estilo, modelo de letra ou trabalho de um profissional para a criagdo
de uma fonte nova, sem obriga¢do de se manter fiel as caracteristicas ori-
ginais, ele estd fazendo um design inspirado e ndo um resgate. O profissio-
nal retira caracteristicas indesejadas e utiliza apenas as que acredita serem
mais relevantes. Quanto mais se afasta do modelo original, mais se apro-
xima do extremo de um design inédito. Nao hd atribuigdo direta a nenhum
profissional do passado.
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RESGATE TIPOGRAFICO

1
REPRODUGAO
FIEL

2
SINTESE
FORMAL OU
ESTILISTICA

3
INTERPRE-
TAGAO

4
EXPLORAGAO
FORMAL

Adaptagdo
tecnoldgica e
histérica com
0 minimo de
interferéncia
possivel

Compreensao
do design ori-
ginal de modo
a compilar

as principais
caracteristicas
estéticas em
um mesmo
projeto de
fonte.

Maior
influéncia do
designer con-
temporaneo,
com acrésci-
mo de novas
caracteristicas
sem prejudicar
as originais.
Resultado da
relagdo entre
0 antigoe o
novo.

Maior
liberdade de
trabalho do
designer con-
temporaneo,
produzindo
uma releitura
do original,
por meio de
extrapolagoes
formais. Sem
prejudicar
caracteristicas
elementares.

Jane Patter-
son, Cristobal
Henestrosa

Matthew
Carter, Fred
Smeijers, Jan
Tschichold,
Jean Francgois
Porchez

Jonathan
Hofler, Alejan-
dro Lo Celso,
William Morris,
Tony de Marco

Zuzana Licko,
John Downer,

Quadro 1 Classificagdo de Resgates Tipograficos

Fonte Dos autores

Para fins de um melhor entendimento da classificagdo dos resgates
tipograficos, essas informacdes foram sintetizadas e agrupadas no quadro 1.

Existem outras informagdes importantes que devem ser levadas em
consideragdo durante a criagdo de um resgate tipografico ou na andlise de
um projeto desta natureza. Elas estdo organizadas em trés grupos de acor-
do com: o sistema de impressdo utilizado no original, o material estudado
para o resgate e as informacdes histérico-culturais.

E necessério saber corretamente para qual sistema de impressdo
e linha de produgio o design original foi projetado. Em muitos casos, as
caracteristicas formais presentes sdo solugdes propostas para limitacdes
técnicas deste sistema e da sua utilizagao.

0 segundo grupo esta relacionado com o material estudado. Em sua
maioria composto por impressos: livros, catalogos, specimens e outros. E
preciso compreender a natureza dos documentos, sua produgio e sua con-
servacio, para analisar corretamente o que é uma caracteristica do design
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propriamente dito e o que é do suporte. Um cuidado especial deve ser re-
servado aos impressos feitos com antigos tipos méveis, pois cada fonte era
projetada para o seu respectivo tamanho dtico e gravados manualmente
por pessoas diferentes. Os préprios tipos podem ser estudados, como tam-
bém as matrizes, pungdes e até mesmo os desenhos originais. Porém quanto
mais antigo o design original, mais dificil é ter acesso a este material.

O ualtimo grupo diz respeito a historicidade do original. Sdo infor-
magdes sobre o periodo histdrico, caracteristicas culturais, biografia do
criador e préticas profissionais da época , que podem auxiliar na compreen-
sdo do design e na correta adaptacdo para uma nova tecnologia, sem ocor-
rer anacronismos (quadro 2).

INFORMAGOES DO DESIGN ORIGINAL QUE DEVEM SER ANALISADAS DE ACORDO COM:

SISTEMA USADO MATERIAL DE ESTUDO HISTORICIDADE

Modelos de escritas histéricas - Biografia e trabalhos do criador
N Desenhos originais
(suas formas e construgéo)

Histdrico do tipo, da fonte
ou do modelo de letra

Letreiramentos (uso comercial, industrial e

métodos de produgao) Pungdes

Matrizes em metal, madeira

. ) . ou fotograficas
Matrizes manufaturadas para impresséo direta

(xilogravura e litografia por exemplos)

Analise dos suportes

Tipos o
no contexto histérico
Maoveis Specimens, catdlogos
(em metal ou madeira) e/ou manuais
Mecanizados: composigdo a Documentos impressos Praticas profissionais na criagdo e no uso
Ti quente (Linotipo, Monotipo (devidamente identificados) dos tipos originais
1pos e outros)
Fotograficos: composigdo a Reprodugdes ou documentos digitaliza- | Informagdes culturais e filoséficas da socie-
frio (fotocomposigéo e letras dos (em casos de material muito antigo | dade em que estd inserido
transferiveis) ou raro)

Quadro 2 Informagdes relevantes para anélise e criagdo de resgates tipograficos

Fonte Dos autores

O conteddo destes trés grupos auxiliam as decisées tomadas pelo
designer durante o processo de trabalho e oferecem um maior nivel de ca-
pacitagdo para a avaliagdo de um resgate tipografico. Quanto mais infor-
magdes forem adquiridas, maior serd a chance de um resultado estético e
técnico de qualidade.
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PASSO OBJETIVOS

1 Pesquisa do design original e 4 Aescolha do design original, que dependera da sua relevancia estética
sele¢do das melhores amostras.
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ATIVIDADES

e cultural, do acesso ao material de estudo e da disponibilidade para
consulta constante durante o processo de trabalho;

4 Pesquisas histéricas e técnicas relacionadas ao design original
selecionado;

4 Digitalizagdo e sele¢do de amostras para cada letra, nimero, simbolo,
pontuagdo e outros elementos tipogréficos;

4 Anélise comparativa para a sele¢cdo das melhores amostras, levando
em consideracdo: nitidez, proporgdo, coeréncia formal, frequéncia,
entre outros.

2 Ampliagdo das amostras e desenho. 4 Ampliagdo das amostras selecionadas e impresséao;

4 Desenho manual destas amostras (¢ comum o uso de papel vegetal,
lapis, canetas e tinta);

9 Estudo das formas e das relagbes existentes entre os elementos
construtivos;

4 Andlise comparativa com os originais;

4 Selegdo e digitalizagao dos melhores exemplares.

3 Vetorizagdo e padronizagdo 4 Vetorizagdo dos desenhos;
anatomica. ¢ Adaptacdes técnicas para o novo suporte digital;
4 Padronizacdo dos elementos anatomicos das letras;
4 Espagamento basico;
4 Testes de impressao preliminar e comparag@o com o design original.
4 Adaptagao para uso contemporaneo, 4 Refinamentos estéticos e técnicos para aceitagdo contemporanea do

da fonte.

validagdo com o original e finalizagao

design;

4 Ajustes de espagamento e kerning;

4 Testes de impressdo e comparagao com o design original;

4 Programacao, ajustes de hinting para visualizacdo em tela e outras
necessidades técnicas para a finalizagao da fonte.

Quadro 3 Principais passos para a cria¢do de fontes digitais de resgate tipogréfico

Fonte Dos autores

A metodologia pode variar bastante de acordo com o material ad-
quirido, as informagdes coletadas e a proposta de trabalho. Mesmo assim, é
possivel definir uma sequéncia bésica de passos usando as praticas identifi-
cadas neste estudo. No quadro 3 sdo apresentados os principais passos para
a criagdo de uma fonte digital de resgate tipografico, juntamente com seus
respectivos objetivos e atividades.

A pesquisa histdrica e o estudo de documentos sdo indispensaveis
e podem aumentar muito a duragdo do projeto em comparagio a outros de
design de tipos. Algumas atividades - como desenho, vetorizagdo e espaca-
mento - s3o repetidas diversas vezes até se alcangar o resultado ideal. Junta-
mente com a constante analise comparativa entre o original e o seu redesign.
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Consideragoes finais

N3o é o objetivo deste estudo esgotar os questionamentos sobre o
tema, buscou-se apenas fornecer subsidios que auxiliem designers graficos
e de tipos em projetos de resgate tipografico. Para tanto, buscou-se identi-
ficar e compreender os limites metodoldgicos e conceituais de um resgate
tipografico. Mesmo sendo uma pratica realizada desde os primérdios da
tipografia, delimitar as caracteristicas essenciais de um resgate é um gran-
de e controverso desafio. As recorréncias e questdes levantadas na revisdo
da literatura permitiram um entendimento consistente sobre essa prati-
ca, identificando-se fatores que devem convergir para que o projeto seja
verdadeiramente considerado um resgate tipografico. Constatou-se que o
acréscimo ou a retirada de algum fator se revela decisivo para a sua correta
classificagdo. Por isso, maiores estudos das caracteristicas complementa-
res de um resgate se mostram necessarios. Contudo, também percebe-se a
possibilidade de um aprofundamento da questio a partir de novas subclas-
sificagGes utilizando as informacgdes relacionadas a tecnologia de impressao
utilizada, a natureza do suporte e a historicidade do tipo original.

Mesmo com a identificacdo destes fatores, os limites projetuais
podem se apresentar flexiveis de acordo com as inten¢des dos profissio-
nais envolvidos no resgate tipografico. Principalmente em relagdo a sub-
jetividade relacionada ao reconhecimento da esséncia de um tipo. Para se
esclarecer esta questdo é necessario um estudo especifico sobre como as
formas tipograficas e as suas deformidades mais recorrentes nos impressos
influenciam nesse aspecto tipografico. Portanto, mais do que utilizar as in-
formagdes relacionadas a anatomia geral de um tipo é necessaria a adogio
de uma abordagem conceitual em relagio a essa esséncia.

As caracteristicas técnicas e estruturais do desenvolvimento de
uma fonte de resgate tipografico sdo equivalentes as existentes na criagdo
de uma inédita. Porém o trabalho de resgate nio oferece liberdade equi-
valente, ja que deve ser fiel as principais caracteristicas da fonte original.
Identificou-se uma preocupacdo constante sobre a atitude do designer de
tipos durante o processo de trabalho. Em sua grande maioria, sdo as esco-
lhas adotadas que definem o verdadeiro direcionamento do projeto e ndo
as tecnologias utilizadas ou suportes estudados. Fica claro que um grande
distanciamento da aparéncia original tende a descaracterizar por completo
o0 projeto. Sendo assim, esse modelo de trabalho é reconhecido como uma
co-autoria de design, ficando evidente que as questdes éticas e conceituais
se mostram mais influenciadoras no julgamento de qualidade do que apa-
rentavam inicialmente.

Ao final deste estudo, constata-se que as informagdes coletadas e
analisadas servem positivamente como paridmetros sistematicos para a
criagdo de fontes digitais de resgate tipografico, bem como critérios para
julgamento de qualidade do resultado obtido neste tipo de projeto.
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A tipografia comercial
de Caruaru: historia
de algumas graficas

Resumo A cidade de Caruaru abriga um fragmento da histéria da tipografia
brasileira que nio esta devidamente registrado nos livros. Com o intuito
de contribuir para uma melhor consignacio de tais fatos, inquiriu-se parte
da industria gréfica caruaruense promovendo entrevistas e vasculhando
documentos a fim de enriquecer os poucos relatos existentes sobre o tema.
0 elenco de importantes personagens remanescentes da trajetdria tipogra-
fica local; o registro do relato de alguns deles; o levantamento de indicios
que corroboraram com a longevidade das tipografias no interior de Per-
nambuco; a descoberta de inconsisténcias na proeminente obra do ilustre
professor Luiz do Nascimento (1994); e, sobretudo, alguns apontamentos
a respeito de oportunidades para que o design local persevere com a im-
pressdo tipografica e possa ampliar seu campo de atuagio sdo algumas das
principais contribui¢Ges deste trabalho.

Palavras chave Caruaru, Tipografia, Histdria, Design, Grafica.
Letterpress printing at Caruaru: history of some print shops

Abstract The city of Caruaru houses a fragment of Brazilian typography history
that is not properly registered on books. In order to contribute to a better assign-
ment of such facts, researchers inquired some members of the graphic industry in
Caruaru, promoting interviews and scouring documents to enrich the few existing
reports on the subject. The cast of important remaining characters in local typo-
graphy; the record of their speeches; some findings that corroborated the longevity
of the printers on the countryside of Pernambuco; the discovery of inconsistencies
on the prominent work of the illustrious Professor Luiz do Nascimento (1994); and,
above all, some notes on opportunities for local design to persevere on typography
and expand their working field are some of the main contributions of this work.

Keywords Caruaru, Typography, History, Design, Printing.
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Introdugao

O objetivo geral deste trabalho é registrar parte da histéria de al-
gumas graficas comerciais (aquelas que atendem a encomendas de pessoas
fisicas e juridicas que ndo intencionam o noticidrio de cunho jornalistico)
de Caruaru, para que se possa compreender melhor a evolugio tipografica
na cidade. Outros objetivos decorrentes deste esfor¢o sdo: (a) O elenco de
importantes personagens remanescentes do mercado grafico tipografico
local; (b) O registro de suas vozes; (c) A compreensio da importancia de al-
gumas gréficas tipograficas para a histéria local; e (d) A checagem de alguns
aspectos relativos a histéria da tipografia em Caruaru registrados em livros.

Ruiz (1985, p. 131), define uma pesquisa de teor analitico como um

“conjunto de etapas e processos a serem vencidos ordenadamente na in-
vestigacdo dos fatos ou na procura da verdade”.

Desta forma, os métodos utilizados nesta pesquisa visam compre-
ender como algumas graficas tipograficas marcaram a histéria na cidade de
Caruaru, buscando relatos de pessoas ou parentes que a vivenciaram e que
possa fornecer alguma contribuicdo para esta pesquisa. Desta forma, o
estudo pode ser caracterizado como de natureza dedutiva, j4 que parte de
conceitos ditados pelos participantes, para deduzir-se a histéria. Marconi e
Lakatos (2001) descrevem uma pesquisa de natureza dedutiva como sendo
um estudo que parte de conceitos gerais, teorias e leis, para aplicagdes em
fendmenos particulares, assim fazendo uma conexio descendente.

Em complementacao, foi utilizado o método de procedimento histé-
rico, que “consiste em investigar acontecimentos, processos e instituigcdes
do passado para verificar a sua influéncia na sociedade de hoje” (MARCONT,
LAKATOS, 2010, p. 89). A técnica utilizada foi a entrevista, que segundo a
autora, consiste em um encontro de duas pessoas, a fim de que uma delas
conceda a outra informagdes sobre um determinado assunto normalmente
de cunho social. Para selecionar os entrevistados, conduziu-se uma enquete
com 10 pessoas que vivem no ramo tipografico em Caruaru para que estes
indicassem as graficas de maior relevincia na histéria da tipografia caru-
aruense que ainda estivessem em atividade. A partir dai, foram realizadas
entrevistas semi-estruturadas, em que o entrevistador tem liberdade para
direcionar as perguntas a fim de explorar o maximo possivel do entrevista-
do (MARCONI; LAKATOS, 2010).

Para enriquecer os dados obtidos através das entrevistas, ao tér-
mino de cada uma delas foi solicitado aos entrevistados documentos que
ilustrassem as informagdes dadas sobre suas trajetdrias tipograficas, o que
ocasionou a coleta de algumas interessantes pegas tipograficas de relevan-
cia histdrica.

Realizou-se ainda uma coleta de dados junto a JUCEPE (Junta Co-
mercial de Pernambuco), a Receita Federal, ao SINDUSGRAF/PE (Sindicato
das Industrias Graficas do Estado de Pernambuco) e ao SINTEGRA (Sistema
Integracdo de Informacdes sobre Operagdes Interestaduais com Mercado-
rias e Servicos).
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Tipografia e jornais em Pernambuco

Considerando a hipdtese de que a tipografia tenha sido primeira-
mente instalada em Recife, Silva (1988) subscreve que Anténio Joaquim de
Melo, adquirira uma tipografia em Recife. Em sua obra Biografias de alguns
poetas, homens ilustres da Provincia de Pernambuco, 3v, Recife 1856-59, II,
p- 255, 0 autor diz que:

Em 1706 ou pouco antes, abriu-se pela primeira vez na cidade do Reci-
fe de Pernambuco uma tipografia, que comegou por imprimir letras de
cimbio, e breves oracgdes devotas; mas tendo a ordem Régia de 8 julho
do mesmo ano, ordenado ao governador de Pernambuco, que mandas-
se sequestrar as letras impressas e notificar os donos delas e oficiais
da tipografia, que ndo imprimissem, nem consentissem que se impri-
missem livros nem papéis alguns avulsos; a tipografia desapareceu.
(SILVA, 1988, p. VIII).

Com a Impresso Régia (1808-1810) houve uma liberagdo para as gra-
ficas funcionarem, entdo em 1815 em Pernambuco, o comerciante Ricardo
Fernandes Castanho, mandou buscar de Londres um prelo, a primeira im-
pressora oficial registrada no estado. Mas, por falta de mao de obra qualifica-
da ficou inoperante até 1817, quando acontece a explosdo da revolugio per-
nambucana (SILVA, 1988), e a impressora é mantida nas maos de revoltosos.

Com a presenga do impressor inglés James Prinches em solo per-
nambucano, juntamente com um marinheiro francés e dois frades, os revol-
tosos aproveitaram-se deles para difundir seus ideais (COSTA apud. Lima,
1997), surgindo assim a Oficina Tipografica da Republica de Pernambuco
(RIZZINI, 1968), na qual Silva (op. cit.) nomeia como a Oficina Tipografica da
22 Restauragio de Pernambuco, também chamada de Oficina Tipografica da
Republica de Pernambuco 22 vez restaurada. Nela, os revoltosos imprimi-
ram seu manifesto em 28 de margo de 1817, O Preciso, que divulgava os tlti-
mos acontecimentos quanto a conspiragdo da revolugdo (MACHADO, 2010).

Posteriormente é lancada a Lei Orgénica, que proclamava a liber-
dade de imprensa, mas o impressor ou autor continuava responsavel pelas
obras, estando sujeito as leis impostas (SILVA, 1988).

Sabendo do “mau uso” da tipografia de Recife, o Principe Regente
manda confiscar e levar a tipografia para a corte. Em 1820, o governador
Luiz do Rego Barreto, autorizou a construgio de um prelo para aproveitar
os tipos que teriam ficado, instalando a Officina do Trem de Pernambuco,
que publicou o primeiro jornal em 1821, o Aurora Pernambucana (NASCI-
MENTO, 1994). Segundo Camargo (2003), a tipografia foi vendida a particu-
lares com o nome de Typographia Nacional.

Comegaram a surgir jornais periddicos, como a publica¢do do Se-
garrega em 1821; em 1822 do Relator Verdadeiro, Gazeta Extraordinaria
do Governo, O Conciliador Nacional, 0 Marimbondo, Gazeta Pernambu-
cana, Gazeta do Governo Temporario e Gazeta do Governo Provisério; em
1823 a Gazeta Extraordindria Pernambucana, Diario da Junta do Governo,
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Sentinela da Liberdade na Guarita de Pernambuco, Diario da Junta do Go-
verno de Pernambuco, Escudo da Liberdade do Brasil, Didrio do Governo
de Pernambuco e O Caheté (SILVA, 1988).

O tipégrafo pernambucano Antonino José de Miranda Falcdo
(1798-1878) tomou posse da Typographia Nacional, que passou a se cha-
mar Tipografia de Miranda e Comp., e em 7 de novembro de 1825, publica
o primeiro fasciculo do Didrio de Pernambuco (SILVA, op. cit).

Varios jornais surgiram conforme mostra o quadro 1. De acordo
com Oliveira (1986), em 15 de janeiro de 1916 circulou pela primeira vez o
jornal Imprensa Oficial, destinado a divulgacdo dos atos do Executivo, com
oficinas graficas funcionando em uma sala do antigo Gindsio Pernambu-
cano (Rua da Aurora), quando circulou pela Gltima vez em agosto de 1920.
Entdo o jornal Diario do Estado o sucedeu em 29 de margo de 1924, com
oficinas nas dependéncias da antiga Casa de Detengdo, na Rua Floriano
Peixoto, composto em linotipos, impresso em maquina plana Heidelberg.
Em 1967, o governador Nilo de Sousa Coelho, resolve criar o CEPE - Com-
panhia Editora de Pernambuco, em 01 de dezembro de 1967, firmando a
empresa grafico-editora oficial do Estado, funcionando em prédio préprio
a Rua Coelho Leite, n° 530, em Santo Amaro, dotada de um parque grafico
que era uma das mais completas do pais.

Enquanto a tipografia em Recife ja estava bem instalada e avanca-
da, na cidade de Caruaru no periodo do século XIX a tipografia comegava
a se firmar tomando seus préprios rumos.

Tipografia e jornais em Caruaru

A imprensa inicialmente era voltada a politica, mas depois de
algum tempo comegou a se produzir jornais voltados a outras visdes. E
nesse periodo que a tipografia chega a Caruaru, quando a imprensa ja
tinha deixado de ser exclusivamente politica, para ser também jornalis-
tica profissional. Fez parte do grande avango cultural o caruaruense Be-
larmino Maria Austregésilo Augusto de Ataide, no periodo pds-Repuiblica
(MACHADO, 2010).

Segundo Nascimento (1994), o primeiro jornal que surgiu em Caru-
aru foi O VIGIA, no dia 23 de abril de 1899, impresso em tipografia prépria
que tinha como gerente Horacio Silva. Varios exemplares ndo existem
mais para a comprovagio de quando deixou de circular, assim ndo se pode
afirmar, mas as ultimas edi¢Ges disponiveis d’O Vigia datam 14 de dezem-
bro de 1901. Na mesma tipografia foi impresso O Corypheu, publicado em
15 de novembro de 1900. O Vigia saindo de circulagdo foi substituido pelo
jornal O Caruaruense em 24 de dezembro de 1901. Em 26 de setembro de
1908 este jornal adquiriu novas fontes tipograficas melhorando seu aspec-
to grafico e mudou-se para a Rua 15 de novembro, n° 9, onde encerrou sua
circulagdo no dia 20 de dezembro de 1919, atingindo o nimero 52. Muitas
outras tipografias surgiram com impressdes dos jornais que cada vez mais
tomavam conta da cidade, como mostra o quadro 02.

dat journal: design, art and technology - ano 1 -n° 01 - 11 de outubro de 2016



Synapses A tipografia comercial de Caruaru: histéria de algumas gréficas 75

INiCIO DAS i TERMINO DAS
JORNAL ATIVIDADES LOCAL DE IMPRESSAO ATIVIDADES
0 Homem 13/01/1876 | Tipografia Correio do Recife 30/03/1876
Jornal da Tarde 22/05/1885 | Rua das Laranjeiras, n° 18, Recife-PE 07/06/1885
0 Abolicionista 20/06/1883 | Tipografia Universal, 2 Rua do Imperador, n® 50, Recife-PE 20/07/1883
A Tribuna 08/09/1881 | Tipografia Central 4 Rua do Imperador, n® 73, Recife-PE 30/09/1885
América Ilustrada | 06/07/1871 | Tipografia Americana 4 Rua Duque de Caxias, n° 9 01/05/1886
Folha do Norte 19/04/1883 | in folio na Rua das laranjeiras 30/07/1884
O Rebate 01/05/1883 | Tipografia Mercantil, na Rua das Trincheiras, n? 50. 10/11/1889
O Recife 12/01/1888 | Rua das Flores, n® 24 23/01/1888

Rua Duque de Caxias, n° 42, depois passou a ser im-

in6cul 19/11/1881 . ‘o 1
0 Binoculo 9/11/188 presso na Rua Estreita do rosério, n® 18, 1° andar. 898
O Artista 01/04/1888 | Rua Direita, n° 98 18/03/1891
. Tipografia Académica, Rua do Colégio, n° 21. Em 29 de setembro de
Jornal do Recife 01/01/1859 1860 foi transferido para oficinas préprias, na Rua da Aurora, n° 54. 08/01/1938
A Academia 13/05/1888 | Tipografia Econdmica Volume dnico
A Exposi¢do 10/07/1887 | Tipografia Central, 2 Rua do Imperador, n® 73 10/07/1888
Seis de Outubro 15/03/1883 | Tipografia Universal 1889
- Tipografia do Comércio a Rua do Queima-
AP 06/09/1872 . 04/06/1933
rovincia f09/ do, n® 50 (atual Duque de Caxias) /os/
A Reptiblica 14/07/1887 | Tipografia Industrial 4 Rua do Imperador, n® 75 03/11/1888

Tipografia Mercantil e depois de alguns meses passou
Lanterna Magica | 20/01/1882 | a Rua do Rangel, n® 16, 1° andar onde funcionava a lito- 20/09/1909
grafia de Epaminondas Mariano de Souza Gouveia

O Sport 15/12/1888 | Tipografia do Comércio -

Quadro 1 Jornais
Fonte SILVA, 1988.

dat journal: design, art and technology - ano 1 -n° 01 - 11 de outubro de 2016



Synapses

A tipografia comercial de Caruaru: histéria de algumas gréficas 76

TIPOGRAFIAS JORNAIS

Nome Iniciode | Término de
Fantasia Enderego Jornal Publicagao | Publicagao Notas
Tipografia d’0 Rua Vigdrio Freire, 24. 0 Espinho 30/11/1902 -
Caruaruense
0 Progresso 10/07/1903 | 20/11/1903
0 Bohemio 01/11/1908 -
0 Gato 16/05/1909 | 20/06/1909
O Direito 15/10/1916 | 10/12/1916
Tipografia de Rua 15 de Novembro, 10. 0 Bloco 01/12/1907 —
M. Freitas & .
Azevedo 0 Grémio 21/03/1909 | 28/06/1909
A Unido 15/09/1912 | 05/01/1936
0O Ideal 01/01/1916 | 27/10/1917
0 Mentor Julho/1911 | 23/06/1912
Tipografia Cinco | Rua Vigdrio Freire, 8. Poste- .
. Cinco de
de Novembro riormente mudou-se para o 14/02/1914 | 19/05/1931
, Novembro
numero 68 na mesma rua.
Tipografia Rua 15 de Novembro, 23. De Tudo EuSei | 27/04/1919 | 14/09/1919
Electro-Primor
i 28/11
de Freitas & 0 Ephemero 8/11/ | o 02/1021
Azevedo 1919
Tipografia/ Rua 15 de Novembro, 33. Elite Janei- _
Livraria A ro/1924
Pr1m;.1vera de . Reapareceu em 03/08/1935
Francisco Vas- Janei- . .
Caruaru-Jornal | 05/08/1928 sendo impresso na Tipo-
concelos ro/1929 S .
grafia S3o José
Gazeta Caruaru | 28/03/1931 | 13/02/1932
Tipografia d’- Rua Vigario Freire, 68. Voz de Caruaru | 23/06/1931 | 03/10/1931
Voz de Caruaru
Tipografia Rua Vigdrio Freire, 174. Jornal de Caruaru | 03/08/1929 | 01/03/1953
Martins Posteriormente mudou-se
para a Rua do Comércio, 299, A Def En_l 05/06/1934, passa ?
e depois para o nimero 134. efesa 05/06/1932 | 25/12/1954 | ser impresso na Tlpogra ia
Sao Joseé
A Revi
evista do 15/08/1949 _
Agreste
Municipio Jul. de 1950 | 03/02/1951
Nov. de Margo de
Jornal dos Novos 1950 1951
Ganea Jan. de Fev. de
& 1951 1951
Agreste Esportivo | 08/08/1951 -
Gazeta Literaria 1951 1954

Quadro 2 Tipografias e Jornais de Caruaru (Continua).

Fonte Dos autores.
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TIPOGRAFIAS JORNAIS

Nome Inicio de | Término de
Fantasia Enderego Jornal Publicagao | Publicacao Notas
Tipografia Rua Vigario Freire, 174. Pos- . Set. de
. . O Aciano —
Martins teriormente mudou-se para 1952
a Rua do Comércio, 299, e ]
depois para o nimero 134. 0 Abé 13/11/1954 -
Tipografia d’0 Rua Vigério Freire, 171, em Em 17/06/1938, passa a
Gazeta do Com- . . h )
Vanguarda 1935 mudou-se para a Rua 15 . Maio/1930) — ser impresso na Tipografia
mercio
de Novembro, 111, atualmen- Moderna
te funciona Rua Francisco 0 iornal existe até os dias
Joaquim, 181, Bloco B no Vanguarda 01/05/1932 — J atuais
Mauricio de Nassau.
O Catequista 15/11/1933 —
0 Libertério 27/05/1934 | 24/06/1934
A Reacgdo 06/10/1934 —
0 Momento 03/08/1935 — Volume tinico
Avante 05/01/1936 — Volume tinico
A Mocidade 14/06/1936 — Volume tinico
Album Revista de 1937 _
Caruaru
AVozdo Artista | 03/10/1937 — Volume tinico
Folha Académica | 11/08/1938 —
0 Farol 09/06/1940 | 09/11/1945
Euterpe Jornal 22/03/1946 —
0O Ditador 04/10/1947 | 20/08/1947
Tipografia Leite Rua Vigério Freire, 209. 0 Pororoca 24/10/1931 | 08/07/1934
& Silva )
15 de Abril 15/04/1932 | 15/04/1939
Inovou colocando o cliché
Colunas 01/05/1933 | 07/01/1934 | do cabecalho em sentido
vertical
O Imparcial 21/08/1933 | 05/11/1933
Ano Novo 01/01/1934 — Volume tinico
Tipografia Sdo Rua Vigério Freire, 09. Alfinete 11/02/1934 -
José .
Gazeta Académica | 27/05/1934 —
O Radium 17/08/1934 -
O Radio 11/11/1934 —
O Brago Verde 04/08/1935 | 07/09/1935
Roseiral 29/09/1935 —
Aveloz 27/10/1935 | 02/02/1936

Quadro 2 Tipografias e Jornais de Caruaru (Continuagio).

Fonte Dos autores.
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TIPOGRAFIAS JORNAIS

Nome Iniciode | Término de
Fantasia Enderego Jornal Publicagao | Publicacao Notas
Tipografia Sdo Rua Vigdrio Freire, 09. Cabocla 31/12/1936 | 06/06/1937
José (continuacio)
(continuacéo) O Ginasial 21/05/1939 | 27/08/1939
Tipografia Rua Vigdrio Freire, 62. A Razdo 07/11/1937 —
Moderna
0 Passo 12/02/1938 -
A Murigoca 24/12/1938 | 31/12/1938
Tipografia Rua 15 de Novembro, 33. 0 Torpedo 31/12/1941 —
Brasil
0 7 de Setembro | 10/05/1949 —
O Disco Voador | 24/12/1954 —
0 Bombacha 31/12/1954 —
Tipografia Agreste 18/05/1946 | 26/10/1946
Estudantil &
Gréfica Oliveira Rua Vigdrio Freire, 248. O Amigo da Onga | 27/12/1948 -

Quadro 2 Tipografias e Jornais de Caruaru (Continuago).

Fonte Dos autores.

Desenvolvimento do tema estudado

A fim de dar inicio as entrevistas, foram pré-selecionados 10 pro-
fissionais do ramo grafico fortemente atuantes e com larga experiéncia na
prestagdo de servigos tipograficos na cidade de Caruaru.

A esses profissionais foi pedido que indicassem as graficas de maior
relevincia na histdria da tipografia caruaruense que ainda estivessem em
atividade. Foi elaborada o quadro 3, que colhe os principais dados como
nome, o tempo de atividade no ramo e as respectivas indicagdes.

Como resultado desta enquete preliminar, verificou-se que dos 05
estabelecimentos citados, 03 o foram mais de uma vez. Assim, os principais
nomes ligados a estas gréficas passaram a figurar como sujeitos a serem
prioritariamente ouvidos pela pesquisa (Quadro 4).

Uma relagdo de perguntas foi previamente elaborada para nortear
as entrevistas semiestruturadas realizadas. Ao mesmo tempo em que esta
estratégia deixou os entrevistados a vontade, ela assegurou a obtengdo de
informacdes para caracterizagdo de cada empresa, tais como nome, idade,
uma narrativa da sua trajetdria, aspectos de seu desenvolvimento, eventual
abandono do sistema de impresséo tipografico e opinides a respeito do pio-
neirismo da tipografia em Caruaru.
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) Grafica do Grafica Grafica
PROFISSIONAIS DO RAMO GRAFICO Abrigo Comercial A Defesa Estudantil Wilson
Flavio Pontes [32 anos de experiéncia] X X
Luiz Romdrio [48 anos de experiéncia] X X
Mdrio Queiroz [38 anos de experiéncia] X X
Maurilio Queiroz [30 anos de experiéncia] X X
Natanael Bezerra [28 anos de experiéncia) X X
Paulo Brito [45 anos de experiéncia] X X
Paulo Gomes [30 anos de experiéncia] X X
Silvio Alves [30 anos de experiéncia] X X
Wilson Américo [53 anos de experiéncia] X X
Zenildo Trajano [30 anos de experiéncia] X X
Quadro 3 Gréficas Indicadas
Fonte Dos autores
SUJEITOS ENTREVISTADOS

Sujeito 01: Ivan Galvdo da Gréfica Estudantil (Fundada em 1942; 08
vezes citada na enquete preliminar; apontada como precursora no

ramo e principal disseminadora da tipografia em Caruaru.).

Sujeito 02: Luiz Gonzaga Filho, ex-funcionario e filho de Luiz Gonzaga,
falecido proprietario da Gréafica Comercial (Fundada em 1963; 06 vezes
citada na enquete preliminar; apontada como principal grafica duran-

te a década de 1960 em Caruaru.).

Sujeito 03: Wilson Américo da Gréfica Wilson (Fundada em 1970; 03

vezes citada na enquete preliminar.).

Quadro 4 Sujeitos entrevistados

Fonte Dos autores
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Além de seus depoimentos os sujeitos forneceram alguns valorosos
impressos que corroboraram seus relatos, como podemos ver nas figuras 1,

2,3,4eb.

~\

Oficina e Fundi(;c"lo

AGRESTE

Aniceto  Ferreira

Especialista
em fundicdo
de todos os tipos
em todos os metais

Mecanico e Fundidor
Clicinea: fv. Glelo Campelo, 79
Residéncia Rua Paissandu, 35%

Caruaru . Pernambuco

Figura 1 Panfleto da Oficina e Fundigdo Agreste

Fonte Grafica Estudantil

2 'Wf@ﬁ‘c‘:g' Tip. e Papelaria’
VEONCEICAO
Rodrigues & Costa

A * LIVROS DIDATICOS, LITE- REVE}\;;M.‘QA?“ I
RARIOS E RELIGIOSOS. . e
| Parker, s s
*kk :
| Artigos para fotbgrafos, pre- ROXA

i sentes e escritérios:
i
FTH w&¥

‘Papél ‘pland ‘para Comércio

Rotulagem & services | tigo- |
& Indéstria.

grificos em geral.

Enderégo Teleg. Dricosia

JInscrigio, 165

Fone, %-2~5

RUA DA~ CONCEICAQ, /91

CARUARU - PERNAMBUCO

Figura 3 Panfleto da Livraria, Tipografia e
Papelaria Concei¢do

Fonte Grafica Estudantil

TRO D0S SAPATEIROS

 Miguel Miranda Cavalcaste
| (Dspdsite do GURTUME BAD MIGUEL)
Ingerigio - 304 - Fame - 300
Solas — Redes - Ferragens — Avia-
mentos para Sapareires, Erc.

Dr. Manuel Menezes

CIRURGIAO-DENTISTA
Especialidads em  Deataduray,  Bridg:
moveis ¢ fixos,
Expediente:

9 38 11 e das 14 ds 2> horas
+ Consuledric & Residéneia: —
Rua da Marriz, 50

TIPOGRAFIA  CARUARU | Otica Caruaru
‘MARIO ALVES DA COSTA M. P. Reso

Servigos Graficos em Geral
Inscrico, £474
Rus Sete de Setembro, 30

Fundada em 2952
Capital Registrado Cr§ jo.000,00
Inscrigio, 1939

Rua Vigirio Freire, 72
Carusry - Pernambuco | Carusra - Pernambuce
CASA GUIMA | Fogueteria
—_—

De MARIA EMILIA GUIMARAES
Fibrica de calgados pere crisncas
Rua Dugue de Cexies, 105

Caruaru = Pernanbuca

Bom Jesus
MANOEL BEZERRA DA SILVA
Fogos em geral, distribuidor exclusive
dos fogos i
lascrigio, 334
Rua Bas, g3
Carvaru — Pernambuce

0 Centro Elétrice
de MANOEL TEIXERA & RMAO
Espaciahists e Mataria) EMtico s Farragora,
Tintsz, Artigos Sanitiries, Material para
Py

Caina Postal 8 — Telogroms =Feineirasn
Rus Vigirie Fraire, 41 @ Espediciondsio, sin

MESBLA S.A.

ESCRITORIO DE VENDAS
Rea 7 de Sctcmbro, 53
FONE: 381

lnserichs, 1181 — Telefone, 297
Carar o Parnambuca

Figura 2 Panfleto da Tipografia Caruaru juntam-
ente com outras empresas

Fonte Gréfica Estudantil

Livrarice Tio@grofio BR/\S"_J

Redolio Silva Monieire

fundads em 230
15 DE SECULO DE BONS S CslA 'COLENVADADE
ARMARUEN
LIVRARIA, .
PAPELARIA,
FOTOGRAFIA,

TIPOGRAFIA,
ARMAS DE FOGO E MUNICOES, ETC.
Sortimento impar na cidade.

Trabalhos grficos com arte ¢ perfeigde
Faliricantes des hlocos ROTEIRD & CARUARY

CAPITAL REGISTRADO: CRS 200.000,00

Insc. 396 - Caixa Postal, 8 - Fone, 105
Telegramas: ROTEIRD

Trav. 15 de Novembro, 30

Caruaru . Pernambuco

Figura 4 Panfleto da Livraria Tipografia Brasil.

Fonte Grafica Wilson
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e
e

Figura 5 Cartdo de visita do Sr. Wilson

Américo da Silva

Fonte Gréfica Wilson

Em paralelo as entrevistas, foram realizadas pesquisas junto aos 6r-
gdos de registro de empresas, como a Junta Comercial de Pernambuco, JUCE-
PE, Receita Federal, Sindicato das Industrias Gréficas do Estado de Pernam-
buco, SINDUSGRAF/PE e Sistema Integrado de Informagdes sobre Operagdes
Interestaduais com Mercadorias e Servicos, SINTEGRA.

A consulta feita ao banco de dados da Junta Comercial de Pernambu-
co, JUCEPE, apenas forneceu informagdes a respeito de duas graficas ligadas
aos sujeitos entrevistados, conforme apresentado no Quadro 5.

Empresa INDUSTRIA GRAFICA S GALVAO LTDA EPP
Endere(;o Rua Duque de Caxias, 62, CEP 55100-000, Centro, Caruaru-PE
Constituicao 04/05/1989
Sdcios ELISABETE MARIA TORRES GALVAO
IVAN JOSE DE CARVALHO GALVAO JUNIOR
NIRE 26200558163
CNPJ 24.339.384/0001-30
Nat. Juridica 206-2 SOCIEDADE EMPRESARIA LIMITADA
Situacdo 00 REGISTRO ATIVO
Porte EPP Empresa de pequeno porte
Objeto social IMPRESSAO DE MATERIAL PARA USO INDUSTRIAL, COMERCIAL, ES-

COLAR E PUBLICITARIO; DE JORNAIS, REVISTAS E LIVROS; COMPOSI-
CAO DE MATRIZES PARA IMPRESSAO GRAFICA; SERVICOS DE ENCA-
DERNACAO, PLASTIFICACAO, FOTOCOPIAS E MICROFILMAGEM.

Capital R$ 130.000,00 (CENTO E TRINTA MIL REAIS)
Capital integralizado R$ 130.000,00 (CENTO E TRINTA MIL REAIS)

Quadro 5 Dados empresariais das graficas verificadas (continua)
Fonte Dos autores
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Empresa GRAFICOM GRAFICA E EDITORA LTDA ME
Enderego Rua Porto Alegre, 41, CEP 55100-000, Centro, Caruaru-PE
Constituicio 22/02/2000
Socios FLAVIO LUIZ PONTES
NIRE 26200558163
CNPJ 26201214824
Nat. Juridica 03.658.395/0001-02
Situacgao 206-2 SOCIEDADE EMPRESARIA LIMITADA
Porte 00 REGISTRO ATIVO

Objeto social

ME Microempresa

Capital R$

IMPRESSAO DE JORNAIS IMPRESSAO DE LIVROS, REVISTAS E OUTRAS PU-
BLICACOES PERIODICAS IMPRESSAO DE MATERIAL DE SEGURANCA IM-
PRESSAO DE MATERIAL PARA OUTROS USOS EDICAO INTEGRADA A IM-

PRESSAO DE CADASTROS, LISTAS E OUTROS PRODUTOS GRAFICOS

Capital integralizado R$

30.000,00 (TRINTA MIL REAIS)

CAPITAL INTEGRALIZADO R$

30.000,00 (TRINTA MIL REAIS)

Quadro 5 Dados empresariais das graficas verificadas (continuago)

Fonte Dos autores

Junto a Receita Federal foram encontrados os comprovantes de ins-
crigdo e de situagdo cadastral das empresas Grafica Estudantil (Figura 6) e
Grafica Comercial (Figuras 7 e 8).

CADASTRO NACIONAL DA PESSOA JURIDICA

[ WOMERG DE INSCRIGAD [ st b bl DATADE —‘.n:ﬂ:l.-'r\
mﬁ{s@smwo CADASTRAL 05/05/1989

HOME EMPRESARIAL
IND GRAFICA 5 GALVAD LTDA - EPP

TITULD DO ESTABELECIMENTO (NOME DE FANTASLA

ﬁ REPUBLICA FEDERATIVA DO BRASIL

DESCRICAD DA ATVIDADE ECONOMICA PRINCIRAL

da ial para outros usos
DESCRICAD DAS ATMIDADES ECONOMICAS SECUNDARIAS
do de ial para use publicitirio
18.12-1-00 - | de ial de
18.11-3-01 - Impressio de jornais
18.11-3-02 - Imp de livros, @ outras publicagdes p
18.21-1-00 - Servigos de pré-impressio
18.22.9.01 - igos do gdoep

B2.19-9-01 - Fotocopias
74.20.0-05 - Servigos de microfils
CODIGO E DESCRIGAD DA NATUREZA JURIDIGA
| 206-2 - SOCIEDADE EMPRESARIA LIMITADA

LOGRADOURDH NUMERD [CoMPLEMENTD

R DUQUE DE CAXIAS 62

CER BARRODISTRITO MUNICIFIO OF
55.004-301 CENTRO CARUARU PE
SITUACAD CADASTRAL DATA DA SITUACAD CADASTRAL
ATIVA | 24/09/2005

MOTIVO DE SITUAGAD CADASTRAL

SITUACAD ESPECIAL DATA DA SITUACAD ESPECIAL
Promes | wvennane

Figura 6 Comprovante de Inscrigdo e de Situagdo Cadastral do estabelecimento da
Grafica Estudantil

Fonte Dos autores
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& REPUBLICA FEDERATIVA DO BRASIL
‘ CADASTRO NACIONAL DA PESSOA JURIDICA

NUMERO DE INSCRICAO
10.618.296/0001-62

’ - DATA DE ABERTURA
a4 A4 0 0 28/04/1986
NAtRE CADASTRAL

NOME EMPRESARIAL
LUIZ GONZAGA PONTES - ME

TITULO DO ESTABELECIMENTO (NOME DE FANTASIA)
GRAFICA COMERCIAL

CODIGO E DESCRIGAO DAATIVIDADE ECONOMICA PRINCIPAL
18.21-1-00 - Servigos de pré-impressao

CODIGO E DESCRIGAO DAS ATIVIDADES ECONOMICAS SECUNDARIAS
Nao informada

CODIGO E DESCRIGAO DA NATUREZA JURIDICA
213-5 - EMPRESARIO (INDIVIDUAL)

LOGRADOURO NUMERO COMPLEMENTO

R PORTO ALEGRE 47

CEP BAIRRO/DISTRITO MUNICIPIO UF
55.004-270 CENTRO CARUARU | [PE
SITUAGAO CADASTRAL DATA DA SITUACAQ CADASTRAL
ATIVA 03/11/2005

MOTIVO DE SITUACAO CADASTRAL

SITUAGAO ESPECIAL
»

Famenan

Awneaann

‘ DATA DA SITUAGAO ESPECIAL

Figura 7 Comprovante de Inscri¢do e de Situagdo Cadastral do estabelecimento da

Gréfica Comercial (primeiro registro).

Fonte Receita Federal

REPUBLICA FEDERATIVA DO BRASIL
CADASTRO NACIONAL DA PESSOA JURIDICA

REERC DEINSEREA COMPROVANTE DE INSCRIGAO E DE snu;xci&@
03.658.395/0001-02 22/02/2000
MATRIZ CADASTRAL !

NOME EMPRESARIAL
GRAFICOM GRAFICA E EDITORA LTDA - ME

TITULO DO ESTABELECIMENTO (NOME DE FANTASIA)
GRAFICA COMERCIAL

CODIGO E DESCRIGAQ DA ATIVIDADE ECONOMICA PRINCIPAL
18.12-1-00 - Impresséo de material de seguranca

CODIGO E DESCRICAO DAS ATIVIDADES ECONOMICAS SECUNDARIAS
18.13-0-99 - Impressao de material para outros usos

18.11-3-01 - Impressao de jornais

58.29-8-00 - Edigao integrada a impressao de cadastros, listas e de outros produtos graficos

18.11-3-02 - Impressao de livros, revistas e outras publicacdes periédicas

CODIGO E DESCRIGAQ DANATUREZA JURIDICA
206-2 - SOCIEDADE EMPRESARIA LIMITADA

83

LOGRADOURO | NUMERO COMPLEMENTO

R PORTO ALEGRE 41

CEP | BAIRRO/DISTRITO MUNICIPIO | [ur
55.004-270 | CENTRO | CARUARU PE
SITUAGAO CADASTRAL DATA DA SITUACAQ CADASTRAL
ATIVA 14/05/2005

MOTIVO DE SITUAGAO CADASTRAL

SITUAGAO ESPECIAL ‘ DATA DA SITUAGAO ESPECIAL
seraren amrrmern

Figura 8 Comprovante de Inscri¢do e de Situagdo Cadastral do estabelecimento
Grafica Comercial (segundo registro).

Fonte Receita Federal

Os esfor¢os empreendidos junto ao Sindicato das Industrias Graficas
do Estado de Pernambuco, SINDUSGRAF/PE, produziram pouco efeito. Ape-
sar de encontrados registros das trés graficas pesquisadas, os mesmos no
puderam ser divulgados por ordem do sindicato. Pode-se afirmar, no entan-
to, que tais registros ndo levavam em conta datas. Esta condigdo, segundo
funciondrio do préprio sindicato responsavel pelo setor de documentacio,
deveu-se a uma falha no processo de digitalizacio de dados. Lamentavel-
mente, essas informagdes perderam-se com o tempo, visto que os papéis ndo
estdo mais disponiveis para consulta.
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Por fim, a busca realizada junto ao Sistema Integrado de Informa-
¢Oes sobre Operagdes Interestaduais com Mercadorias e Servigos, SINTEGRA,
forneceu a data de abertura da Gréfica Comercial em consonincia com o
declarado durante entrevista com o Sr. Luiz Gonzaga Filho (Figura 9).

Sistema Integrado
|, de informacoes
[/ sobie Operagoes
Inleresiaduars

-y C: cadorias [“§]
SR SINTEGRA/ICMS "
- 4 i
Pagina Inicial ” _/ Consulta Piablica ao Cadastro do Estado de = 4
Pernambuco v
Informacées Gerais
Servigos IDENTIFICACAO
Links CNPJ/CPF: 10618296000162 Inscricao Estadual 000947229
Noticias Razdo Social: LUIZ GONZAGA PONTES
Criticas & Sugestoes SDEREC
B R Logradouro: RUA PORTQO ALEGRE
Recepgio de Arquivos
Nimero 47 Complemento:
Bairro: NOSSA SENHORA DAS DORES
Cadastro CNP] Municipio CARUARU UF: PE
Raceiin Enderal CEP 55004270 Telefone:

lNFORMA(;f)ES COMPLEMENTARES

Hospedado por Regime Pagamento SIMPLES NACIONAL
SEFAZ-RS/ o L EDICAQ INTEGRADA A IMPRESSAQ DE CADASTROS, LISTAS E DE
PROCERGS Atividade Econémica:

OUTROS PRODUTOS GRAFICOS

Situacdo Cadastral Vigente: Baixado Desde: 14/03/2006

Data da Inscrigdo: 01/11/1963
Credenciamento Antecipado: SIM

Figura 9 Consulta publica ao Cadastro do Estado de Pernambuco da Grafica Comer-
cial (aqui nomeada Luiz Gonzaga Pontes).
Fonte SINTEGRA, 2016.

Discussoes

Caruaru conheceu a informagdo impressa através dos senhores
fazendeiros que se utilizavam da tipografia como meio de comunicagdo
e servicos politicos. Com o avanco da cidade, a tipografia encontrou seu
lugar, e deixou de ser exclusivamente politica para ser também jornalistica.
Assim, no século XVIII comegaram a surgir os jornais, como por exemplo O
Vigia, datado de 1899.

0 desenvolvimento avangava em Caruaru, crescia o nimero de co-
mércios em geral e, junto com a concorréncia, aumentava a necessidade
de impressos comerciais como o cartaz, o panfleto, cartdo de visitas, taldo
de pedidos, entre outros. Os jornais abriam espaco em suas colunas para
anudncios comerciais e as tipografias comegaram a aparecer em maior nu-
mero. No século XIX tipografias como a Caruaru, a Brasil e a Conceigio,
ja operavam em grande parte desvinculadas de jornais. A respeito dessas
graficas vale a pena ressaltar algumas curiosidades como também revelar
inconsisténcias.

O livro Histdria da Imprensa de Pernambuco de Luiz do Nascimento
(1994) situa a Tipografia Brasil a Rua 15 de Novembro, n® 33, no ano de 1941;
e a Praca Jodo Guilherme, n® 36, no ano de 1949. Ele ainda menciona, sem
indicar endereco, a atuagdo da Livraria e Tipografia Brasil no ano de 1954,
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sobre a qual se pode verificar trata-se da mesma empresa ou um seu desdo-
bramento. O panfleto produzido pela Livraria e Tipografia Brasil encontra-
do na coleta de dados e reproduzido na Figura 4 mostra a mesma situada a
Trav. 15 de Novembro, n® 30, no ano de 1955 (aproximadamente).

E no minimo curiosa a oferta de armas de fogo, municao, livros, arti-
gos de papelaria, fotografia, tipografia, entre outros anunciada pelo impresso.

A incorporagdo de segmentos correlatos a atividade de impressao, tal
qual o comércio de livros e papéis, parece ser algo comum aos empreendi-
mentos graficos de Caruaru. Este aspecto pode justificar a mudanga de nome
na apresentagio ao publico desses negdcios, bem como sutis variagdes de
enderego que apresentam-se como indicios de uma possivel expansao fisica
afim de acomodar o crescimento de estruturas.

Por outro lado, a motivagdo para o uso de nomes diversos também
pode se dever a fatores tecnoldgicos (mudanga do paradigma tipografico
para o offset, por exemplo) ou a estratégias de sobrevivéncia empresarial.

Grande parte das empresas que pavimentaram a Histéria da Tipo-
grafia em Caruaru sdo de pequeno porte. Esta caracteristica manteve-se ao
longo dos anos e hoje muitas graficas utilizam mais de um CNPJ. Infere-se
que esta prética provavelmente se deva as altas tributagdes imputadas as
pequenas empresas no Brasil. Isto verificou-se, por exemplo, no caso da
Gréfica Comercial que mostrou utilizar duas pessoas juridicas com cadas-
tros diferentes. Uma registrada com o nome empresarial Luiz Gonzaga Pon-
tes (na qualidade de empresdrio individual) e outra com o nome Graficom
Gréfica e Editora LTDA. Atualmente esta grafica ostenta em sua fachada os
dois nomes, Graficom e Gréfica Comercial (Figuras 7 e 8) .Certamente ha
incongruéncias nestes cadastros, visto que o senhor Luiz Gonzaga Pontes é
sabidamente falecido. Inicialmente pensou-se que poderia se tratar de Luiz
Gonzaga Pontes Filho, entrevistado nesta pesquisa, porém o mesmo expli-
cou que, com o falecimento de seu pai, a Grafica Comercial foi vendida para
outros herdeiros e existe até hoje, como pudemos verificar nos registros
da JUCEPE, pertencente aos sécios Flavio Luiz Pontes e Maria Do Socorro
De Souza Pontes. O senhor Luiz Gonzaga Pontes Filho, juntamente com sua
irm3, empregou o dinheiro montando outra grafica que se chama Grafica
Caruaru, que ndo é objeto desta pesquisa.

Uma outra curiosidade foi apontada por um panfleto impresso na Ti-
pografia Caruaru, reproduzido na Figura 2, no qual consta o nome do proprie-
tario como Sr. Mério Alves da Costa. Pessoas préximas a este personagem do
ramo grafico, como o Sr. Wilson Américo, responderam que provavelmente
aquela tipografia era outra que existiu hd muito tempo. Seria ela a tipografia
que o Jornal Vanguarda teria comprado para imprimir suas edi¢Ges, insta-
lando-se naquela propriedade. Averiguando a histéria do Jornal Vanguarda,
constata-se que provavelmente tudo nio passa de uma coincidéncia, pois no
referido panfleto a Tipografia Caruaru era situada a Rua Sete de Setembro, n°
30. O Jornal Vanguarda, quando de propriedade do Grupo Lyra, ficava tam-
bém na Rua Sete de Setembro, mas no n® 62.

Muito acontecia de o proprietario falecer ou falir e a familia, ndo
sabendo lidar com o ramo ou por outros motivos, vendia as tipografias
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para outras pessoas, que assim davam continuidade ao processo tipogra-
fico na cidade.

Desse modo aconteceu com a Gréfica Estudantil. Em 1944 Dr. Galvdo
(como é conhecido no meio gréafico caruaruense Ivan Galvdo) comprou uma
pequena tipografia de Palmares e a montou nos fundos da sua livraria, situa-
da na Av. Duque de Caxias, n® 07, Centro, onde a porta da grafica abria para o
conhecido “Beco da Pequena de Ouro”. Em meados de 1959, Dr. Galvdo rece-
beu uma oferta para comprar a tipografia Leite & Silva do Sr. Ariberto Torres
que estava fechando. Esta gréfica é apontada na literatura como a tipografia
jornalistica onde foram impressos os jornais: O Pororoca em 1931, 15 de Abril
em 1932, Colunas em 1933, O Imperial em 1933 e Ano Novo em 1934. O acordo
de compra feito incluia tudo que estava dentro da tipografia, inclusive a per-
manéncia dos funciondrios. Assim foi feito e a Grafica Estudantil mudou-se
para as instalagdes da Leite & Silva, na Rua Vigdrio Freire, n® 14, o que casou
perfeitamente com os objetivos de Dr. Galvdo de ampliar a livraria e separar
o setor comercial do industrial.

Com o crescente aumento da demanda por material grafico, a Grafica
Estudantil tinha necessidade de ampliar seu espago e mudou outras vezes
de lugar até suas atuais instala¢des na Rua Duque de Caxias, n° 62, Centro de
Caruaru, Pernambuco. Apontada nas entrevistas como a principal grafica em
Caruaru, foi também responsavel pela proliferagdo de outras graficas na cida-
de. Os gréficos trabalhavam na Estudantil algum tempo e depois saiam para
montar suas préprias graficas, muitas vezes com a ajuda de Dr. Galvdo. Com o
crescimento do mercado grafico, surgiram outras graficas conhecidas como
a Comercial, a Grafica Wilson, Berg, Pontual, Brind Graf, entre outras. Pode-

-se dizer que foi o inicio de uma nova fase, pois 0 mais comum nio era mais

comprar graficas que estavam fechando e sim comprar maquinas de outras
graficas maiores seja da cidade ou de cidades vizinhas que ndo usavam mais
aqueles equipamentos, ji desgastados. As graficas muitas vezes preferiam
comprar maquinas novas e vender as antigas. Os graficos iniciantes no seu
préprio negdcio compravam essas maquinas e ajeitavam-nas de forma que
conseguiam fazer impressdes mesmo que nao fosse com a mesma qualidade
das maquinas novas.

Como exemplo, o Sr. Luiz Gonzaga explica que os rolos da maquina
comprados direto da fabrica eram caros, entdo eram feitos por eles mesmos,
que pegavam uma borracha grossa, cortavam bem picadinho, derretiam a
borracha até ferver, entdo pegavam o vario que ficava no meio do rolo, ras-
pavam-no bem e amarravam-no com barbante pendurando-o pra ficar na
posicdo dentro de uma forma. Depois enchia-se a forma com aquele caldo
da borracha e deixavam secar, resultando em um rolo maior do que o rolo
original, que depois era cortado e montado na maquina.

Outro dispositivo que fazia com que a tipografia perdurasse, em al-
guns casos até os dias de hoje, era a heranga do oficio, a profissdo passada de
pai para filho. Era muito comum ver garotos pequenos trabalhando ajudando
os pais. Uma caracteristica cultural relevante: familias quase que inteiras for-
mando o negécio, diminuindo a necessidade de funciondrios, o que barateava
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os custos dos produtos. Desde pequenas as criangas eram instigadas a traba-
lhar, aprendendo aquela profissio em um horario, e no outro dedicando-se
aos estudos. Por este motivo muitas gréaficas constituidas naquela época ain-
da existem até hoje.

Como aconteceu em todo o mundo a tipografia perdurou por muitos
anos em Caruaru, sendo o sistema com maior vida util em termos de comu-
nicagdo impressa. A medida que crescia o nimero de gréficas, era necessério
destacar-se para vencer a concorréncia. Com isso novas impressoras foram
importadas, os formatos dos impressos mudados, cores foram acrescentadas
como marco das inovagdes. Foi notavel a passagem de impressos monocro-
maticos para bicromaticos, em maioria utilizando as cores azuis e vermelhas
ou pretas e vermelhas.

Em meados dos anos 1970 outros sistemas de impressdo foram in-
vadindo o mercado como a maquina Guerra. O sistema planografico tomou
conta das graficas com a offset, depois a chegada do computador, o sistema
digital. No inicio esses avangos tecnoldgicos eram para poucas grandes grafi-
cas, dado o custo das maquinas e sua manutengdo. Também nio havia pesso-
as qualificadas para manusear as maquinas, obrigando os donos de grafica a
importar mao de obra das capitais. E com isso a tipografia resistiu.

Ainda hoje ha graficas em Caruaru que sobrevivem do sistema tipo-
grafico. Muitas se ndo utilizam as velhas impressoras para confeccionar to-
dos os servicos, pelo menos as empregam para numerar servicos e fazer corte
e vinco.

Em contra partida, no cendrio mundial de design, o sistema tipografi-
co considerado obsoleto voltou a ser destaque, na tentativa bem sucedida de
resgatar as origens dos sentidos, da histéria e das formas banidas pelos siste-
mas atuais, como exemplo, o relevo das letras deixado pela pressdo do con-
tado da rama com o papel nos cartdes de visita, convites de casamento, etc.

Consideragoes finais: qual o futuro da tipografia em caruaru?

Na esfera mundial, houve um processo de transigdo tecnoldgica nas
graficas do ultimo século. A tipografia foi o principal meio de impressio du-
rante bastante tempo, até ser suplantada por sistemas mais modernos. J4 em
Caruaru, a tipografia ndo foi abandonada para dar espago as novas tecno-
logias. Ela permanece juntamente com essas, ou em muitos casos sobrevive
implacavelmente. A percepgdo do impresso tipografico nesta cidade, no en-
tanto, mudou radicalmente. O valor deste tipo de impressdo estd degrada-
do. Hoje os graficos que trabalham exclusivamente com tipografia relatam
serem esses 0s impressos mais baratos da grafica.

De acordo com a cultura local, muitas graficas que hoje existem fo-
ram passadas de pai para filho, e a tendéncia é que assim continue acontecen-
do. A geragdo atual estd mais préxima ao design, a evolugdo do mercado e a
influéncia de novas tendéncias.

O ensino superior de design pode contribuir de forma signi-
ficativa na preservagdo do conjunto de processos relativos ao sistema de
impressio tipografico.
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Além dos saberes empregados no ato de estampar, merece destaque
o modo de preparo das matrizes tipograficas pois o raciocinio emprega-
do em sua construgio difere bastante do requerido pelo universo da com-
putagdo grafica. Também a materialidade inerente aos tipos méveis pode
facilitar a compreensio de certos fundamentos do design contemporaneo
que representam tradug¢des ou metaforas digitais de conceitos anteriores a
computagdo grafica.

Esse conhecimento prético quando experimentado durante o pro-
cesso de formacgdo profissional pode estimular o designer a introduzir a
impressdo tipografica no cotidiano do seu trabalho. Ao fazé-lo, esse profis-
sional esté apto a criar novas demandas para pequenos estabelecimentos
graficos que conservem aparato tipografico de forma a contribuir para sua
perseveranca no mercado. Todavia, para que isso ocorra efetivamente é
preciso incorporar uma nova cultura de consumo e tratamento de insumos
de produgido que implica na manipulagdo de papéis e tintas bem mais caros
do que os comumente adotados por gréaficas offset; no aumento expressivo
da nitidez dos grafismos reproduzidos e no controle do desperdicio duran-
te a producio.

O designer sensibilizado pela tipografia estard pronto para operar
como agente multiplicador destas ideias permitindo a manutengio de pe-
quenos empreendimentos que se abram a esta nova perspectiva de atuagio.

Em Caruaru um espago de trabalho e investigagdo cientifica do Cur-
so de Design da UFPE instalado na cidade tem papel fundamental na arti-
culagdo da Industria Grafica com o Design. O Laboratério de Tipografia do
Agreste, LTA, promove experiéncias; estabelece conexdes entre pessoas; e
cria oportunidades nas esferas do ensino, pesquisa e extensio com o intuito
de manter viva e fértil a Tipografia.

A Tipografia no Agreste Pernambucano mostra-se como um cam-
po amplo e pouco explorado para estudos. As dificuldades encontradas ao
longo desta pesquisa denunciam isto. Ha poucas referéncias bibliograficas
acerca desse assunto. Vdarias tratam quase sempre de graficas tipograficas
dedicadas a produgio de jornais e ndo das chamadas comerciais.

Um dos maiores esfor¢os despendidos por esta pesquisa foi a bus-
ca pela confirmagdo das datas de abertura das empresas diretamente liga-
das aos entrevistados, pois como ja observado, os 6rgaos responsaveis pela
guarda de tal informagdo ou ndo podem fornecer dados de forma adequada,
ou as possuem em descompasso com os fatos histéricos.

A despeito do fato de ndo se ter verificado registros oficiais da Gra-
fica Wilson capazes de serem publicados é possivel legitimar o relato de
sua trajetéria através daquilo que encontrou-se no SINDUSGRAF/PE, da
verificac¢do de sua produgio e da sobreposi¢do dos depoimentos coletados
durante a pesquisa.

Assim como no caso da Grafica Wilson, tudo leva a crer que a
Gréfica Estudantil e a Gréfica Comercial de fato existem desde antes
da maior parte dos registros legais de suas operagdes. A notoriedade
publica de suas realiza¢des no contexto local também corrobora suas
trajetérias.
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Este trabalho vem acrescentar ao registro de uma parte da histé-
ria do design gréfico de Caruaru, que ainda precisa ser melhor estudada.
A maior parte do que existe hoje a respeito da tipografia caruaruense é
decorrente da documentacgdo da trajetdria dos jornais locais. Assim, perce-
be-se que a atencdo dada ao produto de cunho jornalistico destas graficas
suplanta, muitas vezes, o interesse pelos préprios estabelecimentos e pelas
suas contribui¢des na solugdo de projetos graficos, manutengio e guarda da
tecnologia tipografica.

Quando se fala sobre esses aspectos com as pessoas do meio em Caru-
aru, elas citam varios casos de consertos inventivos de maquinas; reutiliza¢do
de equipamentos; substituicdes de materiais de produgio; e gestdo empresa-
rial que merecem especial aten¢io de pesquisas futuras. Indicios da constru-
¢do de um controverso meio que oscila entre a criatividade e a ilegalidade.

Em uma conversa rapida e informal com o Sr. Luiz Romdrio, irmao
de Rui Chapista, o melhor grafico de Pernambuco (arrisca-se ele a dizer), des-
cobrimos que a Tipografia Brasil, por conta da competitividade, premiava
seus funciondrios de acordo com a produgzo. Por isso ficou muito endividada,
e em uma certa segunda-feira seus funciondrios chegaram para trabalhar e
encontraram suas portas fechadas. Ndo se conseguia contatar ninguém res-
ponsavel pela tipografia e logo se soube que ali nada mais existia. O dono da
tipografia fechou suas portas e sumiu com tudo o que estava dentro no fim de
semana, sem dar nenhuma informacao, para ndo pagar as dividas.

Além de histdrias mais remotas como as da Grafica Oliveira, Tipogra-
fia Moderna, Tipografia Sdo José, Tipografia Leite & Silva e Livraria Electro-
-Primo (indicadas na obra de Nascimento); histrias como essas, abundantes
na trajetdria tipografica caruaruense, precisam ser investigadas e contadas
com mais propriedade. Este trabalho revelou, sobretudo, que ainda existem
pessoas vivas para conta-las.
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Abordagem tipografica
alusiva e interpretativa
em designh de

livros em prosa

Resumo H4 duas principais abordagens para a escolha tipografica de livros
em prosa: uma abordagem funcional, que leva em consideragdo aspectos
préticos como legibilidade, leiturabilidade e neutralidade (para que essa es-
colha nio interfira na leitura); e uma abordagem mais subjetiva e interpre-
tativa, que busca estabelecer relagdes semanticas entre o texto e as formas
ou questdes histdricas e culturais de uma familia tipografica. Essa aborda-
gem pode privilegiar aspectos como alusio (tipografia alusiva), atmosfera,
entre outros. Neste artigo, apresentamos a argumentacdo de criticos, de-
signers e tipdgrafos sobre escolhas tipograficas de livros de prosa que vio
além de questdes funcionais, e trés estudos de caso em que os designers
Rudolph Ruzicka, Helen Gentry, Daniel Berkeley Updike, William A. Kittre-
dge, Wilber H. “Chip” Schilling e Elaine Ramos usaram a tipografia para
estabelecer relacGes semanticas com o texto.

Palavras chave design de livros, tipografia, tipografia alusiva
Allusive and interpretative typographic approach in prose book design

Abstract There are two approaches to the typographic choice for prose books: a func-
tional one, that considers practical aspects like legibility, readability and neutrality

(so that this choice doesn't interfere in reading); and a more subjective and inter-
pretative approach, that aims to establish semantic relations between text and its

forms or historical and cultural questions regarding a typographical family. This

approach can privilege aspects like allusion (allusive typography), atmosphere, etc.
In this article, we present the argumentation of critics, designers and typographers

about typographical choices of prose books that go beyond functional questions and

three case studies in which designers Rudolph Ruzicka, Helen Gentry, Daniel Berke-
ley Updike, William A. Kittredge, Wilber H. “Chip” Schilling and Elaine Ramos used

typography to establish semantical relations with the text.

Keywords book design, typography, allusive typography.
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Introducgao

A escolha tipogréfica para a composicao de livros em prosa é muitas
vezes baseada em critérios econdmicos e funcionais. Muitos projetos grafi-
cos de livros produzidos em grandes casas editoras nio sdo feitos de forma
individual, mas a partir de templates ou modelos, como forma de otimizar
os processos. Mesmo hoje, com uma grande variedade de novas familias
tipogréficas para uso em texto, muitas editoras acabam usando fontes clas-
sicas e conhecidas, dado que se comprova pelo estudo de Danilo Pegorara
Ferreira (2007), que fez um levantamento sobre a escolha de fontes para
composi¢do de livros de fic¢do no Brasil e verificou que a maioria delas sdo
cléssicas, como a Garamond e a Times, ou padrdo em softwares de editora-
c¢do eletrénica como a Minion. Nesse estudo, Ferreira (2007) analisou 32 vo-
lumes de editoras diferentes e verificou que nessas publica¢des a Garamond
foi usada 9 vezes; a Minion 8, a Sabon 3, a Times 3, a Bembo 2, e cada uma
das seguintes fontes foi usada 1 vez: Deepdene, Electra, Helvetica, Joanna,
Baskerville, Palatino e Schneidler.

A partir de entrevistas com os designers de alguns desses livros,
Ferreira (2007) percebeu que o uso de determinadas fontes ndo correspon-
de a uma escolha baseada em critérios estéticos especificos adequados a
cada tipo e ao tema do texto, mas ao aproveitamento desses tipos em blocos
de texto por economia de espaco, legibilidade ou identidade da editora.

Richard Hendel (2013, p. 7) apresenta duas ideologias relativas a
escolha tipogriéfica para livros:

Existem duas abordagens filoséficas ao design de livros: hé os que acre-
ditam que o design deva ser neutro e atemporal, e outros que ele deva
refletir o contetido de uma forma mais ébvia (usando tipografia ou ele-

mentos de design relativos ao tema do livro).

Hendel apresenta exemplos de designers que trabalham com base em
uma ou outra dessas ideologias e, como exemplo de designer que busca esta-
belecer relagGes entre forma tipografica e contetido verbal, cita como exem-
plo Virginia Tan, diretora de design da editora norte-americana Knopf. Em
entrevista a Hendel, Virginia Tan explica sua abordagem:

A escolha de uma fonte de texto se baseia tanto na legibilidade como no
fator “sabor” - eu gosto de tipografias historicamente relevantes, bem
como de capturar a sensagdo da trama, especialmente na ficgdo. Se a his-
tdria é masculina ou feminina, noir, romantica, de aventura, cdmica ou
tragica; ambientalista etc., qualquer desses fatores poderia influenciar
minha escolha tipografica. Mesmo dentro do texto em que poderia utili-
zar fontes mistas em extratos; um itlico para passagens descritas no tex-
to como sendo escrito a mio, um bold sem serifa para sinalizagdo, Times
Roman composto em tamanho pequeno e condensado para um artigo de
jornal. Esses sdo estimulos visuais para o leitor que, espero, chamam a

atengdo do olho e da mente para a histéria. Eu, pessoalmente, sou uma
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leitora lenta porque inconscientemente, enquanto leio, exibo uma histé-
ria como um filme em minha cabeca. Eu quero dar isso aos leitores nos
livros em que trabalho (HENDEL 2013, p. 127-128).

Como se pode perceber, Virginia Tan procura aproveitar as cono-
tacdes que os diferentes estilos tipograficos podem trazer. Nesse mesmo
depoimento (HENDEL, 2013), explica que nem todas as editoras trabalham
como ela e que muitas usam templates, sem uma escolha tipogréfica espe-
cifica para cada tipo de texto.

Os aspectos formais dos tipos podem carregar ideias, assim como
o leiaute e demais recursos tipograficos. Existem hoje milhares de familias
de tipos digitais para texto e, apesar de muitas vezes serem um pouco se-
melhantes, é possivel observar diversas diferengas em suas formas, como
observa Claudio Rocha (2003, p. 46):

As variagdes de estilo podem ser muito sutis. Devem, obviamente, carre-
gar os sinais minimos que tornem possivel sua decodificagdo durante a
leitura. Portanto, conhecer suas diferencas e nuances permite escolher a

7

letra mais adequada ao texto que serd “vestido” por essa fonte.

Ja que ha tanta variagdo formal em fontes de texto, pode-se pressu-
por que essas variagdes estéticas podem criar significados em relagdo ao seu
contexto, da mesma forma que uma roupa pode comunicar ideias sobre a
pessoa que a veste. Roupas, assim como a tipografia, podem ser expressivas
como as feitas em tecidos de cores vivas, ou neutras como um uniforme cinza.
Assim, pode-se entender que quando se busca usar uma abordagem tipografi-
ca mais neutra, a ideia é ndo desviar a atencéo do leitor, usando solugdes con-
vencionais as quais ele ja esta acostumado. Quando a escolha da tipografia
se baseia em critérios subjetivos e interpretativos, busca-se, na maioria das
vezes, estabelecer conexdes entre o conteudo verbal e a forma tipografica.

Embora as estratégias acima nao sejam excludentes, sendo até mui-
tas vezes empregadas em conjunto, ja que ndo se pode eliminar da 4rea
editorial a funcionalidade do objeto para a leitura, é comum nesse campo
ignorar a abordagem semantica, privilegiando apenas a funcional. Aborda-
gens tipograficas interpretativas ndo sdo recentes e hd muito tempo jé se
discutia a adequagdo da forma tipografica com o contetido verbal das pagi-
nas de um livro, como, por exemplo, no século XIX, quando alguns tipdgra-
fos procuraram usar fontes para compor seus textos que fossem historica-
mente relevantes (tipografia alusiva). Além dessa abordagem histérica, no
inicio do século XX foram conduzidas pesquisas que provaram que aspectos
formais dos tipos de texto podem comunicar e produzir sensa¢des diferen-
tes no leitor (valor atmosférico da tipografia).

Pretende-se neste artigo apresentar um breve panorama dessa
abordagem tipografica em livros em prosa a partir de diversos autores da
area e apresentar estudos de caso que demonstrem esse modo de trabalho.

As ideias de valor atmosférico, alusio e interpretacdo para a escolha
da tipografia em livros de prosa parecem ser adodotados por designers em

dat journal: design, art and technology - ano 1 - vol. 01 = n® 1 - 11 de outubro de 2016



Echoes

Abordagem tipografica alusiva e interpretativa em design de livros em prosa 93

diversos periodos da histéria do design editorial e da tipografia, no entanto,
nas primeiras décadas do século XX, em especial nas décadas de 1920 e 1930,
a abordagem alusiva ganhou muito destaque e é também apresentada neste
artigo. Como este periodo é fundamental para entender essa abordagem,
escolheu-se, como estudo de caso que apresenta estratégias mais interpre-
tativas para a composicio tipografica, um folheto produzido em 1940 nos
Estados Unidos que apresenta quatro solugdes de design para um mesmo
texto em prosa.

Pode-se perceber nas tltimas décadas também uma crescente preo-
cupagdo com a adequagdo tipografica em livros que pode ser verificada tan-
to pelo breve panorama conceitual apresentado na quarta se¢do deste deste
artigo, quanto pelo estudo de caso em que duas edigdes do texto Bartleby,
o escrivdo publicados pela Indulgence Press em 1995 e pela Cosac Naify em
2004 na quinta sec3o, refletem a preocupagio de se buscar relagGes entre o
texto literdrio e a tipografia.

Valor atmosférico

Como ja se viu, muitos tipos apresentam variagdo formal. Algumas
pesquisas, em especial realizadas nas primeiras décadas do século XX, in-
dicam que a forma dos tipos pode comunicar ideias e causar diferentes im-
pressdes ou expressdes na pagina impressa. Alguns dos termos que podem
ser usados para representar essas ideias sdo “valor atmosférico” ou "con-
genialidade”.

Spencer (1969) apresenta estudos realizados nas primeiras dé-
cadas do século XX, como o experimento feito em 1933 por Poffenber-
ger e Fanken, em que foi criada a correspondéncia entre vinte e nove
faces tipogréficas a cinco qualidades (baixo preco e qualidade inferior;
dignidade; economia; luxo; forga) (SPENCER, 1969). O autor apresen-
ta também a pesquisa de Ovink, que realizou testes e “propds avalia¢des
sobre a adequagdo de treze tipos para livro a oito assuntos literdrios e
dezessete tipos display para oito temas de publicidade” (idem, 1969, p.
29). Spencer explica que em seu experimento, Ovink concluiu que as fa-
ces tipograficas, em termos de “valores de atmosfera” (atmosphere- value),
podem ser agrupadas a partir de trés qualidades: luxo e refinamento;
economia e precisdo; forga (idem, 1969, p. 29).

Spencer (1969, p. 29-30) usa o termo congenialidade, que se refere a
uma escolha predominantemente histérica, que segundo outros autores ga-
nha o nome de “tipografia alusiva” (allusive typography). A partir de Spencer
entende-se, no entanto, que a congenialidade tipografica pode apresentar
instabilidade temporal, anacronismo ou ambiguidade.

Ovink (1938, p. 127) explica que “Chama-se de valor atmosférico
de uma face tipografica as propriedades e sentimentos que ela provoca no
leitor” e que o leitor tem uma percepgio sobre as propriedades visuais da
tipografia que vai além de qualquer “julgamento de beleza ou legibilidade.
A natureza e vivacidade dessa impressdo é expressa pelo valor atmosférico
da face tipografica”.
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Alem de “valor atmosférico” (atmosphere-value), Ovink (1938, p. 127)
usa o termo “feeling-tone” que se refere a percepg¢io de uma composi¢do
tipografica “de transmitir uma mensagem e ao mesmo tempo criar certo
estado de espirito’ ou ‘sensacdo’™. O autor (idem 1938, p. 128) assinala que
os tipdgrafos franceses estiveram entre os pioneiros “na adaptagio da tipo-
grafia ao carater do texto”, citando como exemplo o editor francés Edouard
Pelletan. Nesse contexto, o termo ‘valor de atmosfera’ parece apresentar
um paralelo com o termo ‘tipografia alusiva’, usado por outros autores. Mas
valor de atmosfera, conforme os experimentos feitos por Ovink, difere da
alusdo, pois o0 autor testa as sensacdes dos leitores ao ver certos tipos fora
de um contexto especifico, ou seja, fora das paginas de determinado livro
ou de uma peca publicitéria.

A partir de Priscila Farias (2001, p. 72) pode-se ampliar o grupo de
pesquisadores sobre a temdtica da atmosfera tipografica com R. Linkens,
que procurou identificar associagdes a partir de um sistema de classifica¢do
tipografica, em lugar de uma tipografia especifica:

¢

0 pesquisador francés Gérard Blanchard cita um experimento efetuado
pelo semiologista belga R. Linkens, no qual este testou a convergéncia
dos “significados tradicionais” normalmente atribuidos a certas fontes.
Linkens dividiu as fontes em cinco grupos - Garaldes, Réales, Didones,
Mécanes e Lineales - e buscou verificar a validade de atributos tais como
‘elegincia’, ‘equilibrio’, ‘dignidade’, precisio, ‘legibilidade’, etc., habitual-
mente relacionados a eles. Segundo Blanchard, Linkens demonstrou que
mesmo leitores pouco familiarizados com convengdes tipograficas sio
capazes de atribuir ‘significados verbais’ distintos e convergentes para
fontes de grupos diferentes (FARIAS, 2001: 72).

Mesmo que muitas vezes termos como congenialidade ou valor at-
mosférico ndo sejam usados, ideias de que a forma dos tipos transmite sig-
nificados sdo comumente expressas por outros autores e designers, como
Marshall Lee (2004: 117), que explica que faces tipograficas para uso em
texto apresentam tanta variagdo formal quanto aquelas usadas em titulos
(display). Particularidades formais em fontes de texto nem sempre sdo nota-
das, pois costuma-se ver os tipos em tamanhos pequenos mas, mesmo que
os leitores ndo percebam “conscientemente as distintas caracteristicas de
um tipo para texto, eles podem ser afetados por elas”. Dessa maneira, para
o autor, os tipos “devem ser escolhidos a partir de sua harmonia com o tex-
to” (idem, 2004, p. 117).

Uma das diferengas mais perceptiveis em faces tipogréficas sdo seus
niveis de for¢a e delicadeza. Alguns tipos sdo definitivamente fortes e
robustos, outros s3o claramente leves e delicados, alguns estdo no meio
termo. Embora aqui, como em outras classificacdes de carater, podem
existir diferengas de opinido, é razoavelmente seguro dizer que quase
todo mundo consideraria as fontes Caleddnia, Times Roman e Monticello

relativamente fortes; Granjon, Weiss, e Bodoni book, relativamente deli-
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cadas. Mas, em todos os casos, a sensagdo transmitida pelo tipo depende

em parte da forma como é usado (LEE, 2004, p. 117).

Marshall Lee acredita que certas caracteristicas formais sdo capa-
zes de conotar personalidades tipograficas:

Tipos, assim como os rostos de pessoas, possuem caracteristicas distintas
que indicam aspectos do cardter, além de apenas forca e delicadeza. Al-
guns atributos sdo bastante pronunciados, outros sdo mais sutis e sujei-

tos a interpretacdo pessoal (LEE, 2004, p. 117).

Lee cria uma lista de fontes de uso relativamente comum para com-
posicdo de textos com suas respectivas caracteristicas: Baskerville, classica
e elegante; Janson, arredondada e acolhedora; Granjon, arredondada, aco-
lhedora e graciosa; Caledonia, limpa, firme, corporativa; Times Roman, ri-
gida, fria e formal; Electra, leve, descolada e eficiente; Fairfield, imprecisa;
Bodoni, dramatica; Waverly, arredondada e descolada.

Para Lee (2004, p. 118) é mais importante considerar as caracteristi-
cas formais de uma fonte, ou seja, sua expressividade ou personalidade for-
mal (e suas possiveis conotagdes) do que trabalhar de forma historicamente
alusiva: “E o carater do tipo, ndo sua histéria, que afeta o leitor”.

Tipografia alusiva e interpretativa

A abordagem alusiva refere-se especialmente a correspondéncia
histérica entre algum tema do texto e a tipografia. Essa abordagem rela-
ciona-se especialmente ao resgate histérico da impressio, que se iniciou no
século XIX, por tipdgrafos ingleses como William Pickering. De acordo com
Lommen (2012, p. 274):

Por volta de 1840, ingleses amantes da tipografia comecaram a trazer de
volta para o uso alguns materiais originais de William Caslon, fundidor
de tipos do século XVIII, e gostaram de usar esses elementos historica-

mente alusivos em designs tipograficos.

Essa abordagem ganhou forga, sendo praticada por integrantes do
chamado Movimento da Imprensa Particular, como William Morris no final
do século XIX e por tipdgrafos e impressores do inicio do século XX, que
imprimiam livros em tiragens limitadas tanto na Europa quanto nos Esta-
dos Unidos.

Stanley Morison e Kennet Day (1963, p. 7) observam que:

Na Inglaterra e nos Estados Unidos, hd uma geragio o estilo usual no ne-
gécio da impressdo era mais eclético e retrospectivo que atualmente. A
tendéncia na Inglaterra e nos EUA de fazer a tipografia de livros “colecio-
ndveis” e “alusivos” tornou-se frequente durante o dltimo meio século.

Um autor do século 16 e 17 ou do 18 era composto com tipos e decoracbes
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similares as encontradas nas edi¢des originais. A férmula era que esses
trabalhos fossem interpretados de maneira mais apropriada ao se recor-
rer a materiais do periodo, que criam uma atmosfera de concordancia.
Embora esse esforgo pela alusdo histdrica as vezes ndo consiga agradar,
e os tedricos da tipografia, com certa justica, possam considera-lo estéril
como uma férmula de design, ndo ha ddvida de que a inspiragdo no “pe-
riodo” produziu indmeros volumes que um colecionador que conhece e

ama os livros adora possuir.

Daniel Berkeley Updike (in PETERSON, 2002, p. 42), importante ti-
pégrafo e designer americano do inicio do século XX, era conhecido por
suas praticas “alusivas” e explica no ensaio The Essentials of a Well-Made Book,
de 1940, que embora a “inven¢do” da tipografia alusiva tenha sido atribuida
a ele, esta é uma prética antiga, ja que a tipografia gética é hd muito tempo
associada a textos sagrados e juridicos, e a tipografia romana a literatura e
a outros textos “profanos”. Updike apresenta como exemplo de praticantes
dessa abordagem os impressores Pickering, Wittingham, no século XIX, e
Bruce Rogers e Francis Meynell da Nonesuch Press, no inicio do século XX.

A tipografia alusiva teve bastante destaque nas décadas de 1920 e
1930, nos Estados Unidos e Europa. Essas décadas no campo do design edi-
torial, especialmente nos Estados Unidos, foram marcadas pela produgio
de livros classicos e ilustrados, em tiragens limitadas, impressos com ma-
teriais nobres e cuidadosamente projetados por designers de renome como
Bruce Rogers e D. B Updike. O trabalho desses designers se destaca pela
abordagem alusiva, ou seja, esses designers baseavam suas escolhas tipo-
graficas em sua adequagio e relevancia histérica com o contetdo textual.

A abordagem alusiva, como explica Megan Benton (2000, p. 92-93),
nio se restringe apenas a escolha tipografica, mas a outros elementos e
materiais do livro:

Este termo de arte se referia a composicdo tipografica de um livro que
se baseia no estilo do local e periodo em que o texto foi originalmente
escrito. Dessa maneira, tomam-se por referéncia tipos, regras, ornamen-
tos, convengdes de leiautes e estilos de ilustragdo, comuns nessa época
e nesse local. A tipografia alusiva também buscava ser fiel a génese do
texto através de decisdes que envolvem a escolha do papel, cor da tinta,

formato, encadernagio e até mesmo os métodos de produgio.

Ainda segundo Benton (2000), a tipografia alusiva também foi alvo
de criticas, uma vez que, voltando-se ao passado, era dificil desenvolver um
estilo propriamente contemporaneo, isto é, do inicio do século XX. Benton
lembra também que a tipografia alusiva era acusada por alguns como uma
‘epidemia de roubo” e que a tipografia, também conhecida por “period typo-
graphy”, podia ser “tediosa como um mével antigo”.

Além da abordagem alusiva, outra abordagem semelhante é a in-
terpretativa, que, conforme defini¢cdo de Benton, refere-se a interpretagao
grafica de um texto por um designer. Benton (2000, p. 102-103) explica que:

2
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“Se o designer alusivo funcionava como um designer cenografico, na inter-
pretacdo tipografica o designer torna-se o centro da performance, a estrela
do show”, e que a a escolha da tipografia tem um papel fundamental na
abordagem do design interpretativo:

A tipografia é a principal ferramenta expressiva para o designer. Cada
tipo de letra oferece uma mistura tnica de associa¢des histdricas e cul-
turais, bem como as caracteristicas visuais de cor ou qualidade de trago
(firme, bold, vigoroso, delicado, fragil e assim por diante). Designers ha-
bilidosos desenvolveram sensibilidades agucadas relativas a estas quali-
dades tipogréficas (idem, 2000, p. 105).

Joseph Blumenthal, impressor e tipdgrafo de livros de edi¢des limi-
tadas, explica que em um dos livros que projetou procurou escolher uma
fonte que estabelecesse uma relagio formal entre as ilustragdes em xilo-
grafia e o texto. Elee explica que “essa abordagem seria chamada alusiva”
(BLUMENTHAL, 1982, p. 16) ou seja, a partir dessa afirmagdo percebe-se que
a alusdo vai além da questdo histdrica e pode ser uma estratégia em que
se procura estabelecer relagdes entre a tipografia e as linguagens verbal
e visual (no caso ilustragdes). Mesmo que Blumenthal use o termo alusivo
em relagdo a estabelecer relagdes entre outras linguagens (ilustragdo e ti-
pografia), devido a conotagdo histérica, talvez uma expressdo melhor seria
a abordagem interpretativa ou associativa, ou mesmo de coeréncia formal
entre elementos gréficos do objeto livro.

Cal Swann (1991:55) trabalha com ideias similares as da tipografia
alusiva, porém substitui esse termo por conotagdo. Para o autor os leitores
podem, em alguns casos, associar a forma de alguns tipos as suas origens
histéricas e geograficas, como Baskerville e Bell, que remetem a Inglaterra;
géticos que remetem a Alemanha e tipos modernos como Bodoni, que se re-
lacionam com a Itédlia. Swann usa como argumento texto de Emil Ruder em
que ele explica que vérios centros europeus, ao se separarem, comegaram
a imprimir suas linguas nacionais com familias tipograficas produzidas na
regido:

0 desenvolvimento de fontes nacionais estd intimamente ligado as dife-
rengas entre as linguas daquele pais. Garamond estd intimamente asso-
ciada com a lingua francesa, Caslon com a lingua inglesa e Bodoni com o
italiano. Se um deles é usado para uma lingua estrangeira, pode perder
seu efeito. (RUDER, 1996: 44)

Além da questdo geografica, Ruder aponta para as diferengas en-
tre as linguas, suas especificidades e, por conseguinte, suas diferencgas vi-
suais na pagina impressa (textura). Ele explica que apenas algumas fontes
podem ser utilizadas em ampla variedade de linguas, como Meridien e
Univers, ambas desenhadas por Adrian Frutiger. Sabe-se que Ruder, pro-
fessor da Escola de Design de Basileia, na Suica, foi um dos mentores do
“estilo internacional”, que clamava por designs objetivos, neutros, atem-
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1 Thoreau’s “Cape Cod”: A problem in
Book Design as solved by Rudolph Ruz-
icka, Helen Gentry, D. B. Updike, Wil-
liam A. Kittredge. A Keepsake of The

American of Graphic Arts.

2 American Institute of Graphic Arts

3 Cape Cod, de Henry David Thoreau,
descreve uma regido praiana no Es-
tado de Massachusetts, na costa leste
dos Estados Unidos. O capitulo inicial,
“Shipwreck”, apresentado no projeto
das quatro versdes, apresenta o local,
a etimologia do nome do local (em que
o capitdo Bartholomew Gosnold en-
controu bacalhau na regido em 1602)
e o desastroso acidente com uma em-
barcagéo, que teve como consequéncia

inimeras mortes.
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porais e “internacionais”, que pudessem romper barreiras nacionais. Ru-
der, dessa forma, em vez de defender a tipografia alusiva, defendia uma
tipografia neutra, funcional e atemporal.

Estudo de caso: 4 propostas para a AIGA

Para mostrar que alteragdes na escolha dos tipos modificam a
percepcido da pagina impressa de um livro, utilizaremos como exemplo o
panfleto de nimero 67*, publicado em 1940 pela Associacdo dos Designers
Graficos Americanos, a AIGA?, que apresenta diferentes solu¢bes de de-
sign para um mesmo texto em prosa criadas por quatro designers: Rudol-
ph Ruzicka, Helen Gentry, Daniel Berkeley Updike e William A. Kittredge.
O texto escolhido foi um relato de viagem de Henry David Thoreau intitu-
lado Cape Cod?, que trata da jornada do autor no Estado de Massachusetts.
Cada designer criou uma pagina de rosto, uma abertura de capitulo e uma
pagina de texto. No folheto, além dos leiautes, foram apresentadas as jus-
tificativas de projeto redigidas por cada designer.

O primeiro leiaute foi criado por Rudolph Ruzicka (figura 1), que
escolheu para o texto a fonte Fairfield de sua prépria autoria. A composi-
¢do do texto foi feita em tipos de corpo 12 e entrelinha de 14 pontos, com
alinhamento justificado. A mancha de texto possui 31 linhas e, na largu-
ra, comporta uma média de 63 caracteres por linha. Os titulos correntes
foram compostos em maidsculas de corpo de 12 pontos espacejadas e o
félio foi recuado da mancha de texto em 1 cm. A mancha gréfica do texto
é arejada, devido a propria leveza dos caracteres da Fairfield, que apre-
sentam pouco contraste entre tragos grossos e finos e relativamente baixa

“altura x”.

0 segundo projeto é de autoria de Helen Gentry, da Gentry Press
(figura 2). A designer explica que escolheu a fonte Bembo para o projeto
por ndo ser nem “seca” nem “barulhenta”.

Na pégina de rosto, o titulo foi composto em Bembo, no entanto
a tipografia, de classe garalde (Bembo), em tamanho display, ou seja, para
titulo, apresenta muitas irregularidades de desenho. O texto foi composto
em Bembo também com corpo e entrelinha de 11/13 pontos. A mancha
grafica possui 35 linhas de texto, com rendimento médio de 58 caracteres
por linha.

A terceira proposta foi projetada por Daniel Berkeley Updike, na
The Merrymount Press, em Boston (figura 3). Para as paginas de texto foi
utilizado o tipo Bulmer, composto em corpo 10 e entrelinha de 14 pon-
tos com 27 linhas com um rendimento médio de 55 caracteres por linha.
Como o tipo Bulmer é mais escuro (mais denso e contrastado que os tipos
usados nas duas propostas anteriores), é provavel que o designer tenha
utilizado uma entrelinha maior para compensar a tonalidade da mancha
grafica.

A dltima proposta deste panfleto é de William A. Kittredge, da
Lakeside Press, uma divisdo de livros especiais da editora R.R Donnelley &
Sons Company, em Chicago (figura 4). Kittredge explica que:
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Figura 1 Proposta de design de Rudolph Ruzicka para Cape Cod. Dimensdes do original: 15,5 x 23 cm.

Fonte Da autora.

Figura 2 Proposta de design de Helen Gentry para Cape Cod. Dimensdes do original: 15,5 x 23 cm.

Fonte Da autora.
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4 Bringhurst (2006, p. 45) assinala que
tipos mais pesados requerem mais en-
trelinha: “Fontes como a Bauer Bodo-
ni, com cor forte e eixo vertical rigido,
precisam de muito mais entrelinha do
que fontes como a Bembo, em que a
cor é clara e o eixo se baseia na escrita

manual”.

5 D.B. Updike foi o tinico designer con-
vidado pela AIGA que criou um projeto
com dimensdes menores que os de-
mais, tendo formato préximo ao de um

livro de bolso.
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Ao conceber este volume de “Cape Cod” de Henry D. Thoreau, tentei
imaginar um livro impresso em tipo claro impresso em preto sobre um
reluzente papel branco (...) Se o livro é convencional na forma, é por-
que o designer quis interpretar com maior clareza os pensamentos do

escritor sem se distrair com ‘truques tipograficos’.

As paginas de texto foram projetadas de acordo com as seguintes
caracteristicas: o texto foi composto em Scotch Roman em corpo 12 e en-
trelinha de 16 pontos. As entrelinhas e margens generosas provavelmente
foram escolhidas para equilibrar a densidade do peso do tipo, que tam-
bém apresenta contraste acentuado entre tragos finos e grossos, por ser
de classe moderna.

E possivel perceber nesse panfleto como cada solugdo é uma in-
terpretacdo do designer sobre o texto. Ruzicka e Gentry escolheram ti-
pos para a composicdo do corpo do texto mais leves e Updike e Kittre-
dge, tipos mais pesados, mais contrastados e expressivos, talvez para
conotar certa tensdo e peso e, além disso, ha certa alusdo histérica ao
periodo em que o texto foi escrito, ji que esses tipos sdo uma criagdo do
século XIX e, apesar de Kittredge e Updike terem escolhido esses tipos
mais pesados, eles compensaram usando entrelinha maior para facilitar
a legibilidade®.

Esses exemplos criados para o folheto da AIGA mostram a pre-
ocupagdo dessa Associagdo em promover o design editorial na época e,
ao selecionarem quatro reconhecidos designers para criarem quatro pro-
jetos gréficos diferentes de paginas de um livro em prosa, de certa for-
ma apontam que podem existir diversas possibilidades de leiaute para o
mesmo texto e que a simples mudanga da fonte é uma mudanca estética
substancial, pois os diferentes desenhos desses tipos podem transmitir
mensagens diversas. Os designers podem ter escolhido a tipografia e os
demais elementos graficos de forma a criar uma atmosfera para o tex-
to. Ou como no caso de Daniel Berkeley Updike, que em seu texto sobre
o conceito criativo explicou que preferia um modelo compacto, funcio-
nal® e que ndo atrapalharia a leitura, porém a fonte que ele escolheu é
bastante densa se comparada as demais, o que por consequéncia gerou
uma pagina mais pesada, que poderia ou nio remeter a densidade do
texto, especialmente sobre o inicio, que trata de um naufrdgio. Mesmo
que as paginas de texto sejam parecidas e ndo tenham muita ornamen-
tacdo, se comparadas as paginas de abertura ou as de rosto, a escolha da
tipografia, a composi¢do da mancha das quatro edi¢des tém densidades,
tons e pesos diferentes. Assim, mesmo alteragdes aparentemente “su-
tis” podem ter algum impacto, especialmente quando as quatro edicdes
sdo comparadas.

Nio se pode saber qual era a real intengdo do designer na escolha
da tipografia, mas se o contetdo é o mesmo, sua “entona¢do” visual é di-
ferente, assim como diferentes atores ou diretores teatrais ddo diferentes
interpretacdes ao mesmo texto.
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Figura 3 Proposta de design de Helen Gentry para Cape Cod. Dimensdes do original: 12,7 x 19,4 cm.

Fonte Da autora.

Figura 4 Proposta de design de William A. Kittredge para Cape Cod. Dimensdes do original: 15,5 x 23 cm.

Fonte Da autora.
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A defesa contemporanea de abordagens
alusivas ou atmosféricas

Como visto nas se¢des anteriores, as abordagens alusivas ou de va-
lor atmosférico tiveram grande importancia especialmente nas primeiras
décadas do século XX, pois muito se escreveu sobre esses temas na época.
No entanto, talvez por prépria necessidade da produgio editorial em larga
escala, abordagens alusivas sdo menos frequentes do que abordagens fun-
cionais. Mesmo assim, hd ainda hoje os que defendem praticas que levem
em consideragio aspectos formais e conceituais da tipografia como forma
de enriquecer a experiéncia da leitura.

Para Williamson (1985, p. 104), aspectos estéticos e “valores atmos-
féricos” influenciam a escolha tipografica:

(...) O caréter, a origem ou a ‘atmosfera’ de uma série pode exercer uma
influéncia sutil sobre a sele¢do. Sejam as letras delicadas ou robustas na
aparéncia pode ser ébvio o suficiente; ha caracteristicas menos ébvias de
detalhe, que podem ser percebidas, mas dificilmente descritas sem o re-
curso a uma extravagincia de linguagem. Num sentido limitado, o caré-
ter de uma série pode ser derivado de sua origem; para um texto relativo
aum periodo ou a um pais, um design de tipo desse lugar ou dessa época
pode ser uma escolha particularmente adequada. Uma escolha alusiva

como essa deve, porém, ser ponderada ante consideragdes praticas.

Andrew Haslam (2007) também defende uma abordagem que con-
temple toda a complexidade do produto editorial como exemplificado abaixo:

Quando se escolhe um tipo de letra para determinado livro, muitas ques-
tdes influenciam a decisdo do designer, incluindo o contetido, sua origem,
o periodo em que foi escrito, seus antecedentes histdricos, seu publico lei-
tor, a possibilidade de sua publicagdo em outras linguas, as questdes prati-
cas de legibilidade, a variedade de pesos, versaletes ou fragdes disponiveis
na fonte, além dos custos de produgio estimados. (HASLAM, 2007, p. 92)

Sutton e Bartram (1999, p. 7) acreditam que a tipografia pode trans-
mitir o tom da voz do autor, mas que deve ao mesmo tempo ser clara e
legivel, ou seja, a composi¢io deve ser funcional mas deve expressar ligei-
ramente a personalidade do texto.

Hochuli e Kinross (2007, p. 46) promovem uma abordagem histori-
camente alusiva: “qual tipografia para cada livro? Um tipo contemporaneo
para literatura? Caslon para Dr. Johnson? Walbaum para Goethe? E para
Homero, Dante, Henry James?”. Porém, como se pode observar na passa-
gem a seguir, ndo se pode depender apenas da escolha do tipo, mas de ques-
tdes que abrangem todo o projeto e a composi¢do da pagina:
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Cada tipografia interpreta o texto, mas a tipografia sozinha nio faz nada.
Os tipos manifestam-se meramente como formas de letras. O tamanho do
tipo, a largura da linha, a entrelinha, a profundidade da coluna, a posi¢do
da é4rea do texto na pagina, a tinta, o uso da cor e a qualidade do pa-
pel, materiais de encadernacio; a presenga fisica do livro, sua rigidez ou
flexibilidade: todos esses elementos contribuem para dar sua impress3o.
(HOCHULI e KINROSS, 2007, p. 46)

Baines e Haslam (2005, p. 125) explicam que tipos podem ser escolhi-
dos por motivos histéricos, por exemplo, “enquanto um romance que se pas-
sa na Italia Renascentista ou no século XVIII na Inglaterra pode se beneficiar
pelo uso de Bembo, ou Baskerville, respectivamente” mas que esse ndo deve
ser o principal argumento para justificar seu uso em um projeto de livro:

0 que importa é que o texto seja passivel de leitura e atraente para seu
publico desejado hoje. Um conhecimento abrangente de histéria - da ar-
quitetura e social, bem como da tipografica - é um auxilio util no proces-

so de design, mas isso nio deve se tornar uma camisa de forca.

A partir do exposto acima, verifica-se que muitos autores concor-
dam que a escolha do tipo pode ser usada para conotar certas ideias em
relacdo a determinado texto, porém nio se pode ignorar questdes prati-
cas. H4 inumeras fontes disponiveis para composi¢do de textos, como ja
foi exposto, e cada uma delas apresenta particularidades tanto histdricas
quanto formais que, de forma explicita ou implicita, podem contribuir na
construgdo de significado ou criar certa “atmosfera”. Mesmo que muitas
vezes o leitor ndo perceba diferencgas entre fontes, talvez possa ter uma ex-
periéncia agradavel com um leiaute bem feito, com uma pagina bem com-
posta e impressa e talvez possa perceber ou estabelecer alguma relagio dos
elementos tipograficos e graficos com o tema da obra.

Ha projetos graficos, porém, em que essa relagdo entre tipografia e
contetdo verbal em vez de sutil é um pouco mais dbvia. Pode-se usar como
exemplo em que a tipografia atua como elemento expressivo e apresenta
uma forte relagdo com o tema da obra, duas edi¢des de Bartleby, o escrivdo,
de Herman Melville.

Estudo de Caso: duas edi¢oes de Bartleby, o escrivao

Nesta secdo serdo apresentadas duas edi¢des de Bartleby, o escrivdo,
em que a tipografia atua como elemento chave do projeto e mantém rela-
¢Oes com o conteudo literdrio.

Bartleby, the Scrivener, publicado em 1995 pela Indulgence Press e
projetado por Wilber H. “Chip” Schilling (figura 5), é uma edi¢do especial
e limitada com tiragem de apenas 100 exemplares. A fonte utilizada para
a composigdo do texto (impressa em tipografia em metal - letterpress) foi a
Bulmer, criada em 1928 pelo americano Morris Fuller Benton.
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Figura 5 . Capa e paginas de Bartleby, da Indulgence Press. Dimensdes do original: 15,2 x 30,4 cm.

Fonte Imagens do site da casa publicadora.
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Figura 6 Capa e miolo de Bartleby, o Escrivdo, publicado pela Cosac Naify em 2005. Imagens fornecidas
pela editora. Dimensdes do original: 16,7 x 23 cm.

Fonte Fotografia de Nino Andrés.

Nas paginas do livro hd uma interferéncia caligrafica de Suzanne
Moore que se sobrepde ao texto. Ha nesse projeto duas vozes tipograficas:
a do advogado composta em Bulmer e a de Bartleby, caligréfica, e esta
tltima acompanha a progressio do personagem na trama. A medida que
Bartleby se torna mais inativo, a caligrafia torna-se cada vez mais ilegivel
pela escala das palavras (ja que, ampliada, ela funciona mais como textura
que como texto).
Muitos dos elementos utilizados por Schilling citam grafica-
6 Tradugéo do termo na edigio da Co- mente o conteudo do texto e em especial a frase-chave do livro, “I would
sac Naify de 2005. Outra tradugéio pos- ~ prefer not to” (Eu acho melhor ndo0)® em letra cursiva, que remete ao
sivel seria “preferiria ndo fazer”. oficio de escrivio.
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Na edigdo de Bartleby, o escrivdo publicada pela editora brasileira
Cosac Naify e projetada por Elaine Ramos (figura 6), as escolhas tipograficas
tanto da capa quanto do miolo apresentam uma interpretagio tipografica
do contetdo verbal.

Na capa do livro, a composi¢do dos elementos textuais remete a
composi¢des tipograficas do século XIX, em que se costumava misturar di-
versas fontes num mesmo bloco de texto.

Para as paginas de texto, a escolha da familia tipografica Goudy Ol-
dStyle faz referéncia a localizagdo geografica: a histdria se passa nos Esta-
dos Unidos, o autor também é norte-americano, e a familia Goudy foi desen-
volvida no pais pelo tipdgrafo de mesma nacionalidade. O texto de Bartleby
é composto em italico, como uma referéncia a escrita cursiva e ao oficio do
escrivdo. E importante notar que a composi¢do de textos em tipos it4licos
(toda a mancha e ndo apenas énfases no meio do texto) remete a criagdo
dos primeiros itélicos tipograficos, cujos desenhos sdo inspirados na escri-
ta cursiva criados por Francesco Griffo para Aldo Manuzio em Veneza na
primeira década do século XVI com o intuito de serem utilizados para com-
posicdo de livros portateis.

Consideragoes Finais

A partir dessa breve apresentacdo de ideias relativas a uma aborda-
gem tipografica interpretativa e alusiva, e de alguns estudos de caso, per-
cebe-se que isso pode ser interessante como forma de enriquecer o campo
do design editorial e a experiéncia de leitura. A partir dos dois estudos de
caso apresentados, nota-se que as relagdes que se estabelecem entre tex-
to e tipografia podem ser mais sutis ou evidentes, mas em ambos os casos
mostram que diferentes projetos, diferentes escolhas tipograficas podem
dar diferentes vozes e “atmosferas” ao texto impresso. No entanto, todos os
exemplos apresentados s3o do ponto de vista técnico e funcional bem feitos,
ou seja, cumprem eficazmente o papel da leitura. Dessa maneira, pode-se
concluir, tanto a partir dos estudos de caso quanto a partir deste panorama
tedrico, que a alusdo, atmosfera ou intepretacdo ndo pode se sobrepor a
funcdo da leitura, ou seja, por mais que uma abordagem interpretativa seja
rica em termos de design, ela ndo deve excluir a fungio da leitura, ja que

“Livros sdo feitos para serem lidos”, conforme escreveu Eric Gill. Ademais, o
design do livro em prosa tem muito a ganhar se for tratado de forma espe-
cifica e individual, e ndo de forma padronizada como se acostumou a fazer
nos ultimos anos. Textos especificos beneficiam-se de uma escolha tipogra-
fica personalizada e adequada a eles.
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Selec¢ao tipografica no
contexto do design
editorial: uma abordagem
qualitativa para
identificacao de critérios

Resumo O processo de selecdo tipografica constitui uma das etapas fundamen-
tais para a o desenvolvimento de projetos de design editorial, onde a tipografia

deve favorecer uma leitura imersiva. Diante do crescente nimero de fontes digi-
tais disponiveis no mercado, com diferentes estilos e caracteristicas este proces-
so torna-se mais complexo principalmente para académicos e profissionais em

inicio de carreira. Buscando elencar critérios que possam orientar este processo

foi realizada uma pesquisa qualitativa formalizada a partir de uma consulta a 6

especialistas em tipografia e design editorial, para identificar os critérios ado-
tados no processo de selecdo tipografica. Ao final da pesquisa observou-se que

os critérios apontados pelos especialistas corroboram e completam a revisdo

de literatura, acrescentando relevantes considera¢des sobre licenciamento de

fontes e o posicionamento da publicagio no mercado.

Palavras Chave design editorial, tipografia, critérios de selegdo, consulta a
especialistas

Type selection in the context of editorial design: a
qualitative approach for identification criteria

Abstract The typographic selection process is one of the fundamental steps for

the development of editorial design projects, where the typography should fa-
vor an immersive reading. Faced with the growing number of digital sources

available in the market with different styles and characteristics this process be-
comes more complex primarily for academics and professionals in early career.
Seeking to list criteria that can guide this process a qualitative research was

carried out, formalized from a query to 6 specialists in typography and editorial

design, to identify the criteria used in the process of typographic selection. At

the end of the study it was observed that the criteria mentioned by experts cor-
roborate and complete the literature review, adding relevant licensing conside-
rations sources and positioning of the publication on the market.

Keywords editorial design, typography, selection criteria, expert advice
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uma abordagem qualitativa para identificagdo de critérios

Problematizacao e objetivos

A aplicagdo da tipografia no contexto do design editorial envolve
varias etapas. Inicia-se pela escolha dos tipos que serdo usados no projeto,
para depois definir os padrées de utilizagdo — titulo, subtitulos, retrancas,
legendas. As ultimas etapas compreendem a construgio da grade constru-
tiva ou grid da pagina e a diagramacao efetivamente, quando todo o texto é
distribuido pelo documento de acordo com as regras pré-estabelecidas pelo
designer. Todas estas etapas sdo fundamentais para garantir um resultado
satisfatério no projeto editorial, ou seja, uma publicacdo adequada as ne-
cessidades do leitor e do contetido. O designer precisa ter o devido cuidado
com cada uma delas, pois como observa Bringhurst (2015 pg. 28) “este é o
comeco, 0 meio e o fim da prética tipografica: escolha e use os tipos com
sensibilidade e inteligéncia”.

Sem desconsiderar a importancia das demais etapas do projeto edi-
torial, este artigo tem como énfase o inicio do processo, ou seja, quando se
busca pelos tipos que serdo usados na publica¢do. Segundo Fuentes (2006 p.
73) “existem razdes técnicas, razdes estéticas, razdes de cddigo, e finalmen-
te, mas ndo menos importante, razdes efetivas e de eficidcia comunicativa”
que devem ser consideradas ao fazer uma selegio tipografica. Uma escolha
precipitada e sem repertdrio pode resultar em problemas no desenvolvi-
mento do projeto ao perceber, por exemplo, que a fonte escolhida no apre-
senta todos os caracteres necessarios, dificulta a leitura ao ser impressa
em determinado papel ou ainda, néo foi eficiente na comunicagdo com o
publico pretendido.

Como escolher bem as letras, ou seja, as fontes tipograficas para
cada projeto? Segundo o guia Typography Primer (2000)* publicado pela
Adobe®© diversos fatores, como publico-alvo, valores estéticos, tom da men-
sagem e meio de publicagdo, influenciam na escolha do tipo. Para Ali (2009)
as escolhas em tipografia sdo incertas e existem muitas incignitas e varia-
veis que precisam ser trabalhadas. A autora afirma que é preciso um longo
periodo de estudo e aplicagdo para se ter dominio sobre o assunto. Cer-
tamente, equacionar todos os aspectos envolvidos na selecio tipografica
ndo é uma tarefa ficil principalmente para estudantes ou profissionais em
inicio de carreira. Segundo texto de Jury, publicado por Heller (2004), o
elevado numero de fontes tipograficas projetadas e distribuidas nos ulti-
mos anos constitui um desafio para os professores de projeto, que buscam
estabelecer critérios e padrdes para a boa tipografia. O autor observa ainda
que sente dificuldade em orientar os alunos na avalia¢do do que é “bom” e
“mau”, o que funciona e ndo funciona, diante de tantas experimentagdes
tipograficas.

0 excesso de fontes disponiveis, mais de nove mil familias tipogra-
ficas cadastradas no site FontShop©, apenas para citar um exemplo, ndo
garante qualidade nem tampouco facilita o processo de selecdo. Ao contra-
rio, atualmente é preciso escolher entre muitas opgdes que sdo langadas
todos os dias, ndo s por profissionais, mas também por amadores. Se antes
era preciso apenas definir qual o estilo tipografico mais adequado para a
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publicagdo e depois escolher entre 3 ou 4 tipos de acordo com este estilo,
agora, por exemplo, ao decidir por um tipo geométrico o designer precisara
considerar um conjunto de opg¢des que vai muito além da Century Gothic e
da Futura.

Para Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014) muitos fatores pes-
soais interferem neste processo de selecio tipografica, influenciando os
profissionais na escolha de um tipo em relagdo ao outro, gerando sempre
resultados diferentes, mesmo que para contextos semelhantes. “No entan-
to, ambos terdo mais chances de alcancar um bom resultado se buscarem
respostas fundamentadas, ao invés de seguir escolhas caprichosas.” (HE-
NESTROSA, MESEGUER E SCAGLIONE, 2014, p. 20)

Assim, buscando orientar o processo de sele¢do tipografica no con-
texto do design editorial este artigo tem como objetivo relatar uma con-
sulta realizada com especialistas em tipografia e design editorial, atuantes
em diferentes paises, a fim de identificar os critérios adotados pelos espe-
cialistas a cerca deste processo. Ao estabelecer o foco no design editorial a
pesquisa desenvolvida enfatiza o uso da tipografia para textos de imersao,
onde em geral busca-se o conforto na leitura e a adequagdo ao conteudo,
segundo Esteves (2010). Este recorte se faz necessario pois a tipografia estd
presente em diferentes midias e contextos e acredita-se que nio seria pos-
sivel aplicar as mesmas recomendagdes para escolher os tipos de uma iden-
tidade visual e de um livro, por exemplo.

Metodologia

Sobre os procedimentos metodoldgicos realizados optou-se por
uma abordagem qualitativa que segundo Creswell (2010) auxilia no enten-
dimento do significado atribuido pelos individuos a um problema social. Ao
trazer o depoimento dos especialistas complementa-se o referencial tedri-
co com as praticas do design editorial, tornando a pesquisa mais consisten-
te. Este processo envolve a coleta de dados junto aos participantes seguida
pela analise indutiva destes dados, indo portando do particular para o geral.

A escolha dos participantes foi definida com base na estratégia da
bola de neve, que segundo Flick (2009) consiste em fazer com que um entre-
vistado leve a outro, pedindo, portanto, indicagdes de outros especialistas.
Também foi definido, devido ao nivel da pesquisa, que seria interessante
incluir entrevistados de diversos paises, dos continentes americanos e eu-
ropeu. Nio se tratou, portanto, de uma amostragem aleatdria, mas sim de
escolhas significativas para um caso especifico, o que é recomendavel na
pesquisa qualitativa, de acordo com Flick (2009).

Para Duarte e Barros (2012) quando os participantes estio em lu-
gares muito distantes torna-se dificil organizar a viabilizar a pesquisa o
que muitas vezes resulta em mudangas na amostra deixando de buscar
por pessoas relevantes para limitar-se a pessoas acessiveis. No caso desta
pesquisa optou-se por uma abordagem que permitisse manter os partici-
pantes considerados relevantes, apesar da distincia e da provavel incom-
patibilidade de horarios.
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Assim, a consulta foi realizada por meio de questiondrio, pois este
poderia ser respondido por todos os participantes de acordo com o seu
tempo disponivel, de forma assincrona. Foram elaboradas nove questdes
abertas, que segundo Duarte e Barros (2012) “possibilitam conhecer de for-
ma mais profunda e espontinea a opinido do entrevistado”. As questdes
buscavam estabelecer um breve perfil do especialista, a fim de confirmar
sua experiéncia com o tema, e indagar sobre sua percepg¢io em relacido a
critérios de selecdo tipografica e as dificuldades implicitas neste proces-
s0. Os eixos principais das perguntas foram o perfil dos especialistas, seus
critérios e processo de selegdo tipografica e suas percepgdes em relagdo as
dificuldades de profissionais e alunos ao realizar a selego.

Apds definido o questionario este foi submetido a apreciagio de
um dos especialistas para uma aplicagdo piloto com o objetivo de corrigir
possiveis distor¢des, como sugerem Duarte e Barros (2012). Como o parti-
cipante compreendeu as questdes com facilidade e ndo solicitou nenhuma
mudanga, o questiondrio foi mantido. Posteriormente foram realizadas as
tradugdes para inglés e espanhol para que os questiondrios pudessem ser
enviados aos demais participantes. Observa-se que na ocasido do envio dos
questionarios todos os especialistas foram informados, no corpo do préprio
questiondrio, da necessidade de divulgar publicamente seus nomes relacio-
nando as respostas dadas e todos consentiram.

Referencial teérico

Segundo Zapaterra (2014), as publicagdes devem proporcionar uma
experiéncia agradavel para o leitor, de forma acessivel e adequada as suas
necessidades. A tipografia é fundamental para garantir essa experiéncia.
Saltz (2010) complementa que a escolha dos tipos reflete no aspecto emo-
cional do texto e na sua credibilidade. A quantidade de texto contido na
publicagdo, a forma como os blocos de texto sdo dispostos na pagina, a hie-
rarquia das informacdes, o contraste entre os caracteres e o fundo, enfim,
diversos fatores relacionados a tipografia tem forte influéncia no projeto
editorial e na experiéncia do leitor.

Sobre os fatores que precisam ser considerados durante a selegdo
tipografica, Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014 p. 19) afirmam que “as
duas tarefas — a sele¢do de fontes e a defini¢cdo de um partido para um pro-
jeto de design grafico — envolvem pelo menos trés temas comuns: fatores
funcionais, técnicos e estéticos. Sob a dtica do design de tipos, mas que se
aplica também a selecdo tipografica, o autor define os seguintes fatores, a
saber: forma e funcio, consideracdes técnicas e fatores estéticos.

a. Forma e Fungdo: os fatores funcionais estdo vinculados ao
objetivo do texto na pagina e da tipografia no texto. Esta andlise
mostra, entre outros fatores, qual é o conjunto de caracteres
necessarios para a fonte. E importante definir os idiomas
em que o texto deverd ser apresentado, tipos de numerais,
caracteres especiais, entre outros recursos necessarios. Nesta
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etapa também é pertinente considerar a func¢do de cada parte
do contetido. Textos mais curtos, como titulos ou subtitulos,
necessitam de tipos mais condensados, que possibilitam incluir
mais caracteres por linha. Tipos que se destinam ao corpo de
texto e leitura intensiva, precisam de um espacejamento maior
e contra-formas mais amplas. (HENESTROSA, MESEGUER E
SCAGLIONE, 2014)

b. Fatores Estéticos: os autores consideram as questdes
relacionadas a aparéncia das formas como as mais dificeis de
definir devido a subjetividade da percepcdo. Mas é preciso
entender que a aparéncia dos tipos agrega as pecas graficas
propriedades culturais, que em muitos casos sdo importantes
para conferir personalidade ao projeto. Porém alertam
que “algumas letras devem ser invisiveis para dar destaque
a informacdo, sem acrescentar a ela qualquer tipo de carga
subjetiva.” (HENESTROSA, MESEGUER E SCAGLIONE, 2014 p. 25)

c. Consideragdes Técnicas: o meio de reprodugdo da fonte
deve ser considerado, pois pode modificar a aparéncia do
tipo. A velocidade de impressdo e o tipo de papel interferem
diretamente e segundo Henestrosa, Meseguer e Scaglione
(2014) é recomendavel que o tipo seja planejado de acordo com
um uso especifico.

Os autores indicam ainda que no caso do processo de sele¢do de fon-
tes um quarto fator deve ser observado, o econémico, porém nio apresenta
mais detalhes. Entende-se aqui que é importante considerar o custo que a
compra de licencas de uso de uma determinada fonte, ou familia tipografi-
ca, representa para o or¢amento de um projeto editorial.

Os fatores apresentados por Henestrosa, Meseguer e Scaglione
(2014) foram considerados nesta pesquisa como base para agrupar as di-
ferentes contribui¢Ges indicadas nas revisdo de literatura, permitindo as-
sim uma futura categorizagio destas contribuicdes para definir os critérios.
Como observam Strauss e Corbin (2008) quando os conceitos comegam a se
acumular é preciso iniciar um processo de agrupamento e categorizagio,
atribuindo a estes grupos termos explicativos mais abstratos, que sio as
categorias.

Na revisdo de literatura constatou-se que referéncias relacionadas
a legibilidade aparecem com maior frequéncia, muitas vezes como um con-
traponto a expressdo e a personalidade dos tipos, fatores muito citados po-
rém ainda considerados subjetivos. A variagdo de peso, estilo e os recursos,
também sdo abordados, sempre enfatizando a importincia da completude
quando se trata principalmente de fontes para textos longos. A qualidade
do desenho e a influéncia do suporte, tanto no meio impresso quanto digital,
também s3o citadas e reforcam que ainda é preciso considerar as diferengas
ao escolher uma fonte. A licenga de uso é o aspecto que aparece com menor
frequéncia na revisdo de literatura, embora seja uma questdo frequente-
mente discutida no mercado, em blogs, féruns, palestras e conferéncias.
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Elencados os principais fatores que interferem na selegdo tipogra-
fica, de acordo com a revisdo de literatura, percebe-se a necessidade de
compreender como estes fatores devem ser considerados no contexto de
cada projeto. Como relaciona-los as caracteristicas do projeto, identificar
se existe uma hierarquia entre eles e como ela se d4, quais as implicacdes
deste processo que visa a tomada de decisdo para a escolha entre uma e
outra fonte, considerando diferentes aspectos.

Desenvolvimento do tema

Conforme descrito na abordagem metodoldgica, apds a revi-
sdo de literatura foi realizada a etapa de consulta a especialistas em
selecdo tipografica e design editorial. A seguir é apresentado o perfil
dos especialistas bem como detalhados os resultados da aplicacdo dos
questionarios.

O grupo selecionado para responder ao questiondrio foi com-
posto por 6 especialistas em tipografia com experiéncia profissional e/
ou académica que atuam no Brasil, Estados Unidos, Alemanha, Argenti-
na e Inglaterra. Os questionarios foram distribuidos por email durante
o segundo semestre de 2015. O quadro 1 apresenta uma breve descrigdo
de cada participante.

NOME PAIS BREVE CURRICULO

Crystian Cruz Brasil Atua na é4rea de tipografia e editorial como designer, professor e consultor.
Possui mestrado em tipografia pela University of Reading-UK

Henrique Nardi Brasil Desde 2003, organiza o projeto educativo “Tipocracia” voltado para a promo-
¢do da cultura tipografica pelo Brasil. Entre os workshops que realiza atual-
mente estd o “A procura da tipografia perfeita”.

Stephen Coles EUA Escritor, editor e consultor tipografico que se declara obcecado com a sele¢do
de fontes e a relagdo entre os fabricantes de fontes e usudrios. Reconhecido
por outros profissionais como referéncia na drea.

Indra Kupfershmid | Alemanha | Tipégrafa alemi e professora sediada em Bonn e Saarbriicken. Estudou
Comunicagdo visual no Weimar Bauhaus-University e com Fred Smeijers
na Holanda.

Pablo Cosgaya Argentina | Professor de Tipografia no curso de Design Grafico no programa de graduagio
e mestrado. Designer grafico especializado em Design Editorial, Design Tipo-
gréafico e Identidade Corporativa.

Gerry Leonidas Inglaterra | Professor na University of Reading-UK desde 1998. Atualmente diretor do

programa de mestrado e no curso intensivo de Design de Tipos, na mesma
instituicdo. Vice-Presidente da ATypl. Areas de pesquisa: processos de design
tipografico, ensino da tipografia e design de tipos.

Quadro 1 Relagdo de especialistas que responderam ao questiondrio.

Fonte As autoras
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Sobre o perfil dos especialistas destaca-se que a maioria tem expe-
riéncia académica e todos tem experiéncia como profissionais atuando na
area de tipografia e design editorial, em alguns casos oferecendo consulto-
ria sobre a selecdo tipografica para projetos. As informagdes foram indica-
das pelos préprios especialistas no questiondrio e sintetizadas no quadro 1,
visto que em todos os casos os curriculos sdo extensos. A seguir sdo co-
mentadas as respostas ao questiondrio e as importantes contribui¢des dos
especialistas.

A primeira pergunta do questiondrio buscava identificar referéncias
bibliograficas a respeito de critérios de selegdo tipografica. Nenhum dos par-
ticipantes indicou um livro especifico sobre o tema, mas autores como Robert
Bringhurst, Ellen Lupton, Claudio Rocha e Erik Spiekermann, foram indica-
dos como referéncias gerais sobre tipografia que poderiam contribuir com a
pesquisa. Também foram citados blogs e materiais de apoio dos préprios es-
pecialistas, além dos autores Jan Middendorp e Jason Santa Maria, que abor-
dam o tema em seus livros “Shaping Text” e “On Web Typography”.

Quando questionados sobre os critérios adotados no processo de
selecdo tipografica que consideram relevantes no contexto do design edi-
torial foram uninimes ao argumentar sobre a importancia de conhecer o
contetdo e o contexto da publicagdo, bem como seu publico. Também des-
tacaram aspectos técnicos e funcionais como espagamento, renderizagdo e
recursos disponiveis. Aspectos histdricos e questdes culturais foram enfati-
zados por Nardi e Kupfershmid.

Ainda sobre a adequagdo do tipo ao contexto do projeto, Coles, Cos-
gaya e Kupfershmid consideram importante conhecer o posicionamento da
publicagdo no mercado, como pretende se destacar ou se igualar em rela-
¢d0 aos concorrentes e suas proprias publicagdes anteriores. A preocupagido
com o direito de uso da fonte e o custo que isto pode representar no projeto
foi citada por Nardi, Coles e Cosgaya. Nardi lembra ainda que de acordo com
a verba disponivel pode ser necessario optar apenas por fontes gratuitas.

Sobre as experiéncias individuais com o processo de selegdo tipo-
grafica, os especialistas descrevem diferentes etapas. Cruz, por exemplo,
inicia por uma defini¢do da fungio do tipo, texto ou display, para entdo es-
tabelecer os critérios, entre eles a legibilidade, familia e ineditismo do tipo.
Nardi também mencionou que define critérios para selegdo e realiza testes
com o seu acervo tipografico e com as fontes disponiveis no mercado. Ku-
pfershmid relata que ao receber o briefing ja inicia um processo de selecio,
que reconhece ser tdo instantidneo apenas devido a sua vasta experiéncia,
por isso sugere que todos devem dedicar-se a observagio prévia dos tipos a
fim de ampliar seu repertdrio. Cosgaya, Coles e Leonidas concordam que as
decisdes variam de acordo com cada projeto.

Os especialistas também foram questionados sobre suas percepgdes
em relacdo a alunos e profissionais com os quais dividem experiéncias de
projeto, na condi¢do de professores ou consultores. Leonidas destaca que
essas dificuldades variam muito de acordo com a experiéncia do aluno, em
inicio ou final do curso, e no caso dos profissionais com a drea de atuagio.
Todos afirmaram perceber dificuldades em relagdo ao processo de selegdo
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tipografica, ndo sé entre estudantes mas até mesmo entre profissionais ex-
perientes. As dificuldades envolvem desde identificar as necessidades do
projeto, até avaliar a qualidade técnica da fonte e sua adequagio ao conteu-
do. Coles considerou que os alunos, por terem dificuldade em realizar a se-
legdo tipografica, costumam copiar outras solugdes ou repetir suas préprias
escolhas. Nardi e Cosgaya comentam que muitas vezes essas escolhas sdo
feitas de forma intuitiva, sem considerar critérios.

Em relagdo a sua atuagdo como consultores sobre tipografia, Cruz,
Nardi, Coles e Kupfershmid descrevem como etapa inicial uma reunido de
briefing, onde eles tomam conhecimento das necessidades e caracteristi-
cas do projeto e também dao sugestdes para refinar o processo de selegdo
tipografica. Coles, por exemplo, relata que geralmente precisa orientar os
clientes sobre as questdes de licenca de uso, que eles ndo costumam consi-
derar inicialmente. Leonidas faz recomendagGes sobre as qualidades de um
consultor de forma geral, mas ndo comenta sua experiéncia. Cosgaya ndo
atua como consultor.

Embora existam distingdes e particularidades, a partir das respostas
dos especialistas é possivel afirmar que seus critérios de sele¢do tipografica,
seu processo de tomada de decisdo e suas percepgdes sobre a dificuldade de
alunos sdo semelhantes e corroboram com as constatagdes resultantes da
revisdo bibliografica. Destaca-se ainda que também sdo recorrentes as re-
feréncias a importancia do publico-alvo e do contetido da publicagdo neste
contexto. Entre os especialistas é unidnime a recomendagio de que é preciso
considerar o perfil do leitor e as caracteristicas do contetido e da publicagio.
A seguir o quadro 2 apresenta os aspectos mais recorrentes na contribui¢do
dos especialistas.

ASPECTOS CITADOS RECORRENCIA

Conhecer o contetido e o contexto da publicagdo. todos os especialistas

Aspectos técnicos e funcionais como todos os especialistas

legibilidade, qualidade e recursos.

Aspectos histdricos e culturais. 2 especialistas
Posicionamento da publicagio no mercado. 3 especialistas
Licenciamento da fonte. 3 especialistas

Quadro 2 Relagdo de aspectos citados e sua recorréncia entre os especialistas

Fonte As autoras

Comparando as informacgdes resultantes da revisdo bibliografica e
dos questiondrios com especialistas foi possivel perceber que as considera-
¢des sobre selecdo tipografica se repetiam e se complementavam. Desta-
ca-se a preocupacdo dos especialistas com as questdes de licenciamento da
fonte, que envolve tanto questdes legais sobre o uso quanto o impacto da
compra de fontes digitais no orcamento de um projeto. Também enfatiza-
ram a importancia do posicionamento da publicagdo no mercado, para defi-
nir se a tipografia deve seguir tendéncias ou diferenciar-se. Nenhuma destas
questdes havia sido identificada na revisio de literatura.
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Consideragoes finais

Ao final desta pesquisa foi possivel identificar critérios para orien-
tar o processo de sele¢do, além de constatar que se trata de um processo
complexo e que necessita de atengdo para garantir o desenvolvimento de
um projeto editorial adequado ao seu publico e conteido.

Sobre a abordagem qualitativa realizada, conclui-se que o uso do
questiondrio com perguntas abertas foi eficiente para facilitar o acesso aos
especialistas de forma assincrona, o que néo seria possivel com uma entre-
vista, por exemplo, e retornando em respostas mais completas do que um
questionario fechado permitiria.

Os critérios aqui identificados complementam uma pesquisa mais
ampla que resultara em um modelo de apoio a selecdo tipografica, atual-
mente em desenvolvimento. O objetivo do referido modelo é apoiar alunos
e profissionais menos experientes, sugerindo etapas e recursos que possam
tornar o processo mais sistematico e menos subjetivo.
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Algoritmo e tipografia:
0 codigo como parte
do processo de criacao
de uma fonte digital

Resumo O objetivo deste artigo é descrever o processo de criacdo da fonte
digital TEP (Tipografia Experimental Parametrizada), cujos desenhos foram
produzidos com o auxilio de algoritmos, ou seja, cddigos de programagio. Os
processos de parametrizagdo e de sele¢do randdmica norteiam as solugdes
possiveis na formagdo dos caracteres, que se organizam esteticamente sem
o foco da legibilidade, apesar de ser possivel a identificacdo das letras e dos
ndmeros nos mesmos. O projeto TEP organiza os tipos como médulos visuais,
que repetidos e manipulados por outros algoritmos geram padrdes e/ou tex-
turas. Importa salientar a experimentagdo pratica como agdo metodoldgica,
que incorpora o inesperado formulado pela 1égica computacional.

Palavras chave: Algoritmo, Tipografia, Processo de Criagdo, Parametri-
zagao.

Algorithm and typography: the code as part of
the creation process of a digital font

Abstract The purpose of this article is to describe the creative process of the digital
font TEP (translation from Portuguese’s Parameterized Experimental Typography),
whose drawings were produced with the aid of algorithms, ie, programming co-
des. Once written - obeying some parameters and allowing the random selection
of others by the computer - the algorithms, at every mouse click, presented a new
solution for the characters’ shapes. This is not a typography intended to be used in
texts, since the project does not focus on readability, although the identification of
letters and numbers is possible. The TEP was designed so that its characters work
as visual modules which, when repeated and manipulated by other algorithms, ge-
nerate patterns. As methodology, added to theoretical research, the experimenta-
tion experienced in the computer lab was critical to this work.

Keywords Algorithm, Typography, Creation Process, Parameterization.
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1 O projeto em questdo refere-se ao
trabalho de conclusdo do curso de De-
sign Grafico da Universidade Anhembi
Morumbi, apresentado em junho de

2015.

2 “Uma padronagem pode ser produ-
zida manualmente, por maquinas ou
cbddigos, mas é sempre resultado de
uma repetigdo. Um exército de pontos
pode ser regulado por um grid geomé-
trico rigido ou agrupado ao acaso ao
longo de uma superficie” (LUPTON e
PHILLIPS, 2008, p.187).

3 WwWw.processing.org
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Introdugao

O objetivo do presente artigo é descrever o processo de cria¢do da
fonte TEP (Tipografia Experimental Parametrizada) produzida em paralelo
com as pesquisas referencias realizadas nas primeiras fases de um projeto®
cujo foco era explorar a utilizagdo de elementos visuais, sobretudo geomé-
tricos, na construgdo de estruturas formais mais complexas. Cita-se Moles
(apud Munari, 1998, p.38), para compreender que o contexto complexo se
apresenta quando “contém um grande nimero de elementos reagrupaveis
mas em poucas classes”. Para o autor, bem como para Alexander (1964), o
exercicio projetual implica em decompor varidveis que articulem vinculos
- dependéncias e independéncias - para a geragdo de entidades mais com-
plexas. Assume-se no projeto TEP, formalmente esta proposi¢do, pois os
elementos visuais bdsicos (circulos) foram combinados de diversas manei-
ras - pela repeticdo e variagdo de sobreposicdes, escalas, rotacdes, reflexos
especulares, translagdes e acumulados, conforme escreve Munari (2006),
em camadas para gerar possibilidades de composi¢Ges visuais ou padrona-
gens?. Para o autor a simetria define modos de acumular as formas basicas
pela repeticdo até constituir a forma global.

Partindo-se da compreensdo que repetir, permutar e sobrepor sdo
operagdes realizadas com eficiéncia pelo computador, passou-se a inves-
tigar a possibilidade de usar algoritmos, ou seja, cddigos de programacgio
para a manipulagido dos mddulos resultantes e a produgdo de estruturas
visuais mais complexas. Segundo Reas et al. (2010, p.13), “este tipo de cédi-
go - frequentemente chamado um algoritmo, procedimento ou programa
- define um processo especifico com instrugdes suficientemente detalhadas
para serem executadas”. Os algoritmos sdo escritos em uma linguagem de
programagio, e atuam como exercicios de abstracdo para mediar didlogos
entre o programador/usudrio e a maquina. Conforme os autores, para uma
dada hipétese definem-se varidveis e estruturam-se escolhas em operagdes
modulares (comportamentos) que atendem especificas funcionalidades,
considerando que existem diferentes percursos possiveis. Os codigos deste
projeto foram escritos em Java - linguagem de programagdo utilizada pelo
programa Processing, diante das seguintes propriedades: trata-se de um
software livre; possui uma grande base de dados on-line?®, com referéncias,
exemplos, tutoriais, féruns de discussdo, etc., alimentada por uma exten-
sa comunidade virtual; e atua “como ferramenta para ndo programadores,
através da satisfagdo imediata proporcionada pelo retorno visual” (PROCES-
SING, 2004).

O projeto TEP propde a construgdo de mddulos visuais, manipula-
dos por algoritmos, para produgio de tipos digitais, que ndo focam a legibi-
lidade, mas a expressividade visual. Os caracteres da TEP, em um momento
posterior, podem configurar-se como padrdes visuais para a elaboragdo de
texturas e/ou superficies, a partir de outros cédigos de programacio. O set
tipografico desenvolvido (conjunto total de caracteres da TEP) conta com
120 desenhos assim distribuidos: 26 maitisculas (caixa-alta), 26 mindsculas
(caixa-baixa), 10 ntimeros, 26 diacriticos (letras com acentuacio) e 32 sinais.
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4 Os ornamentos servem para “compor
padrdes gréaficos (patterns), molduras
(borders) e também podem ser utiliza-
dos isoladamente como vinhetas. Cum-
prem a fungdo de estruturar e valori-
zar o texto” (ROCHA, 2012, p.100). Sdo
encontrados nos sets tipogréficos de
fontes dingbats e até mesmo em fontes

de texto.

5 Segundo Clair (2009, p. 360), din-
gbats sdo “marcas decorativas, sinais
de impressdo ou simbolos fornecidos
da mesma maneira que uma fonte ti-
pogréfica.” Portanto, dingbats ndo sdo
exatamente uma fonte tipogréfica mas
sdo distribuidos de forma idéntica, ou
seja, em arquivos digitais no formato

de fontes.

6 Tipografia criada pelos designers:
Fernando Caro, Ron Carpenter, Fabio
Haag, Bruno Mello e Rafael Saraiva na
filial brasileira do Studio Dalton Maag.
A Prometo Trial Regular utilizada no
projeto é uma versdo de avaliagdo,
disponibilizada em http://www.dal-

tonmaag.com/library/prometo.
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Das métricas aos parametros

Métricas do projeto

Num primeiro momento pensou-se em criar uma fonte objetiva-
mente ornamental* ou dingbat® pelo fato de nio se saber se o controle do
designer sobre os resultados visuais criados pelos algoritmos seria suficien-
te para garantir a legibilidade a tipografia. Outro motivo para essa escolha
foi a intengdo de utilizar seus caracteres como motivos visuais que dariam
origem a padronagens em uma fase posterior do projeto.

Entretanto, para ficar de acordo com as defini¢des impostas ao pro-
jeto, a TEP deveria, necessariamente, guardar uma relagdo com as métricas
e, minimamente, com as formas dos caracteres da “fonte base” - uma fonte
legivel e apropriada para leitura de textos. Como “fonte base” escolheu-se a
Prometo Trial Regular®, uma fonte display, sem serifas, criada em 2014, pelo
Studio Dalton Maag (Figura 1).

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

0123456789 .,2//{}[10*&"”
abcdefgh ABCDEFGH 1234

Figura 1 Tipografia Prometo Trial Regular, usada como “fonte base” do projeto.

Fonte www.daltonmaag.com/library/prometo

As métricas da “fonte base” de interesse para a criagdo da TEP fo-
ram: a altura e a largura de seus caracteres, tomando-se como referéncia
desenhos proporcionais a uma “altura de x” de 50mm. Observou-se tam-
bém o niimero de vezes (interagdes) que o desenho do caractere toca ou
cruza as linhas principais (ascendente, versal, altura de x, linha de base
e descendente) da estrutura da fonte, conforme demonstrado na Figura 2.

interacdo do desenho
do caracter com
as linhas principais

L
¢ 20

L altura de x

5 ascendente
versal

50

L linha de base

25

descendente
| (em mm)

Figura 2 Métricas da “fonte base”.

Fonte GRACIANO, 2015, p.22
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0 esquema apresentado possibilitou a montagem da Tabela 1, que
indica o procedimento executado para os 120 caracteres da “fonte base”
necessarios para a criagio do set tipografico da TEP. De posse de todas es-
sas informacdes, o passo seguinte foi transformar essas métricas da “fonte
base” em parametros para o desenho da TEP.

CARACTERE a m ] 2
Altura 50 50 70 65
Largura 44 71 82 44

Interagdes 2 5 9 2

Tabela 1 Exemplo de métricas usadas no projeto (em mm).

Fonte GRACIANO, 2015, p.22

Parametros

Enquanto a “fonte base”, a Prometo Trial Regular, tem como estru-
tura para o desenho de seus elementos um grid com contornos definido e
rigido, a TEP por sua vez, busca o oposto, um grid flexivel e organico, cons-
truido a partir do conceito do projeto no qual médulos simples ddo origem
as composicdes visuais complexas. O grid escolhido como base para os de-
senhos da TEP referencia-se na “superposicdo de estruturas de repeticio”
sugerida por Wong (2010, p. 66) e apresentada na Figura 3.

Uma estrutura de repeti¢do, juntamente com as unidades de forma que
comporta, pode ser superposta a uma outra estrutura de repeti¢do. As
duas estruturas e suas unidades de forma podem ser as mesmas ou di-
ferentes uma das outras. A interagdo de duas estruturas pode produzir

resultados inesperados.

XU
QROOOOCS
Seleleelelels

[omS——osooo__

Figura 3 Grids superpostos.
Fonte WONG, 2010, p. 64
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O grid da TEP é composto por elementos circulares - sem preen-
chimento interno e somente com as bordas visiveis (outline) - de tamanhos
variados e superpostos aleatoriamente em uma drea delimitada. Os cen-
tros das circunferéncias sdo posicionados dentro da drea “retdngulo limite”,
formada pela altura e largura do caracter correspondente da “fonte base”
(Figura 4).

50 mm
50 mm

44 mm 44 mm

ENTRADA SAIDA

Figura 4 Estrutura dos caracteres da TEP criada a partir dos pardmetros de entrada.

Fonte GRACIANO, 2015, p.23

Nesse contexto, a altura e a largura do caracter da “fonte base” sdo
inputs para o algoritmo, ou seja, pardmetros de entrada para o sistema, en-
quanto o “retangulo limite” é um dos outputs (resultado visual) do programa.
Segundo Reas et al. (2010, p. 95) “pardmetro é um valor que produz um efei-
to no resultado de saida de um processo”, podendo ser “constantes”, valores
que ndo podem ser alterados e “variaveis”, que permitem alteragées. Por
vezes, os valores associados aos pardmetros varidveis podem ser randémicos
(aleatdrios). Para os autores, o processo de parametrizagdo define articula-
¢Oes entre a intencdo do designer e o sistema visual projetado, na medida em
que identifica e descreve os efeitos dos pardmetros na forma, suas possiveis
variagGes e como os dados de input podem influenciar os comportamentos
do mesmo. A Tabela 2 mostra a relagdo entre os inputs e outputs do algorit-
mo responsavel pela criacdo da TEP.

INPUT ouTPUT

Caractere nome do arquivo
Altura e Largura limite externo do caractere (retingulo)
Interagdes num. de médulos (circulos) do grid

Tabela 2 Relagdo entre os pardmetros de entrada (inputs) e de saida (outputs) do algoritmo.

Fonte GRACIANO, 2015, p.22
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A parametrizagdo do projeto e a codificagdo dessas relagGes, na for-
ma de regras que constituem o algoritmo constituem o processo de criagdo
do designer. Esse apresenta-se ciclico, ou seja, o designer define um con-
junto de parametros e regras, executa o algoritmo e analisa os resultados
visuais obtidos. A macroestrutura do ambiente projetual com feed-backs
permite alterar as regras e/ou os pardmetros de entrada ao buscar formas
visuais resultantes que nio constituam redundancia quando observados os
caracteres da fonte base. Neste projeto, apds varios testes, chegou-se ao
seguinte conjunto de regras que estdo codificadas sob a forma de algoritmo:

q A largura e a altura do caracter da “fonte base” sdo utilizadas
para desenhar o “retdngulo limite” da TEP;

q A quantidade de médulos que irdo formar o grid estd entre 16
e 18 vezes o numero de interagdes, definida por uma escolha
randdmica;

q As posicdes de todos os centros das circunferéncias sdo
escolhidas de forma randdmica mas, necessariamente, devem
estar dentro do “retangulo limite”;

q Ao se clicar o botdo esquerdo do mouse, o programa é
reprocessado e nova opgdo de imagem surgira na tela; e

q Ao se clicar o botdo direito, antes de rodar o programa e
apresentar novo resultado, a imagem que estiver sendo exibida
na tela serd salva em um arquivo (.pdf) cujo nome tem relagdo
com o caracter que se esta trabalhando.

Até este ponto do trabalho, os resultados visuais obtidos a partir da
execugdo do algoritmo eram os grids formado pelas circunferéncias e so-
mente isso. A defini¢do da forma final do caracter a partir dessas estruturas
ficaram a principio por conta do designer, que preenchendo a mao algumas
circunferéncias ia criando relacdes e definindo associagdes préximas ao
contorno do caracter da “fonte base” (Figura 5).

retdngulo externo delimita a drea onde escolha manual do preenchimento
os centros das circunferéncias podem do grid respeitando minimamente o
ser posicionados. desenho da fonte de referéncia.

Figura 5 Preenchimento manual do grid.

Fonte GRACIANO, 2015, p.23
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Meta-criagao

Preencher o grid (baseado em circulos) a méao para desenhar os ca-
racteres de modo que ficassem reconheciveis, provou que utilizar o algorit-
mo na cria¢do da estrutura da fonte funcionou. Mas essa operagio era bas-
tante trabalhosa e o teste de vérias possibilidades para a posterior selecdo
de um desenho para o caracter seria muito demorado.

Entretanto, o computador poderia fazer mais pelo projeto. O cédigo
poderia ser ampliado para preencher alguns dos circulos automaticamente.
Mas ndo seriam quaisquer circulos e sim os circulos certos, ou melhor, os
que possibilitassem a identificagdo dos caracteres. Para que isso aconteces-
se de forma automatica adotou-se a seguinte estratégia: em primeiro lugar,
as circunferéncias “vazadas” deveriam ser substituidas por circulos, sem
linhas de contorno, preenchidos pela cor branca (para representar o fundo,
ou seja, onde ndo fosse caracter) e outros preenchidos por uma outra cor
qualquer, por exemplo o azul (Figura 6). Os circulos coloridos sobrepostos e
unificados vao dar origem a forma do caracter.

a

Caracter da .
“fonte base”

Mddulos (circulos) que criam o desenho
da fonte, obedecendo regras de programacao.

desenho criado automaticamente pelo
computador tomando como referéncia a
tipografia Prometo Trial Regular.

Figura 6 Preenchimento automatico do grid.

Fonte GRACIANO, 2015, p.24

A outra parte da estratégia consistia em decidir quais circulos deve-
riam ser brancos e quais deveriam ser coloridos. Para solucionar este pro-
blema, colocou-se no canto superior esquerdo da tela de saida do Processing
o caracter da “fonte base” num tamanho menor, embora proporcional, ao
desenho da TEP a ser construido (Figura 6).

Antes de inserir os circulos no interior do retangulo que represen-
ta os limites do caracter, como explicado no item anterior, era verificado
se o ponto correspondente ao centro do circulo, na imagem de base era
branco ou colorido. Se fosse branco significava que o centro do circulo se
posicionaria fora do caracter - ou em alguma parte interna deste que nio
tivesse preenchimento, como por exemplo, no miolo’ da letra “a” - por-
tanto, necessariamente o circulo deveria ser branco. Agora, caso o ponto
correspondente fosse colorido, o que indicaria se tratar de uma posigdo
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sobre o desenho do caracter, o circulo a ser colocado deveria ser colorido
ou branco, numa escolha randémica feita pelo computador numa propor-
¢do de 1:4, na grande maioria dos casos, seguindo as regras do algoritmo.
O fato de permitir que a cor de preenchimento do circulo fosse escolhida
aleatoriamente, multiplicou o nimero de resultados possiveis uma vez que
inseriu mais uma varidvel ao processo. “Quanto mais pardmetros forem
adicionados ao processo, mais opgdes de saida serdo possiveis” (REAS et al.,
2010, p.95). Percebe-se um movimento de confronto no processo de criagdo:
o designer deixa de realizar escolhas plasticas baseadas na visualidade da
forma, para articular e propor os dominios de atuagdo das varidveis - o
campo do possivel. Neste sentido, o projeto “pode atuar como linguagem de
propdsito, sobrepondo-se ao mesmo tempo a representagdo e a mediagao.
Ele ndo serve nem para revelar nem para esconder o significado, mas em
ultima inst4ncia para (re)inventa-lo” (BECCARI, 2013).

Projetado dessa maneira, o algoritmo permitia que a cada “clique”
do mouse, ou seja, cada vez que o programa fosse executado, uma nova
solucdo de desenho do caracter fosse apresentada na tela. No cédigo foi
inserida, também, a opgdo de salvar as solu¢bes que mais agradassem num
arquivo de formato PDF. A selecdo do desenho final do caracter que faria
parte da fonte digital foi feita com base nessas imagens (em pdf) obtidas
durante a execugdo do algoritmo. A Figura 7 mostra as varias opg¢les pré-

-selecionadas para a letra “g” minuscula, sendo que apenas a indicada inte-
grou o alfabeto da TEP. O processo repetiu-se para a defini¢do de todos os
caracteres do set tipografico.

Neste ponto do projeto, a execugdo do algoritmo e a sele¢do das for-
mas nio precisava mais, necessariamente, ficar a cargo do designer criador
do cbdigo, podendo ser realizada por outra pessoa (outro designer ou até
mesmo um cliente, se fosse esse o caso). De acordo com essa perspectiva, o
algoritmo funciona como meta-criagdo, gerando produtos finais distintos -
todos oriundos da mesma formulagéo idealizada pelo designer criador do
c6digo. Pode-se compreender estas articulagdes projetuais entre requisitos
e a forma a partir de Alexander (1964, p.90-92) ao definir “pattern” enquan-
to um “diagram construtivo” - uma entidade abstrata que se constitui en-
quanto estrutura e formulagdo. Corroborando esta afirmagio, Vassao (2010,
p.64) escreve que o foco do designer deve estar no processo e ndo somente
no produto, quando se exploram as multiplas variantes de um mesmo “me-
ta-objeto”, para alterar suas condicionantes pré-programadas. O projeto
TEP visa a cria¢do do programa, que contém virtualmente todas as possibi-
lidades de configuragdes visuais. Conforme Paraguai (2014, p.2227) afirma

“exercita-se na prética e significacdo da linguagem o reconhecimento de
patterns e o potencial articulador dos mesmos como dindmica de invengao
de objetos visuais”.

O usudrio, por assim dizer, ndo precisa ter nenhum conhecimento
sobre técnicas de programagio ou sobre as estratégias adotadas pelo desig-
ner criador para construir a sua tipografia. Retoma-se o conceito de “cai-
xa-preta” (FLUSSER, 1985), na medida em que o usudrio ignora o que acon-
tece especificamente no interior do algoritmo - enquanto se vale de suas
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Figura 7 Selecgdo da letra “g “ dentre as vérias opgio geradas pelo algoritmo.
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Fonte GRACIANO, 2015, p.25

escolhas e intengdo para estruturar formas visuais a partir dos inputs. Ou
seja, uma vez que se conhega os inputs (o caracter, a largura, altura e o que
se denominou como sendo as interacdes desse caracter) ele terd acesso aos
outputs (desenhos) gerados por esse programa.

Note que, o objetivo deste projeto ndo contemplava a criagdo de
um algoritmo para ser usado por outras pessoas. Mas se assim o fosse, uma
tabela que relacionasse todos os caracteres com sua altura, largura e name-
ro de interagdes com as linhas principais, semelhante a Tabela 1 mostra-
da anteriormente, poderia ter sido incluida dentro do cédigo, reduzindo o
input para apenas uma variavel, o caracter. A criagdo de uma inteface para
a utiliza¢do do Processing reduziria, por sua vez, a complexidade inerente
ao processo.
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Criando e usando a fonte digital

TEP.otf

Para criar uma fonte digital utilizam-se frequentemente progra-
mas como o FontLab Studio e o Glyphs. Neste projeto, o Glyphs Mini, ape-
sar de um numero reduzido de fun¢des em comparacdo com o programa
Glyphs, atendeu perfeitamente as demandas do mesmo. Existem trés for-
matos para arquivos de fonte: o PostScript, o TrueType e 0 OpenType®, sendo
este ultimo o formato escolhido para a fonte TEP. Todo setting tem seu
corpo constituido de armagdes e elementos que organizam a sua arqui-
tetura, sendo formado por caixa ou gaveta de tipos - o recipiente maior
com subdivisdes associadas a uma tecla ou uma combinacio de teclas do
computador - que atua como espago e indice de alocagdo dos caracteres:
neste projeto os desenhos selecionados no processo anterior com o Pro-
cessing. Depois de inseridas as 120 imagens correspondentes ao set tipo-
grafico, gerou-se o arquivo TEP.otf. Na Figura 8 s3o apresentadas as letras
minusculas que fazem parte dessa tipografia.
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Figura 8 Tipografia TEP - mintisculas (caixa-baixa).

Fonte GRACIANO, 2015, p.27
Tipografia e padronagem

Uma vez instalada no computador, a TEP.otf passou a se compor-
tar como qualquer outra fonte digital, podendo ser utilizada por diversos
softwares - desde o Bloco de Notas ou Excel até um Illustrator ou Photoshop,
por exemplo -, inclusive pelo préprio Processing novamente, sé que agora
inserida em outros algoritmos, escritos com o propdsito de gerar padrona-
gens, por meio da repeti¢do, manipula¢do e acumulagio, conforme Munari
(2006) e Wong (2010), dos caracteres da TEP, que passam a ser médulos de
composicdes visuais - padronagens, conforme exemplos nas figuras 9 e 10.
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Figura 8 Exemplo de padronagem com o “X” da TEP.

Fonte GRACIANO, 2015, p.27

Figural0 Exemplo de padronagem com os caracteres d” e “p” da TEP.

Fonte GRACIANO, 2015, p.29
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Para compreensdo destas composi¢des visuais, retoma-se Alexander (1964)
e o conceito de “standard”, que homologa propriedades abstratas e formas
de uso do médulo, formulados no “pattern”. Vassao (2008, p.267), referen-
ciando o autor, explica que o “standard opera uma apropriacdo e transpde
0 pattern como um stencil, carimbando-o de local em local”.

Consideragoes finais

Os resultados obtidos com este projeto vdo muito além da tipogra-
fia criada. Foi a experiéncia prética que possibilitou o aprendizado, consoli-
dagdes e a aplicagdo dos conceitos tedricos e, sobretudo, a experimentagio
do processo de criagdo levando em conta as particularidades do uso dos
algoritmos. Considerando as pouquissimas fun¢des empregadas do cédigo
Processing, frente aos indimeros recursos e possibilidades do programa - a
simplicidade do algoritmo gerador da fonte TEP foi suficiente para eviden-
ciar contribuicdes sobre a aleatoriedade (procedimentos randémicos) na
definigdo de pardmetros, multiplicando o campo de solugdes possiveis.

Partindo dessa perspectiva, observa-se que contextos de meta-cria-
¢do implicam em operagdes de abstracdo, mais do que projetar solugdes
visando resultados aplicados. O exercicio da formulagdo contribui decisi-
vamente para a criagdo de um modelo complexo, no qual “os niveis de abs-
tragdo sdo representacdes de um sistema em que cada nivel de abstracio
encompassa os detalhes de niveis inferiores, e os oculta” (VASSAO, 2008,
p.135). Como afirma Paraguai (2014, p.2228), “as praticas como formulagGes
pragmaticas que hibridizam tecnologias e linguagens, [...] definem uma es-
trutura imanente da relagdo entre individuo e ambiente, conectando mo-
dos de viver, e assim, potencializam experiéncias”.

As fungdes de: operagdo de programa; selecdo dos resultados; e
até mesmo algum grau de personaliza¢do do produto de design - resulta-
do final desse processo - ndo precisam, necessariamente, ficar a cargo do
designer criador podendo ser executadas por outros atores, como outros
designers e clientes.
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La muerte del parrafo

Resumo En el contexto de los cambios perceptuales propios de este siglo, la
digitalidad ha puesto en jaque la razén de ser del parrafo como unidad gra-
fica de sentido. Los elementos que lo definen - segmentacién de un todo
perceptible, ordenacién del contenido segtin un hilo, progresién de lectura
desde un punto de partida a otro mds elaborado - coexisten ahora con nue-
vas exigencias expresivas. Ante la imposibilidad de concebir un todo textual
asistimos al surgimiento y exploracién de otras organizaciones que liberan
el flujo visual, que lo vuelven flexible, acorde a la flexibilidad del soporte. A
partir de la expresidn ‘la muerte del parrafo’ tomada de una encuesta reali-
zada a intelectuales acerca de los mayores cambios ocurridos en el siglo XX
se analizard el devenir de la escritura occidental desde el Medioevo hasta los
nuevos modos de organizacién textual en las que el discurso se atomiza en
derivas que hacen innecesario (e imposible) al parrafo.

Palavras chave Escritura, Unidad de Sentido, Flujo Visual, Organizacién
Textual.

The death of paragraph

Abstract In the context of the perceptual changes of this Century, the digital culture
has challenged the reason of being of the paragraph as a graphic unity of meaning.
The elements that define it, such as the segmentation of a discernible and perceived
totality, the organization of the content according to a linear mode and the possibi-
lity of reading in a progressive way from a starting point to a more elaborated and
following one, coexist nowadays with new expressive demands. In the absence of the
possibility to conceive a textual totality in the current technological scenarios, we are
seeing the emergence and exploration of other type of organizations which free the vi-
sual flow and allow it to acquire more flexibility (depending of the medium involved).
From the expression ‘the death of the paragraph’, taken from a survey made to in-
tellectuals regarding the most important changes occurred in the XX Century, it will
be analyzed the trajectory of the Western writing since de Middle Ages to the con-
temporary forms of textual organizations, in which the Discourse it is fragmented in
dynamics that make unnecessary (and impossible) the use of paragraphs.

Keywords Writing, Unity of Meaning, Visual Flow, Textual Organization
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A comienzos del 2000, en una encuesta realizada a cientificos,
académicos y periodistas especializados de EE.UU. se les preguntaba
cudl era la noticia mas importante del ultimo periodo de la que no ha-
bia informado a la opinién pudblica (http:digerati.edge.org). La diversi-
dad de las respuestas valdria un andlisis pero, en este caso, me conten-
taré con la del matematico Keith Devlin quien respondié: la muerte del
parrafo. Segin Devlin tras medio siglo de televisién y una década de
Internet -no olvidemos que la encuesta es de 2000- las nuevas genera-
ciones son incapaces de adquirir informacién de forma eficaz leyendo
un parrafo, acostumbradas a leer sélo las palabras y frases cortas pro-
pias de los medios.

Devlin apoyaba sus dichos en un estudio realizado sobre 10.000
universitarios de California entre 18 y 25 afios segun el cual sélo el 17%
de los hombres y el 35% de las mujeres eran capaces de aprender leyen-
do un texto, porcentajes muy inferiores a los de las personas mayores
de 35 afios.

Mads alla de las razones pedagdgicas de Devlin que no parecen
escapar al cldsico lamento sobre las ‘debilidades sociales y cognitivas’
de los nuevos medios, resulta interesante considerar la partida de de-
funcién del parrafo y sus posibles implicancias para la escritura.

En principio pareciera que para Devlin la muerte del pérrafo
es en realidad una sinécdoque de la tantas veces anunciada muerte del
libro. Como casi siempre sucede en las criticas o apreciaciones de este
tipo, el acento se pone en la tecnologia. La televisién e Internet apa-
recen como las responsables de la caida de comprensién en las uni-
versidades de California. Este planteo simplista oculta un hecho hace
tiempo puesto de relevancia y sin embargo, constantemente silenciado:
la tecnologia se da en el seno de formaciones culturales concretas con
practicas sociales concretas que marcan la tendencia de la aplicacién
tecnoldgica. Que Facebook haya pasado de ser un sitio concebido para
el intercambio entre estudiantes universitarios, a una exposicién de la
vida publica y privada no es s6lo cuestidn tecnoldgica sino también de
la espectacularizacién de la cultura. Que muchos de los programas de
televisidn estén pensados para un promedio de 12 afios tampoco es un
problema tecnoldgico sino de lo que hacemos con la tecnologia en la
era superior del capitalismo global y nada tiene que ver con el lamento
sobre la caida de la lectura.

Insisto: pensar la muerte del parrafo como sindénimo de la dis-
minucién de la capacidad de comprender, es simplificar la cuestidn. Es
creer que hay un solo modo de conocer, un solo modo de aprender, un
solo modo de leer y ese es el consagrado en Occidente por el pensa-
miento burgués, padre de la imprenta, de los libros, en fin de lo que
conocemos -o conociamos- como ‘cultura occidental’.
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Figura 1 Pecia. Cédice desencuaderna-

do en el que se aprecian los cuadernos.
Fonte: John Rylands Library - The Uni-

versity of Manchester
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Mucho més interesante es pensar la suerte del parrafo en la linea mar-
cada por Raffaele de Simone (2001) quien habla de una Fase en la historia del
conocimiento puesta en marcha, en el mundo occidental, por la telematica
y la informatica. Simone reconoce tres fases en la historia del conocimiento:
la aparicién de la escritura, la difusién del libro y la actual, a la que estamos
asistiendo. Escrito a comienzos de siglo, Simone sefiala cémo en el pasaje del
XX al XXI se ha producido un cambio en la naturaleza del conocimiento.

En resumidas cuentas Simone, contrapone dos tipos de visién que
generan dos formas de inteligencia: la alfabética con una inteligencia se-
cuencial basada en la serie lineal de los simbolos visuales y la no alfabética
que desarrolla una inteligencia en donde predomina lo simultaneo. Ambas,
a su vez, se vinculan bien con actitudes proposiconales (analitica, estructu-
rada, jerarquizadora), bien con actitudes no proposicionales (sin estructura,
genérica, arborescente).

Dejando de lado, la primera fase que hunde sus raices en los origenes
de la escritura (no olvidemos que escribir fue una operacién que demandé a
la humanidad miles de afios y que puede resumirse como un incesante traba-
jo sobre el significante), Simone hace arrancar la Segunda Fase de la secuen-
cia cognitiva de Occidente con una fecha histérica clara: 1455.

Ese afio, nos cuenta la historia, Gutenberg rompié con el tradicio-
nal modelo de escritura a mano y adapté la prensa para procesar las uvas
transformédndola en maquina de procesar palabras. Sin embargo, la fuerza
que tiene la imagen de la creacidén de la imprenta es tan potente que ha lo-
grado invisibilizar una serie de complejos procesos que modifican los modos
de escribir con tanta o mayor fuerza que la propia aparicién de la imprenta.

En efecto, si bien es Gutenberg quien se ha quedado con todos los
créditos, el desarrollo de la imprenta en Europa forma parte de una corriente
cultural de desarrollo intelectual abonado en las nacientes universidades en
las que se formaron un Dante o un Petrarca y en las que ensefié un Tomds de
Aquino.

En ese ambiente en el que la produccién en serie del libro era una ne-
cesidad, en las que las lecciones de los maestros debian editarse rapidamente,
en el clima de los pecia - aquellos cuadernillos breves que cada copista se de-
dicaba a copiar varias veces - (Figura 1) la busqueda de algo que hiciera saltar
por los aires la copia manual, rondaba en muchas cabezas. El hecho que, en
Holanda, se considere a Lorenzo de Coster el inventor de la imprenta, es una
prueba de las busquedas a las que condujo ese ambiente intelectual del que
el libro es deudor.

Una segunda cuestion nos lleva todavia mas atras: sabemos que el
desarrollo del libro actual no proviene inicamente de la maquinizacién de la
impresidn. Sabemos que fue en los conventos y scriptorium donde aparecie-
ron los cambios que modificarian ‘la puesta en pagina’ del texto y aportarian
a la legibilidad: maytsculas, separacién de palabras, notas al pie, indices sa-
lieron del ingenio de los copistas medievales, cambiando la modalidad de la
escritura y por ende de la lectura (CAVALLO, CHARTIER, 2000) (Figura 2 y 3).
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Figura 5 Tipo de pérrafos.
Fonte Unos Tipos Duros. Disponivel
em: <http://unostiposduros.com/>

Acesso em: 03 Ago. 2016.

La muerte del parrafo 133

El parrafo toma forma en esa época. Viene, sin embargo, de una lar-
ga historia que ha dado lugar a dos acepciones. Por un lado paragrafo, (hoy
parrafo, pilcrow, calderén) que remite a una marca de referencia usada
por los escribas al final de una oracién o de unaidea y por otro, parrafo que
hace referencia a la regla y el punzdn, instrumentos con los que se calcula-
ba la distancia entre lineas y espacios reservados a margenes y comentarios.
(Figura 4)

Entre ambas acepciones hay un salto que marca un momento cen-
tral no sélo para el parrafo sino para la escritura en general. Las marcas al
final de una idea, cuyas primeras apariciones datan del siglo IV a.C., cons-
tituyen el primer movimiento en la ruptura de la escritura contintia y eran
(lo son todavia hoy) sefiales para la orientacién en el texto.

En cambio, la segunda acepcién apunta directamente a la organi-
zacién visual del texto; ésta es la que ha prevalecido hasta ahora; pareciera
que los pérrafos asi entendidos aparecieron para la escritura de leyes, des-
de alli se trasladaron a los textos argumentativos y mas tarde a los literarios
terminando por convertirse en la forma de organizacién por excelencia de
la prosa, con independencia de la materia tratada. Como toda historia, ésta

-que debo en gran parte a Marisa Peréz Julid y a su obra Rutinas de la escri-
tura- tiene sentido si se la pone al servicio de los problemas actuales. Por
eso, intentaré pensar cuestiones de la escritura de hoy, tomando como pre-
texto uno de los aspectos de la composicién: el parrafo (Pérez Julia, 1998).

El péarrafo es una unidad gréfica de sentido (Figura 5) o mejor dicho,
una unidad de sentido construida graficamente que adquiere valor en re-
lacién con una totalidad textual identificable. En efecto, cada parrafo esta
en relacién con la pagina, el apartado, el capitulo, las partes y el texto com-
pleto. Mensurable, identificable permite anticipar qué tipo de lectura esté
prevista por el texto en cuestion.

Pérrafo ordinario Pérrafo francés
Pdrrafo moderno Parrafo epigrafica

En bloque Composicién quebrada
Tridngulo espafiol Base de ldmpara
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Como el signo saussureano, esta compuesto de dos aspectos indi-
solublemente unidos: una parte formal - iniciada generalmente con san-
gria y letra mayuscula y concluida con el punto y aparte - que se corres-
ponde con una parte conceptual que contiene ideas enlazadas entre si de
manera jerarquica. Es por lo tanto, un lugar de confluencia de aspectos
visuales y conceptuales, primera segmentacién del texto que el ojo capta
de manera global. Su funcién ha sido la de organizar la letra escrita sepa-
rando las ideas entre si, instalando una escansién en el espacio del texto
para que el lector pueda ritmar en el tiempo su lectura.

Un lector avezado capta la cantidad de parrafos de una pagina,
sabe que en cada uno hay una idea que se entrelaza de alguna manera con
la anterior y la subsiguiente en un encadenamiento que va desde lo mas
simple a lo més complejo, desde lo conocido a lo nuevo o desde lo general
a lo particular, para volver luego a lo general.

Esta organizacién ha contribuido a facilitar la operacién de lec-
tura desde una ldgica particular: la linealidad del razonamiento y el ana-
lisis de las partes. Si bien durante la evolucién de los estilos tipograficos
los pérrafos se han alineado de diferentes maneras (parrafo justificado,
abanderado, epigrafético, francés, asimétrico) siempre lo han hecho en
arreglo a la separacidén de ideas; tanto que muchas veces, el estilo subraya
esa separacion aumentando el interlineado entre parrafo y parrafo, favo-
reciendo la separacidn del texto en sus partes constitutivas. Mds todavia,
en algunos momentos y para algunas mentes el parrafo llega a convertir-
se en una especie de amo de la expresion, en el ordenador por excelencia
del contenido.

IV

Retomemos el tema de la muerte del parrafo. En principio, con-
vengamos que, dado que los libros de papel gozan de buena salud, el par-
rafo contintia existiendo como organizador textual. Sin embargo, en linea
con la metafora de Devlin podemos decir que lo que ha sucedido es que el
parrafo ha dejado de ser la unidad gréafica de sentido.

No es secreto para nadie que los cambios en las condiciones socia-
les de visualidad producidos en el dltimo siglo y medio, han hecho estallar
las fronteras de la percepcidén visual. Es mds, el estallido ha sido tan fuerte
que, si el parrafo se hubiera mantenido fiel a si mismo, podriamos sospe-
char que ‘algo extrafio sucede en Dinamarca’. En efecto, en el contexto de
cambios perceptuales iniciados con la aparicién del ferrocarril, continua-
dos por la fotografia y el cine o la multimedia, la digitalidad ha puesto en
jaque la razdn de ser del pérrafo.

Todos los elementos que le daban sentido -segmentacién de un
todo perceptible, ordenacién del contenido segtin un hilo, progresién de
lectura desde un punto de partida a otro més elaborado- coexisten ahora
con nuevas exigencias expresivas.

Frente a la unidad cerrada del pérrafo, la digitalidad pone en jue-
go las posibilidades de distorsidn, disolucidn, transformacién y movilidad
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acentuadas por la interconexién globalizada que globaliza la mutabilidad
constante e instantanea.

Nada mds ajeno al parrafo que la nubosidad; por eso, ante la im-
posibilidad de concebir un todo textual, asistimos al surgimiento y explo-
racidn de otras organizaciones que liberan el flujo visual, que lo vuelven
flexible, acorde a la plasticidad del soporte. Aparecen y proliferan nuevos
modos de organizacién textual en las que el discurso se atomiza en unida-
des auténomas que hacen innecesario (e imposible) al parrafo cuya razén
de ser - lo hemos visto - es el del ser unidad en un todo més extenso abar-
cable con la mirada.

Por supuesto, esto no significa que toda la escritura digital se haya
lanzado a la experimentacién; muy por el contrario, asistimos a la prolifera-
cién de textos clasicos con estructuras argumentativas o narrativas perfec-
tamente reconocibles en los que predomina el caracter analdgico por mas
que estén ‘subidos’ al medio digital. Son textos que invitan a la impresién
y a la lectura sobre papel y para ellos la unidad contintia siendo el parrafo.

En cambio, las aplicaciones tales como el scroll vertical en el orden
del soporte o las combinaciones multimediales en el orden de la expresién
producen modificaciones contundentes respecto de la organizacién textual.
En ellas, el parrafo no existe. Ha desaparecido. Pero el hecho que no esté
alli no decreta su muerte. Sélo el corrimiento de su dominio al ampliarse el
dominio de la escritura.

Decia al comienzo que entre ambas acepciones de la palabra par-
rafo, media un salto importantisimo para la escritura en general. De orien-
tador a organizador. Llegado a este punto me pregunto si no corresponde
recuperar el concepto de marca orientadora para aplicarla a los meandros
digitales.
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recebem as letras. A proposta deste artigo é mostrar o método de criagdo da
fonte digital Adrenalina e seus desdobramentos como produto.

Palavras chave pichacio, pixagio, tipografia, design de tipos, adrenalina.

Adrenalina digital font: A design inspired by the
visual culture of the Brazilian pixagao

Abstract Pixagdo in Brazil is a form of urban visual expression. It makes use of mo-
nochrome letters in unauthorized locations to cause visual impact. When prepared

by gangs or individuals who organize socially happens to be called pixacdo with

"x". The mode experienced by social groups of young people in Sdo Paulo produces

a style letter that is known as pixo or straight tag, something endemic to Sdo Paulo.
The Adrenalina digital font is a project started in 2003 and completed in 2014. The

project was created from a street culture and seeks to preserve the design charac-
teristics of this phenomenon, tools and materials used. The purpose of this article

is to show the method of creation of digital font Adrenalina and its development as

a product.

Keywords pichacdo, pixagdo, tipografia, design de tipos, adrenalina.
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Introdugao

Este artigo trata do fenémeno da pixagdo na cidade de Sdo Paulo
e da importancia de seu estudo para uma melhor compreensdo das ca-
racteristicas dessa manifestacdo contemporanea da cultura visual urbana
vernacular. Portanto, buscou-se com esse texto contribuir para um me-
lhor entendimento das qualidades morfolégicas dessas letras, bem como
sua analisar sua apropriacdo pela comunicagio visual e pelo design gréfico
como um produto de consumo de massa.

Para alcancar tais objetivos, propds-se um método que contempla
a investigagdo tedrica e empirica sobre o tema por meio de um estudo de
caso. Dentre as diferentes abordagens possiveis, optou-se como objeto para
esta investigacdo o projeto de uma fonte digital. A andlise do objeto con-
templa o método de producio e seus desdobramentos como produto stan-
dard de apresentagdo de uma cultura de rua.

O referéncial tedrico para abordar a temética da pixa¢do é compos-
to pelos estudos do Antropélogo Pereira (2005), dos designers Chastanet
(2007) e Lassala (2010, 2014) e depoimentos de pixadores. Os apectos técni-
cos, graficos e metodolédgicos que dizem respeito ao campo da tipografica
vdo ser descritos a partir da experiéncia pratica e tedrica do autor com o
assunto e os estudos da designer e pesquisadora Farias (2004). A discussdo
do tema abordado é formada a partir do método de producio da fonte di-
gital Adrenalina e o seu desdobramento a partir uma exposi¢do no museu
da lingua portuguesa analisada sobre a 6tica dos estudos dos sociélogos
Adorno (2002) e Bourdieu (1998).

A pixacgao na paisagem urbana

A pixacdo como unidade da paisagem urbana deve ser encarada
como grande mediadora dessa realidade mesmo que nem tudo que o tran-
seunte atento observe possa ser classificado por ele como comunicagio, vis-
to que a pixacdo feita por gangues, faz uso de um cddigo de comunicagdo
hermético. No entanto, Ferrara afirma que: “(...) toda drea de conhecimento
é comunicagdo, enquanto causa e enquanto efeito cultural, enquanto mani-
festagdo representativa através de signos e enquanto registro das relagdes
dos homens entre si e com o mundo” (2002, p.136). Dentro desse contexto,
podemos dizer que estudar a pixagdo é estudar a prépria cidade.

E importante ressaltar que o termo pichagio é usado apenas no Bra-
sil. Em outros locais do mundo é comum o uso da expressdo “grafite ilegal”.
No entanto, uma primeira aproximag¢ao com a temdtica da pichacio suscita a
diferenciagdo entre os termos pichacio e pixacio, visto que a grafia com "ch"
pode denotar algo passageiro e pontual e o termo com "x" demonstra que o
local com incidéncia dessa pratica é trecho de passagem ou abriga grupo de
jovens socialmente organizados, que tendem a perpetuar suas assinaturas
na paisagem urbana. A diferenca mais perceptivel dessas duas modalidades
é, num primeiro momento, visual, conforme a figura 01.
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Figura 1 Exemplo de pichacdo a esquerda e de pixa¢do a direita.

Fonte Do autor

Temos na imagem a esquerda os nomes ou codinomes dos sujeitos
escritos com letras que podemos definir como uma grafia comum, ja a di-
reita percebemos uma grafia peculiar extremamente alongada e triangular
somada a um nome ou codinome do sujeito. Essa grafia diferenciada é a
principal diferenca estética e de significado simbdlico, pois se trata da as-
sinatura, — pixo, no linguajar dos préprios pixadores, da gangue "Profecia"
que por principio deve ser repetida no maior nimero de lugares possivel
para que se possa atingir a notoriedade entre os pares. O estilo das letras de
pixagdo, curiosamente, diferem entre as cidades brasileiras, temos no Rio
de Janeiro um estilo de letra embolado conhecido como Xarpi (OLIVEIRA,
2009), em Goids (PIRES, 2009), por exemplo, um estilo que mistura o de Sdo
Paulo e o do Rio de Janeiro. Como ja mencionado, além de diferenciarmos
no Brasil os termos grafite e pichagio, ainda temos diferenciagio entre pi-
chagio e pixagdo e subdivisdes de estilos dentro da pixagdo. O estudo da pi-
xagdo paulista, portanto, é algo que carrega uma especificidade prépria em
relacdo a arte de rua num sentido global e localmente diferenciada entre os
outros estados brasileiros.

A pixagdo paulista possui uma caracteristica de apropriacio terri-
torial que ndo visa a demarcagio territorial, ou seja, o local de moradia e
convivéncia do interventor ndo é necessariamente ocupado para delimitar
uma 4rea de controle de um determinado grupo, como faziam os pioneiros
do grafite nos EUA (LEY; YBRIWSKY, 1974). As apropriacdes do espago sdo
feitas levando em consideragdo critérios de visibilidade e dispersdo da in-
formagdo entre os pares. Conforme observa Pereira (2004), a apropriagdo
do espago urbano transcende as fronteiras do local de pertencimento para
se expandir por toda a cidade, através de uma rede de relages. Essas redes
de relagdes sdo formadas por uma complexa dinidmica coletiva que exerce
um papel fundamental na regulagio dessa atuagdo social. Os valores, prati-
cas e comportamentos delineiam o universo da pixagdo de gangues em Sdo
Paulo ha mais de 30 anos. Alguns pontos desse vocabuldrio especifico sdo
importantes para o entendimento desse universo. Gangue e Grifes (formas
de agrupamentos), Rolé (modo de deslocamento na cidade), Quebrada (lo-
cal onde residem), Point e festas (modalidades de encontros), Ibope e hu-
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1 Os itens citados fazem parte do que
define Lassala como "campo da pix-
ac¢ao", um microcosmo que conta com
relagdes sociais definidas, cujos valores
tém papel fundamental na sociabili-
dade dos seus membros. Esse conceito
foi idealizado a partir da defini¢do de
"campo", amplamente explorada pelo
sociblogo francés Pierre Bourdieu.

LASSALA (2014, p.40)

2 Manulo e Pinguim da gangue 8Batal-
hdo em 07/12/2011, And da gangue
Ilarios em 29/11/2011, Djan da gangue
Cripta em 16/05/2012.
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mildade (valor para comportamento individual), folhinhas, pastas e filmes
(documentos histdricos sobre agdes individuais e coletivas), tag reto (pa-
drdo estético de assinatura; habilidade caligréfica), pé nas costas, invasdo
e escalada (gestos e estratégias de contravengio), spray, rolo de espuma e
extensor (instrumentos de atuacdo), cultos a mitos e herédis (mencgéo a no-
mes como Di, Xuim e rolés com pixadores consagrados e antigos)*.

A apropriacdo de locais na paisagem urbana que privilegiam a vi-
sualizagdo dos pixos pelos pares como nos mostra o estudo do antropdlogo
Pereira (2004) sio caracteristicas também observadas nos estudos de Chas-
tanet (2007) e Lassala (2010). Ela é associada a questdo da repeticdo da as-
sinatura de um individuo ou grupo pela cidade para adquirir status entre
os pares, — no linguajar do pixador “Ibope”, observado nos autores citados
acima, bem como em depoimentos? coletados anteriormente com figuras
respeitadas no campo da pixagdo como detentores de capital simbdlico.

Nesse sentido, os pixadores se apropriam da paisagem urbana de
modo a alterar e construir a cidade no aspecto material da acio, fazen-
do uso da cidade com suporte para propagar seus grafismos. Partimos
do principio que a pixagdo é praticada em sua grande parte por jovens e
que esses, embora tenham consciéncia de que é uma intervengdo contra-
ventora, se aventuram em ocupar determinados espagos e equipamentos
urbanos da cidade. Acreditamos que existe uma estrutura social que faci-
lita essa pratica, pois o estado, na impossibilidade de atender a demanda
dos jovens com escola de qualidade, emprego, cultura e consumo, faz com
que os jovens optem por formas de delinquéncia como modo de reduzir a
tensdo social e psicoldgica.

Partindo do entendimento acima destacado do universo da pixacdo
foi imaginada uma fonte digital como representagio visual dessa cultura.
O projeto tomou forma a partir de 2002, pelo designer Gustavo Lassala. A
coleta de dados para a producio da fonte digital foi realizada por pesquisa
de campo efetuada por meio de registros fotograficos de pixacdes em dreas
externas no bairro da Méoca, em Sdo Paulo, em 2002. Em 2003, surgia a pri-
meira versdo da fonte digital. Tecnicamente podemos dizer que uma fonte
digital é um container de letras com informagdes graficas e métricas. Para
definir uma sequéncia de letras para formar uma palavra, um programa
qualquer de computador solicita a letra por meio do sistema operacional,
que formaliza o pedido, entrando em contato com o Unicode de uma deter-
minada fonte digital. Portanto, uma fonte digital é um software. O caminho
de acesso para a letra depende do formato da fonte e do sistema operacio-
nal. Atualmente o formato mais comum no mercado é OpenType.

Para escolha individual dos caracteres foi feita uma analise com o
total de fotos captadas na pesquisa de campo, o que permitiu uma visita
constante e repetitiva as mais de 800 fotos (Figura 02). A visualizagdo re-
petitiva, permitiu a construgdo de um olhar mais critico sobre o préprio
trabalho e a pixagdo como um todo. Portanto, cada caractere foi selecio-
nado direto do seu habitat natural e conduzido a adaptagdo técnica neces-
saria para se transformar em uma fonte digital. No entanto, o processo de
digitalizacdo é sempre um processo de perda de resolucido e qualidade de
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Figura 2 Alguma imagens captadas em 2002 no bairro da Mooca em Sdo Paulo.

Fonte Do autor, 2002.

imagem. Desse modo, as letras ndo possuem exatamente a mesma textu-
ra se comparado a sua visualizagdo na parede. Para minimizar esse pro-
cesso de perda, os desenhos foram manipulados o minimo possivel, pro-
curando apenas alargar hastes ou adaptagdes de altura ou largura para
que as letras mantivessem uma unidade no conjunto para que pudessem
formar letras e palavras quando compostas por software e assim formar
um conjunto harmdnico.

O critério de escolha ndo se ateve as palavras compostas pelas gan-
gues, muito pelo contrario. Nesse sentido, foi um processo aleatério, algo que
podemos perceber ao analisar o “y” ou o “r” utilizado por uma determinada
gangue de pixadores, mas que, no conjunto, buscam uma unidade em si. Os
ndmeros e todos os caracteres de “a” até “z”, tanto na categoria das caixa alta,
quantro das caixa baixa foram formados a partir das fotos. Alguns caracteres
de acentuagio ou especiais ndo foram encontrados nas fotos e foram cons-
truidos tendo como base a légica visual do conjunto restante ou até mesmo
criados a partir do desenho de outros caracteres, por exemplo: $%&* “*;;@.

A fonte, assim como as pixagdes, sé possuem caixa alta, no entanto,
optou-se por colocar letras com design diferenciado nas duas posi¢des que
ocupam o mesmo caractere. Ha possibilidade de se compor um texto mistu-
rando letras caixa alta e caixa baixa, que neste caso formario palavras ape-
nas com letras maitsculas, mas com diferenca de estilos e com opgdes de
variagdo de desenho numa mesma palavra. Assim, a fonte digital permite a
contrucio de textos orginicos e cambiantes.
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3 AND foi entrevistado em 29/11/2011.
Ele é um reconhecido e respeitado pio-

neiro da pixagdo em Sdo Paulo.

Figura 3 Conjunto principal de caracteres da fonte digital Adrenalina publicado em 2007 no distribuir
de fontes digitais MyFonts.

Fonte Do autor, 2016.

Em 2007 a fonte foi colocada a venda no distribuidor internacional
MyFonts. O conjunto principal de caracteres tinha, na caixa alta, letras com
desenhos mais sofisticados e na caixa baixa, letras com desenhos simplifi-
cados, como mostra a figura 3.

O estilo caracteristico da letra de pixacdo paulistana, conhecido
como “Tag Reto” (LASSALA, 2010, p. 62) por ostentar letras retas alongadas
e pontiagudas, desenvolveu-se, de acordo com AND?, da gangue de pixado-
res ILARIOS, a partir do conceito comum, mas com personaliza¢do de uma
ou mais letras para diferenciar os logotipos das gangues dos demais pixado-
res, criando uma diversidade de formas graficas a partir de um mesmo con-
ceito. Essa diversidade criativa é visivel, principalmente, na versdo caixa
alta da fonte digital. O grande problema dessa versdo da fonte residia jus-
tamente no aspecto levantado por AND, pois ao criar uma assinatura exclu-
siva, o pixador ou gangue investe na criagio de algo personalizado que lhe
confere uma identidade dentro de um contexto especifico. Ao se apropriar
aleatoriamente de alguns desses caracteres, a fonte compunha palavras a
partir de logotipos de pixadores mutilados e misturados, formando uma es-
pécie de mosaico de algo que carrega uma forte carga cultural aprimorada
por anos e anos de uma pratica de intervengdo urbana ilegal nas ruas e que
obedece um conjunto de regras proprias.

A partir desse contexto, foi pensada uma nova versio da fonte
para dar conta desse problema metodoldgico. O primeiro passo foi pensar
o conjunto de caracteres a partir de uma 1égica comum entre eles: identi-
ficar o arquétipo desse estilo de letra e definir as formas mais representa-
tivas de cada letra do alfabeto. A carga expressiva do traco foi dividida em
duas vertentes: letras com tinta escorrida e letras com textura, simulando
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a aplicagdo da tinta na imperfei¢do do suporte. Desse modo, a nova versio
da fonte revisada foi lancada no mercado por meio do distribuidor My-
Fonts em 2014 como uma familia tipografica. O conceito foi reforgado por
uma versao da fonte chamada “Adrenalina DEMO” cujo download pode ser
feito de forma gratuita. Na figura 4, vemos uma imagem da versao da fonte
revisada em 2014.

ABCDSTOHITHLMNOPRRGTRVWRNZ
ABCIEFGHITHLMNGPRRNTHOWXYZ

AMDEFGHITHLMNOP GRS TV ARZ
ABSIEFGHITRLINOPLRSTLOWXYZ

ARCDEFSHITHLMNORGRETLVWAYZ
BEDEFGHITALMNOPSRATLIOWXYZ

Figura 4 Conjunto principal de caracteres da familia da fonte digital Adrenalina publicado em 2014 no
distribuir de fontes digitais MyFonts.
Fonte Do autor, 2016.

Estudo de Caso: a fonte digital Adrenalina

A aplicacdo de letras em projetos graficos, ao lado das técnicas de
composicdo e da aplicagdo de cores compdem os pilares estratégicos para
expressar ideias visualmente nos mais diversos ramos da comunicagio visu-
al. A fonte digital, portanto, possui papel fundamental dentro do contexto
da comunicagdo atual. Ao lidar com um projeto com nitida inspiragdo em
um cultura caligrafica do vernaculo é preciso entender o que significa esse
tipo especifico de letra no campo do design. Em seu texto “Notas para uma
normatizacdo da nomenclatura tipografica”, Farias (2004) alerta para o fato
de que “(...) ao efetuar a anélise ou descri¢do de algum exemplo especifico
de design com tipos, é necessario levar em consideragio os diferentes pro-
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cessos disponiveis para a obtengdo destes caracteres ortograficos e para-or-
tograficos”. A pixacdo, de acordo com a defini¢do de Farias, pode ser tratada
inicialmente como caligrafia, pois é produzida a partir de “processo manual
para a obtengio de letras tnicas, a partir de tragados continuos a mao livre”
(FARIAS, 2004, p.2). No entanto, ao analisar de perto o fend6meno da pixagao,
constatamos que as letras sdo grafadas sempre com o mesmo estilo, como
um logotipo, um selo. E, portanto, um grafismo particularizado e padroniza-
do. Nesse sentido, ela se assemelha a uma assinatura individual ou logotipo.
Essa assinatura pode pertencer a um pixador individual, integrante de um
grupo ou grife®. As letras tém relacdo estreita com o movimento do corpo
dos pixadores, pois, apesar de feitas a mao, sdo executadas de forma répida,
em condi¢des de pouco equilibrio e, ndo raro, na medida da extensio do bra-
¢o do pixador ou com o seu angulo de acdo ampliado por cabos de madeira,
em muitos casos em contextos que colocam a vida do pixador em risco.

Partindo dessa premissa, a caligrafia dos pixadores, ao migrar da
parede para a tela do computador passa de caligrafia/logotipo para um con-
junto de caracteres com um estilo especifico e caracteristicas métricas de
espagamento padronizados. Temos a mecaniza¢do de um processo artesanal.
Nesse sentido a letra é conduzida a condi¢do de produto standard de apre-
senta¢do de uma cultura de rua, engendra o sistema capitalista funcionan-
do como peca de consumo estético das massas, conforme Adorno (2002), ao
mesmo tempo em que contribuiu para a construcdo do capital cultural da
pixagdo na sociedade de massa.

No texto “Os trés estados do capital cultural”, Pierre Bourdieu (1998)
propde o conceito de capital cultural e define a sua constitui¢do a partir
de trés Ambitos: incorporado, objetivado e institucionalizado. O conceito
de capital cultural objetivado - mesmo considerando a relevancia das de-
mais formas de capital cultural - sugere a transmissdo de capital em sua
forma objetiva, ou seja, suportes materiais, -neste caso, uma fonte digital. A
perspectiva interpretativa aqui empregada a partir da sociologia de Pierre
Bourdieu, sociologia que entende que os individuos ndo possuem igualdade
de oportunidades para se relacionar socialmente na sociedade contempora-
nea e estdo submetidos a diferentes fatores que funcionam majoritariamen-
te para a manutengdo das condicdes de classe. A pixagdo na parede, ao que
parece, ndo possui subsidios para adquirir status de bem cultural e transpor
sua condi¢do. Ao se tornar um produto de consumo ela se torna passivel de
ser apropriada pelos agentes e utilizada como forma material e simbdlica
nas disputas que se travam nos campos da produgio cultural.

Um exemplo desse tipo de apropriagdo foi o uso da fonte digital
Adrenalina na exposicdo Caixa de Letras, realizada entre 15 de agosto e 25
de outubro de 2015, no Museu da Lingua Portuguesa em Sio Paulo, ao lado
de outras duas fontes que tratam da tematica da pixagdo e mais 23 fontes
digitais com estilos diversos. A exposi¢do, de acordo com texto do curador
Henrique Nardi no catdlogo do evento, tinha por fungio estabelecer um rico
didlogo com a cultura visual brasileira e conhecer a histéria e apreciar os de-
talhes das letras que nos cercam, como apresentado na figura 5 que mostra
parte da exposi¢do com a parte dedicada as letras da pixagio.
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Figura 5 Fonte Adrenalina em exposi-
¢40 no Museu da Lingua Portuguesa.

Fonte Do autor
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O processo de revisdo da fonte, efetivado em 2014, ajudou a difundir
a pixagdo como um estilo de letras auténtico da cultura de um determinado
local a partir de tradi¢Ges culturais que s3o passadas de geracdo em geragdo
de modo informal, produzido a margem dos produtos de design oficial. Ao
definir um arquétipo desse estilo de letras as caracteristicas vernaculares
do grupo social se tornam mais evidentes, o produto fonte passa a configu-
rar uma familia com caracteristicas expressivas mais diversas e marcantes
enquanto uma versdo gratuita para download da fonte permite popularizar
o produto fonte digital como bem cultural objetivado, alargando essa dis-
cussdo para outras aplicagdes dentro da ampla gama de pecas produzidas
pelo design grafico contemporaneo.

Consideragoes finais

A criagdo de projetos de design com inspiragdo em produgdes ad-
vindas da cultura vernacular de uma determinada cultura é uma realidade
no processo metodoldgico da producdo contemporinea de design grafico
mundial. No caso da pixag¢do paulistana, as especificidades sociais e cultu-
rais desenvolvidas ao longo de mais de trinta anos formam por si sé6 uma
complexidade de relagdes que ndo se resumem simplesmente ao aspecto
gréfico do resultado final das agdes dos pixadores. E preciso que se observe
atentamente a relagdo entre letras criadas por esse campo social marginali-
zado nas ruas e as implicagGes de se apropriar adequadamente os aspectos
graficos desse fendmeno em um suporte material para disputas simbdlicas
no campo da cultura legitima.
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A expressividade da
tipografia: marcas
de galeria de arte

Resumo O bairro Vila Madalena concentra, atualmente, um grande nimero de
galerias de arte da cidade de S3o Paulo, com concepgdes artisticas e conceituais
diferentes entre si, e com isso, atesta o fendmeno da diversidade de propostas
no campo das artes plasticas perceptivel na contemporaneidade. O objetivo
desse artigo é investigar como a marca grafica dessas galerias, com foco nos
elementos tipograficos aliados a cor, ao formato e ao suporte, expressam seu di-
ferencial. Como metodologia de investigacao, serdo levantados o perfil e o posi-
cionamento das galerias selecionadas no mercado, serdo identificadas suas mar-
cas e abordadas as caracteristicas estilisticas das fontes tipograficas utilizadas, e
sua relagdo com demais elementos graficos. O artigo apoia-se em conceitos de
estilo tipogréfico trabalhados pelos estudiosos Rocha (2012) e Spikerman (1999),
de marca investigados por Costa (2012) e Wheeler (2012). Espera-se com o artigo
compreender o papel expressivo da tipografia no contexto das galerias de arte.

Palavras chave Tipografia, Marcas, Galerias de Arte, Vila Madalena
The typography expressivity: brand art galleries

Abstract Currently, Vila Madalena neighborhood concentrates a large number of
art galleries in the city of Sdo Paulo, with different artistic and conceptual ideas,
testifing the phenomenon of diversity of proposals in the field of perceivable visual
arts in contemporary times. The aim of this paper is to investigate how the graphic
mark of these galleries express their differential, focusing on typographic elements
allied to color, shape and support. This study identifies the profile and positioning
of selected galleries, its brands, the stylistic characteristics of typefaces used and
its relationship with other graphic elements. The article relies on typographic style
concepts developed by scholars Rocha (2012) and Spikerman (1999), mark investi-
gated by Costa (2012) and Wheeler (2012). It is hope with the article, to understand
the significant role of typography in the context of art galleries.

Keywords Typography, Brands, Art Galleries, Vila Madalena.
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Introdugao

No escopo deste artigo interessa abordar a tipografia das marcas de
Galerias de Arte, como representantes de suas visdes e conceitos, conside-
rando que eles dialogam com a vocagdo das mesmas, com os movimentos
artisticos, e as tendéncias estilisticas do design grafico.

O design estabelece relagdes com a cultura por meio dos atributos
visais que o identificam. Essas caracteristicas comunicam determinados va-
lores, dialogam com grupos sociais detentores de uma identidade prépria.
As Galerias de Arte operam na inter-relagdo entre arte e mercado, e estdo
conectadas com uma multiplicidade de valores e significados da competén-
cia artistica a qual representam.

Para atender ao mercado, elas definem seu perfil e posicionamento.
Os focos de atuagdo sdo bastante heterogéneos, alguns estipulam um tipo
de produgio especifica, como arte moderna, ou street art, outros midias
diversas, outros se fixam em jovens emergentes ou em artistas consagrados,
por exemplo. J& o posicionamento, ou diferencial, é transmitido por meio
de seus atributos reais ou simbdlicos, presentes na sua comunicagao.

A marca, enquanto sistema de identidade visual, representa o perfil
e posicionamento, ou o propdsito, desse empreendimento no mercado, por
meio de seu nome, tipografia, cor, simbolos e sinais.

Para entender a relevincia da tipografia para a construgdo da
identidade desse tipo de negdcio, esse estudo de selecionou dez galerias
situadas no bairro paulistano de Vila Madalena. Esse distrito foi escolhi-
do por ser considerado um dos lugares de grande efervescéncia criativa,
por concentrar, na atualidade, muitas op¢des de manifestagGes artisticas
tais como ateliés particulares e coletivos, escritérios e empresas do setor
criativo, espagos culturais e um leque expressivo de galerias com diferen-
tes posicionamentos. As selecionadas para este estudo, representam essa
variedade, elas sdo: Raquel Arnaud (1973-atual), Millan (1986-atual) Fortes
Vilaga (2001-atual), Choque Cultural (2004-atual), Nuvem (2009-atual), Tato
(2010-atual), Central Galeria de Arte (2010-atual), A7ma (2012-atual), Blau
Projects (2013-atual), Casa da Xiclet (2013-atual).

Marcas

0O design grafico é portador de uma dupla situacdo de emissédo: a
do discurso especifico, a mensagem do produto ao qual representa, e a
emissdo do préprio design grafico, sua forma, que por sua vez, traz con-
sigo histdrias, intengdes e associagdes com o contexto em que foi criada.

A marca de um produto é um signo que agrega imagem e pa-
lavra para constituir uma unidade icoénico-linguistica. Sua expressio
verbal é o nome (naming) que comunica algo sobre a sua esséncia, e
estabelece uma relagdo direta com o posicionamento pretendido pelo
produto. Sua expressdo visual é o logotipo, o simbolo e a cor. No caso
das galerias, a marca é projetada enfatizando os aspectos semanticos e
simbdlicos das fontes, pela particularidade da sua grafia.
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Os logotipos podem ser feitos com fontes existentes ou com letras
personalizadas, que geram um lettering, esta técnica pode ser simples-
mente definida como a arte de desenhar letras. A principal diferenca com
a tipografia é que o produto do lettering é a combinacdo de formas projeta-
das e desenhadas com um propdsito especifico, ao contrario da tipografia,
que usa formas pré-fabricadas (WILLEN, STRALLS, 2009). Ambos tém a ca-
pacidade de criar uma imagem distinta, responsavel pela identificagdo e
memorizac¢do da empresa, somados a organizagdo no espago das palavras,
que também constréi essa comunicagio. Eles tém a fungido de comunicar e
expressar, tem o potencial de transmitir intengdo, opinido, personalidade
sobre o que representam.

Os suportes fisicos, por sua vez, sdo verdadeiras extensdes da mar-
ca, que a difundem e amparam. (COSTA, 2011). Podem ser espacos fisicos
expositivos - em suas constitui¢des internas e externas (exposicdo e ar-
quitetura), materiais de papelaria e de divulgacio.

A identidade de uma marca fortalece seu sentido, finalidade e sig-
nificado. Além desses aspectos tangiveis, seus atributos intangiveis, cons-
truidos por um complexo sistema, relacionado aos aspectos de comuni-
cagdo, também chamado de branding, espelham sua reputagio quanto a
qualidade, lideranca, inovacio e seu prestigio global. Até meados dos anos
1990, a marca representa a principal peca de divulgacdo de design de uma
empresa ou produto. A partir dos 1990 o conceito de branding passa a en-
globar, além do design grafico, outras a¢des de design, aproximando-se
do conceito de design de experiéncia.

Tipografia

A tipografia é reflexo de um tempo e de uma cultura, muitos au-
tores afirmam que as letras tém caréater, espirito e personalidade, expres-
sas pelo seu tempo histérico, e pelas suas qualidades fisicas (SPTIKERMANN,
2009; BRINGHURST, 2005). Existem intimeros desenhos de tipos, e ao longo do
tempo tém sido estabelecidos critérios para agrupa-los segundo suas ca-
racteristicas principais, em comum. Umas das classificagdes tipograficas
classica é a Vox/ATypl, concebida por Maximiien Vox, nos anos 1950, e
adotada pela Association Typographique Internacionale (ATypl) em 1962. Ela
organiza os estilos das fontes em sete classes, subdivididas em sub classes:
1.Romanos: Humanista, Garalde, Transicional, Didones, Mecanizada; 2.Li-
neares: Grotesque, Geométrica, Neogrotesca, Humanista; 3.Incisa, 4.Script;
5.Manual ou Graphic; 6.Blackletter (ROCHA, 2012). Rocha (2012) acrescenta
que o universo contemporaneo da tipografia inclui fontes criadas a partir
dos classicos tipograficos e fontes redesenhadas pela tecnologia digital.

Os diferentes tipos carregam peculiaridades formais e funcionais
que determinam suas qualidades e seus diferenciais. Podemos, ainda, apre-
ciar a “personalidade das letras nas suas caracteristicas fisicas: leves ou
pesadas, arredondada ou quadrada, alongada ou achatada” Spiekermann
(2009, p.45). A tipografia também é lida pela sua organizagdo no espago.
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Galerias

Galerias de arte s3o ambientes arquitetdnicos especializados dedi-
cados a exposi¢des e a comercializagdo desse produto que tem alto valor
cultural e simbdlico. Até a década de 1950 eram raras as dedicadas a arte
moderna, e a maior parte dos galeristas e dos colecionadores no pafs, entre
1947 e o final de 1960, eram estrangeiros que aqui se fixaram por causa da
guerra. A partir da década de 1960, ocorre uma expansio de galerias parti-
culares, multiplicagdo dos leildes de vendas, criacdo de clientelas diferen-
ciadas, constituicdo de colegdes particulares e a aposta na produgio artis-
tica como investimento. No inicio década de 1970, esses empreendimentos
expandem-se nos quarteirdes elegantes da cidade de Sdo Paulo e a partir
de 1974, acompanhando o movimento do mercado, as galerias comecam a
ostentar especializagdes até entdo ndo implantadas e a promogao de valo-
res jovens (LUCAS, 2010). E na diversidade das linguagens encontram o seu
nicho de mercado.

Nos anos 1990, a vitalidade dessa institui¢do é questionada, alguns
galeristas acreditam na sua viabilidade, outros a discutem. Para Regina
Boni por exemplo, a mostra funciona como um evento cultural e promocio-
nal para o espago, André Millan complementa que o negdcio nio vive das
exposi¢des, mas dos acervos, e aposta em outras relagdes entre o marchand
e o artista, assim também, Raquel Arnaud diz que a galeria demanda muitas
despesas e com o tempo estdo sendo ultrapassadas, precisam se expandir
para além de seu lugar fisico, e acredita na possibilidade de um interme-
didrio organizar mostras de seus artistas em varios espagos, o que aponta
para esse momento de constante crescimento e reconhecimento interna-
cional da arte no Brasil (FIORANTE, 1997). Esse passo para a globalizacdo
do artista é uma aposta de grande parte dos galeristas brasileiros. Nesse
ambiente desponta, entdo, a proposta de uma nova relagdo com o artista,
que se reflete na fala de Marcantonio Vilaga, da Camargo Vilaga: o artis-
ta contemporaneo precisa de “alguém que concilie as fungdes de agente e
galerista, (...) um trabalho que compreende desde a introdugdo do artista
em manifestacdes internacionais até a prépria produgio da obra” (VILACA
apud FIORANTE, 1997).

A arte contemporinea segue um desenvolvimento continuado e
progressivo, que tende a avangar, a julgar pela tendéncia que aponta, para
um mercado sem fronteiras entre o mercado nacional e o internacional.

Verifica-se que, apesar das inimeras mudangas que ocorrem nesse
universo em seus modos expositivos - tais como as grandes exposi¢des que
se aproximam do conceito de feiras e de espagos interativos - o nome da ga-
leria e sua marca, ainda sdo uma importante interface para sua divulgacdo
e para a representacdo conceitual de sua proposta.

Vila Madalena

Sdo Paulo, a maior metrépole do hemisfério sul, concentra uma plu-
ralidade de museus e espacos dedicados a arte distribuidos por seus diver-
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sos bairros. A Vila Madalena, localizada na zona oeste, é identificada por
seu carater cultural e artistico, um dos lugares de imensa agitagio criativa,
o0 que a torna favoravel para a implantacdo de galerias. Raquel Arnaud, por
exemplo, optou por transferir o seu estabelecimento para este bairro em
fungdo do mercado: “A Vila Madalena tem tido uma oferta importante de
arte, achei interessante vir para c4” (LOPES, 2011).

As Galerias situadas na Vila Madalena apresentam um mosaico das
manifesta¢gdes do mundo da arte contemporanea, que é plural, reflexo da
fragmentacdo cultural. Na diversidade dessas linguagens encontram o seu
segmento de mercado e definem o quadro de seus artistas. Nesse bairro
convivem as com grande peso no mercado, determinado pela sua histéria
e pela sua atuagio, algumas legitimam as novas linguagens recorrendo as
matrizes do modernismo, estabelecendo ligagdes entre a producio dos ar-
tistas; outras apostam nos cendrios emergentes, outras focam em artistas
de arte urbana e espagos alternativos, e ainda, as que representam artistas
de todo esses universos.

Para esse estudo selecionamos dez galerias, presentes nesse bairro
que sintetizam a diversidade aqui presente:

Raquel Arnaud (1973 - atual) estd nesse mercado por mais de 40
anos. Iniciou seu percurso em 1968 no MASP trabalhando junto ao Profes-
sor Bardi, em 1972 foi para a Collectio, uma das grandes fomentadoras da
arte no periodo, abriu com Mdnica Filgueiras o Gabinete de Artes (1973 e
1980). No mesmo ano, compartilhou a dire¢do da Galeria de Arte Global
(1973 - 1983) com o marchand Franco Terranova, da Petite Galerie.

Mantém o Gabinete de Arte, depois do rompimento da socie-
dade, que posteriormente passa a se chamar Raquel Arnaud, um lu-
gar direcionado a produgdo do segmento da abstracdo geométrica, com
atencdo especial as investigagcGes contemporidneas - arte construtiva e
cinética, instalagdes, esculturas, pinturas, desenhos e objetos. Em 1980
os catalogos e convites eram feitos por Willys de Castro (1926-1988),
artista pldstico brasileiro ligado aos movimentos Concreto e Neo-Con-
creto, e Waltercio Caldas(1946), escultor, desenhista, artista gréfico,
gravador, cendgrafo, figurinista.

Um ponto de grande relevincia na construgdo da imagem da
Galeria é visto na arquitetura dos lugares pelos quais ela passou, todos em
estrutura de concreto. O concreto aparente é uma solucdo construtiva de
forte identificacdo com a arquitetura brasileira. Parte importante dos mo-
vimentos modernista e brutalista, e foi largamente explorado por arquite-
tos como Oscar Niemeyer, Vilanova Artigas, Ruy Ohtake e Paulo Mendes
da Rocha. O logotipo do Gabinete de Artes Gréficas, em tipografia sem se-
rifa, foi grafado diretamente no concreto, fortalecendo os seus aspectos de
comunicagdo. O projeto do espaco atual se distingue pelos enormes brises
na fachada, que sdo utilizados também como elemento de identidade, na
concepgao de pegas graficas de divulgacao.

Dentro do espirito desse tempo, de seu posicionamento, sua
identidade conjugou caracteristicas dos campos da arte e da arquitetura,
que colocaram em pratica mais enfaticamente o design moderno.
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0 logotipo da Galeria Raquel Arnaud é grafado em Univers, conside-
rada um dos simbolos méaximos do design moderno (Figura 1). Essa tipogra-
fia sem serifa, de mais ampla divulgacdo mundial, foi desenhada por Adrian
Frutiger (1957), dentro do espirito do Estilo Internacional. Ele concebeu 21
versdes da Univers, em cinco pesos e larguras, atualmente existem 60 va-
riagdes para essa fonte.

Conhecida pela sua limpeza e legibilidade, foi usada nas suas marcas
anteriores, na versdo normal. Em 2011 foi criada nova identidade visual, pela
Danowskif Design (1996 - atual), com logotipo e sua aplicagdo em papelaria,
fachada, antncios, convites, e cartdes virtuais que se tornaram a midia ade-
quada para fazer animagdes que identificam a expressdo das obras cinéticas
de seus artistas. A tipografia do logotipo, em Univers adota para a palavra

“Galeria” a versdo Condensed Light e para o nome “Raquel Arnaud” a ver-
sdo Condensed Bold, acentuando e dando relevincia ao nome da galerista.
0 alinhamento a esquerda estabelece ritmo e movimento a essa composigao.
A marca é aplicada sobre uma placa na parede lateral de concreto, préxima
a rua (Figura 2), e a identidade visual se completa com a visdo dos elemen-
tos geométricos desse lugar. A cor magenta escurecida a destaca, e traz uma
possivel associagdo com a identidade da Millan, que a antecede no desenho
da marca e uso de cor, gerando uma possivel aproximacio entre a categoria.

A Galeria Millan (1986 - atual) reconhecida como uma das mais tradi-
cionais de Sdo Paulo é dirigida por André Millan e Socorro de Andrade Lima.

André tem bacharelado em Histdria e cursou Histéria da Arte na
Franga. Conviveu com a arte desde cedo, seu pai Fernando Millan foi anti-
quario, galerista, participou da comissdo da Exposi¢do do IV Centenadrio da
Cidade de Sdo Paulo, da Bienal Internacional de Artes e do MASP.

Desde a sua fundagdo em 1986, a Millan tem como intuito apresen-
tar relagdes entre a producio dos artistas contemporaneos que representa
e os artistas modernos que influenciaram sua formacio. Esse didlogo entre
geracdes e correntes artisticas permitiu a ela representar, de maneira coe-
rente, um time de artistas que abrange desde nomes consagrados a jovens
em inicio de carreira.

Iniciou suas atividades no bairro de Pinheiros, na rua Mourato Co-
elho, mudou-se para a rua Lisboa, no mesmo bairro, onde permaneceu por
trés anos. Em 1997, o galerista deu uma pausa nas atividades de exposigdo,
para repensar a relacdo marchand-artista e retornou para o escritério da
Mourato Coelho. Sua intencdo era gerenciar alguns dos artistas, manter o
acervo e trabalhar com outros espagos expositivos, para otimizar seu tem-
po e seus esfor¢os com a intengdo de fortalecer um mercado de arte con-
temporanea ainda sem liquidez (FIORANTE, 1997).

Ela reabre suas portas, na rua Fradique Coutinho, e em 2015 inaugu-
ra o Anexo Millan, uma ampliagio de seu espago para trabalhar com outras
linguagens. Millan mantém, ainda, um galpio na Pompéia, para armazena-
mento de obras.

Sobre o Anexo, Millan acrescenta:
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0 que aconteceu com as galerias, depois das feiras, é que a sede virou um
entreposto. De fato, levamos uma vida de caixeiro-viajante. Aquela coisa
que acontecia na galeria - as conversas, os artistas convivendo com os
colecionadores -, isso tudo acabou. Penso que nesse espago que estamos
abrindo vai ser possivel resgatar esse espirito (Entrevista André Millan
PUBLICADO EM: 15/12/2014).

Em consonancia com seu perfil e propdsito, a marca da Millan, re-
cebe 0 nome do galerista, que a qualifica. E representada pelo seu logotipo
em tipografia Monotype Grotesca. Essa familia criada por Frank Hinman
Pierpont (1860-1937) foi divulgada pela fundi¢do Monotype em torno de
1926. Ela pertence aos primeiros desenhos de fontes sem serifa e lineares. A
Akzidenz Grotesk, assim como outras variantes de letras grotescas, foi elei-
ta pela Bauhaus, pelo seu cardter funcionalista, que correspondia as suas
premissas de evitar a subjectividade, os ruidos ornamentais e qualquer su-
perficialidade estética. Essa escolha reflete os propésitos de seu fundador.

A marca da Galeria Millan e a do Anexo Millan (Figura 3), asseme-
lham-se quanto ao uso de contraste entre light, no tipo de lugar, e bold
usado no nome do galerista, ressaltando-o. Pelo seu carater grafico formam
um conceito Gnico, integrado entre negdcio e proprietario. A arquitetura
traz a ideia do cubo branco, um espago neutro adequado a exposi¢do das
obras, e expande esse conceito para a fachada, tanto da galeria quanto do
anexo (Figura 4). Os logotipos, em magenta escurecido, discretos quanto ao
tamanho, sobressaem nesse ambiente.

A Galeria Fortes Vilaca (2001-atual) é uma continuidade da Camar-
go Vilaga (1992- 2000), fundada em maio de 1992, por Marcantonio e a sécia
Karla Meneghel Ferraz de Camargo, na Vila Madalena. A mostra inaugural
incluia obras de oito artistas por ela representados e levou cerca de mil
pessoas para o vernissage. Depois desta estreia, transformou-se numa das
trés mais importantes de Sdo Paulo e ele em um dos galeristas mais concei-
tuados do Brasil. A Galeria Camargo Vilaga foi a responsével, nos anos 1990,
pela inclusdo definitiva do artista contemporaneo brasileiro no mercado
internacional, que passou a frequentar bienais e feiras internacionais, ga-
nhou catélogos e livros, entrou para acervos de grandes museus e cole¢des
particulares. Essa politica das artes mexeu com o mercado.

Com a morte de Marcantonio Vilaga, Karla Camargo fica a frente
do negécio contando com o trabalho de Mércia Fortes, Alessandra d’Aloia e
Alexandre Gabriel. Esses trés novos diretores inauguraram em 2001, a Gale-
ria Fortes Vilaca, nome que corresponde a jungdo do sobrenome de Marcia
Fortes com o de Vilaga, e registra a continuidade de politica adotada pela
Camargo Vilaga, frente as artes.

Ela é a principal representante dos artistas contemporaneos brasi-
leiros no exterior. Seus artistas participam em exposi¢des nos mercados eu-
ropeu, americano e asiatico. Trabalha com curadores convidados, e outras
colaboragdes que envolvem publicagGes e palestras.

dat journal: design, art and technology - ano 1 - vol. 01 = n® 1 - 11 de outubro de 2016



Synapses

A expressividade da tipografia: marcas de galeria de arte 153

Em 2008 é inaugurada uma extenso de seu espago no centro de Sdo
Paulo - o Galpio Fortes Vilaga. O local é simultaneamente um lugar para
exposi¢des, depdsito de obras e sala de exibigdo, todos acessiveis ao publico.

A logotipo da Galeria Fortes Vilaga recebe o nome de seus proprie-
tarios. Ele é escrito em Neuzeit Grotesk, em caixa alta e baixa, em bold e
sem serifa. Essa tipografia foi originalmente concebida por Wilhelm Pis-
chner (1904-1989). Em 1970, a abreviatura DIN foi adicionado ao nome da
fonte. DIN - significa Deutsches Institut fiir Normung (Instituto Alemao de Pa-
drdes Industriais). Como outros tipos da década de 1920 reflete a filosofia
da época que defende a relagdo forma e fungdo. O logotipo ganha um ar
mais importante ao ser destacado por uma tarja na cor amarela. Ele realca
o que é relevante, essencial e pertinente.

Sua marca (Figura 5) vem acompanhada das informagdes de local e
contato, escritas numa fonte geométrica, em grande parte de suas aplica-
¢oes, e na sua fachada (Figura 6) registra a exposi¢do em cartaz. O bloco é
lido como uma unidade, pela coesdo dada pela tarja amarela que passa por
todos os elementos. O mesmo recurso é usado para o Galpio Fortes Vilaga,
mas com o uso da tarja azul.

Esse bloco de informagdes, encabecado pelo nome do lugar, é colo-
cado discretamente na porta de vidro da galeria, cuja arquitetura se resu-
me a um cubo branco. Esse modo de sinalizac¢do cria um forte elemento de
distingao e originalidade.

Galeria Fortes Vilaca

Rua Fradigue Coutinho 1500 | 05416001 $&o Poulo Brasi
Valeska Saores | Lugey Camum

T+5511 3032 7066 | F+55 11 3097 0384
GA.OR16 - Zu0008

www fortesvilaca.combr | galeda@ifottesviaca.com.br Targo - Scxda (Tusidey - friday] 10k - 19h

sébados (Saturdey] 10h - 181

Figura 5 Marcae informagdes daGaleria Figura 6 Marca e informagdes aplica-
Fortes Vilaga. das na fachada da Galeria Fortes Vilaca
Fonte Acervo da autora, 2016 Fonte Acervo da autora, 2016

Choque Cultural (2004 - atual), uma galeria de arte de rua, fundada
pelos arquitetos Mariana Martins, Baixo Ribeiro e Eduardo Saretta, iniciou
suas atividades na Rua Jodo Moura, em Pinheiros, se transferindo depois
para a Vila Madalena.

Ela se transformou numa das principais referéncias globais em
arte urbana. Trabalha com foco na produgéo dos jovens artistas e coletivos
oriundos do mundo do grafite, das interveng¢des urbanas e linguagens con-
temporaneas, muitos dos quais sdo nomes ja consagrados. Além das exposi-
¢bes, a Choque investe em intercimbios, residéncias, intervengdes urbanas
e em espacgos nio convencionais de arte, colaboragdes e outras experiéncias
multidisciplinares. Promove com a poderosa Fortes Vilaca intercambios
entre seus acervos, fato que foi um divisor de 4guas na sua histéria.

A Choque Cultural recebeu trés diferentes marcas no seu percurso:
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A primeira (Figura 7), que ainda é usada no Facebook, é constituida
por dois letterings, ambos associados ao universo da pichagdo, uma expres-
sdo da cultura popular. O desenho da palavra choque tem por referéncia a
pichagdo e se aproxima, ainda, do significado da palavra “choque”, pela
sua semantica, que esta ligada ao significado de colisdo, embate, oposicao.
A palavra “cultural” se refere ao conjunto de manifestagdes artisticas, so-
ciais, linguisticas e comportamentais de um povo ou civilizagdo. O desenho
da palavra “cultural” é uma apropriagdo do logotipo da Coca-Cola. Essa ci-
tacdo, de um lado, se associa com a ideia de consumo, e de outro se refere
a cultura popular, sugerindo uma reflexdo sobre a oposi¢do entre culturas
ou ideologias.

A segunda marca (Figura 8) traz um logotipo de impacto imedia-
to, alcangado pelo uso da fonte condensada, com ajuste no kerning. Esses
procedimentos obtiveram como resultado um desenho pesado, com al-
tura relevante na proporg¢io de seu comprimento. A tipografia usada é a
Alternate Gothic, familia desenvolvida por Morris Fuller Benton em 1903,
que desfruta de grande popularidade até hoje.

O terceiro momento (Figura 9) reflete o seu novo posicionamento,
depois de mais de 10 anos de experiéncia no mercado de arte urbana. Em
2010 funda o Instituto Choque Cultural sobre trés pilares: intercimbios e
desenvolvimento de cenas artisticas locais; educagdo por meio de cursos;
e atuacgdo colaborativa entre parceiros. A tipografia adotada também con-
templa o selo do Instituto. Essa marca é composta por um lettering, constru-
ido por uma tipografia geométrica linear, que sofreu alteragdes na letra”Q”
e “R”, pequena transgressao, que traz singularidade a essa grafia de acordo
com o perfil da Galeria, que investe numa nova atitude frente ao mercado.

A marca nio é necessariamente aplicada na fachada, que por sua
vez sofre constantes intervengdes graficas, muitas vezes tematicas.

A Galeria Nuvem (2009-atual) foi criada pelo coreano Sang Won
Sung. Ele estudou Artes Plasticas na Fundagdo Armando Penteado em
1986 e design na Hongik University em Seoul em 1990. Como artista as-
sina esculturas coloridas, cria insetos alados e seres imagindrios a par-
tir de objetos de plastico de uso cotidiano e outros temas, cujo resultado
é ladico e intrigante.

A ideia de abrir um espaco, para expor e vender seu trabalho, se
corporizou nesse empreendimento que funciona em um sobradinho, com
uma vitrine de vidro na fachada, com a presenga de esculturas, toys, dire-
cionada a um ptiblico jovem. E um lugar voltado para a arte contemporanea,
que tem o intuito de provocar o hibridismo entre as diferentes linguagens,
difundindo uma nova geracgdo de artistas, que trabalham com diversos su-
portes e midias. Outro principio da galeria é estreitar a relacdo com a cultu-
ra oriental, por meio de intercambio de artistas.

0 logotipo da Galeria Nuvem (Figura10) é grafado com a fonte OCR-
A. As OCR - Optical Character Reading, também chamadas fontes de computa-
dor, foram desenhadas para serem usadas como base de comparacgio, para
reconhecimento do texto pela maquina, através de leitura dtica. O aspecto
dessa versao foi considerado uma caricatura grosseira do alfabeto.
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suas versoes

Fonte Acervo da autora, 2016
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A transposicdo desses conceitos pode estabelecer interpretacdes
quando somadas ao seu nome, quer por ser a primeira fonte criada, com a
finalidade a ela atribuida, quer pelo seu aspecto deformado, ou engragado,
lidico, quando lido fora de seu contexto de concepgdo. Além dessas ques-
tdes, o desenho do logotipo separa a palavra “nuvem” em dois momentos
de registro e leitura, que adquire outros significados, expressos pela dife-
renga de uso da caixa baixa para a silaba “nu” e de caixa alta para a silaba

“VEM”, e que podem ser entendidos como um convite. A palavra “galeria”
escrita em caixa baixa, na mesma tipografia, num corpo menor que da pa-
lavra que a nomeia, é discreta. A marca traz op¢des de versdes para outros
usos, como a da sua fachada.

Central Galeria (2010 - atual), de Wagner Lungov foi fundada em
2010, originalmente abriu as suas portas no piso térreo de um edificio re-
sidencial na movimentada Avenida Rebougas, em 2012 junta-se com a im-
par, de Dedéia Meirelles, na Vila Madalena. O projeto de arquitetura desse
espaco é de Rodrigo Ohtake.

Com a missdo de descobrir alguns dos talentos emergentes de esco-
las de arte de Sdo Paulo, ela representa uma linha variada de jovens artistas.

Sua marca principal (Figura 11) é constituida por um simbolo e por
um logotipo. A sintese simbdlica é formada por um quadrado laranja que
tem no centro um “C”, e que também sugere pelo seu desenho um espaco.
O logotipo é composto pela palavra “central”, que é sindnimo de princi-
pal, importante, primordial, e identifica uma qualidade a palavra “galeria”,
que denota sua fung¢do. Da mesma maneira a tipografia é escrita na mesma
fonte, integrando as palavras, mas ressaltando o nome pelo contraste de
peso, dado pela varia¢do de tom da cor preta. O tipo usado nesta construgdo
pertence a familia DIN Rounded Light, é geométrico e tem origem no mo-
vimento modernista, com inspiragdo racionalista. Segue os procedimentos
das galerias tradicionais e a ldgica da sua construgio reforga o significado
de seu nome e a qualifica.

Figura 12 Bandeira e simbolo da Central Galeria

Fonte Acervo da autora, 2016

A Central adotou recentemente outros simbolos usados na bandeira,
que indica seu local, e na pagina do facebook (Figura 12). O primeiro é cons-
tituido pela palavra “central” e o segundo pela letra “c”, de ambos irradiam
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Figura 13 Marca da Galeria Tato.

Fonte Acervo da autora, 2016

ATELIE GALERIA
PRISCiLA MAINIERI

Figura 14 Marca do Atelié Galeria
Prisicla Mainieri

Fonte Acervo da autora, 2016
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linhas em diferentes dire¢Ges. Na porta da loja as linhas direcionam para
as informagdes e apontam a entrada. Esse simbolo cambiante é flexivel e
associado a tipografia em caixa baixa, é menos impositivo que o anterior.
Muito recentemente, a galeria reformula seu espago e seu programa para
estabelecer um didlogo maior com a cidade e o publico e esta versdo subs-
tituiu o anterior.

A Galeria Tato (2010-atual) se originou da Tato DiLascio, que até
entdo era itinerante, em 2013 fixa-se em Pinheiros e atualmente est4 na
Vila Madalena, em frente a Millan. Trabalha com artistas multidisciplinares,
brasileiros ou internacionais, jovens emergentes ou ja consolidados. Sua
proposta é refletir sobre o imagindrio povoado pelas questdes e imagens
do meio que nos envolve, no caso em particular, o do homem formado nas
grandes metrdpoles. Um cendrio de multiplas mensagens, de cunho huma-
nitario, social, cultural e politico.

A marca da Tato (Figura 13) é formada por um lettering, desenhado
a partir da alteragdo das tipografias geométricas. A modificagdo trouxe um
novo espirito aos tipos usados. O uso “G” que tem seu desenho associado
a letras em caixa alta, ao compor a palavra “galeria” toda em caixa baixa,
gera uma certa estranheza. O nome do galerista escrito em caixa alta, sofre
uma sintese, ao ter a barra da letra “A” eliminada, ato que reforga o cara-
ter geométrico da tipografia. A relagdo entre as palavras é acentuada pela
composicao justificada. As duas diferentes interferéncia somam-se nesse
espaco de informagio, talvez como os fatos ocorrem na cidade, e é finaliza-
da pela presenca de um fio na sua base. A marca aplicada na fachada (Figura
12) entra na versio monocromatica, e a do site na versio laranja e cinza.

O Atelié Priscila Mainieri (2012- atual) é um lugar voltado para
as artes visuais contemporaneas. Como atelier, ele nasce como espago de
produgio da proprietaria, e hoje, também dos artistas, Claudio Rocha, Ju-
lio Barreto, Andréa Barsi, Rolinho Bros, que exercem a préatica constante e
consistente do grafismo, manifestado em multiplas formas de expressao:
pintura, desenho, aquarela, tipografia, fotografia, colagem, gravura, cali-
grafia, esténcil, cujos estilos dialogam entre si. Esse lugar de criagdo tem
como vocagdo a produgdo de trabalhos visuais, exposi¢des, atividades cul-
turais, encontros culturais e oficinas, conservacdo e comercializagdo de
obras do acervo.

0 nome (Figura 14) representa esse espago de muitas fung¢des, apre-
senta o atelier, origem do lugar e a galeria, uma das suas atividades, numa
linha hierdrquica. Somado a isso, o lettering estabelece uma metéifora com
0 espago expositivo, como esclarece seu autor Claudio Rocha (comunicagio
2014): O arranjo das palavras no logotipo privilegia a organizagio espacial e
os alinhamentos, em uma associagdo visual com a atividade expositiva. Esse
letreiramento foi particularizado pelo uso do caracter “i” em minusculo
para enfatizar sua presencga. A fonte DIN OT distribuida pela FontFont, além
se ser usada na marca foi aplicada em outras pegas.

A Casa da Xiclet (2013-atual) é uma galeria de arte underground e um
espaco de convivéncia, de moradia. A presenca dessas fung¢des no mesmo
ambiente é o que a torna peculiar, destoando-a dos negdcios tradicionais.
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Figura 15 Fachada da Galeria Casa

da Xiclet.

Fonte Acervo da autora, 2016

BLAUPROJECTS

Figura 16 Marca da Blaus Projects,
versdo horizontal

Fonte Acervo da autora, 2016
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As obras expostas se espalham pela sala, pelo banheiro e pela cozinha, con-
centrando o pequeno acervo no quarto-escritério. Sua programacio inclui
exposi¢des, espetaculos musicais, projecdes de filmes, eventos, palestras,
oficinas e festas.

A dona da casa é a Xiclet, apelido de Adriana Matos Alves Duarte,
artista e provocadora cultural, formada em artes plasticas na Universidade
Federal do Espirito Santo. Chiclets foi uma obsessdo do seu passado e ren-
deu-lhe um desses apelidos que acabam por substituir o préprio nome.

A marca (Figura 15) se apropria da linguagem gréfica da embala-
gem e da grafia do nome do Chiclets Adams, uma somatéria de simbolo
e do logotipo escrito em Blackletter. O desenho do nome da Galeria é um
arremedo, o “CH” vira “X”, por exemplo, constituindo uma interpretagio
satirica. Lembrando que a ADAMS no Brasil se tornou sinénimo da catego-
ria. Esse tipo de confeito que é produzido para ser mastigado e ndo engolido,
pode servir de metéafora possivel para essa artista que questiona o mercado
convencional da arte.

A Blau Projects (2013- atual) tem como proprietdria e diretora
Juliana Blau, formada pela Fundagio Getdlio Vargas, com passagem em
cursos na Sotheby’s, sobre a globalizagdo da arte e seus mercados, pro-
cessos de compra ou venda e avaliagdes de obras de arte. Juliana Blau é
filha de André Blau, da Galeria de Arte André, uma referéncia do merca-
do brasileiro, e que qualifica por contiguidade o nome da Blau Projects,
pela presenga de seu sobrenome. A palavra Projects estd associada a
empreendimento, a propdsito.

Ela tem foco no universo da arte contemporanea, e se localiza no
reduto de importantes galerias, estd a meio caminho da Fortes Vilaca e da
Millan. Sua proposta é trabalhar com artistas emergentes, que tenham ri-
gor conceitual e qualidade técnica, e lidem com as linguagens mais recentes.

Blaus Projects (Figura 16) tem o logotipo grafado em caixa alta,
em tipografia sem serifa, com contraste de peso, o nome Blaus em fonte
bold, e palavra “Projects” em light, com espacamento entre letras expan-
dido. A tipografia geométrica, com origem no movimento modernista é
monolinear e traz um ritmo construido pelas letras e seus espagos, numa
composicao equilibrada.

Na marca horizontal as palavras sdo escritas em sequéncia, e cada
palavra ganha autonomia pelo seu peso. Outra forma de compor as duas
palavras ocorre por meio do alinhamento a esquerda, o nome do galerista
em destaque, na parte superior, Projects abaixo seguindo os mesmos cri-
térios graficos. Esse procedimento é adotado por muitas das galerias mais
tradicionais do mercado.

A7MA (2012-atual) - criada pelos artistas Enivo Jerry Batista, Tché
Ruggi, Cristiano Kana e Alexandre Enokawa. A inspiragdo de seu nome,
athima (alma em hindu), vem da ideia da unido do individuo ao coletivo.
Ela é a representacdo da unido de duas casas artisticas: a Fullhouse, uma
empresa que se tornou referéncia em impressdo serigrafica, e o ‘Coletivo
132’, que surgiu em 2009, para servir de moradia a artistas e como espago
de produgio e exposic¢do de arte contemporanea.
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Figura 17 Marca da Galeria A7TMA

Fonte Acervo da autora, 2016

Figura 18 Aplica¢do da Marca A7MA na
fachada da Galeria

Fonte Acervo da autora, 2016
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A7MA é um espago de arte e cultura, representa manifestagdes que
nasceram nas ruas e permanecem ganhando visibilidade e reconhecimento
no mercado. Ela estd localizada em frente ao Beco do Batman, na Vila Ma-
dalena, um reduto da street art.

A marca A7MA (Figura 17) construida pela composi¢do de tridngu-
los equilateros, um dos simbolos geométricos mais simples e fundamentais,
simboliza a harmonia. O tridngulo foi usado como base para construgido
do logotipo, por similaridade representam a letra “A”, desconstruido cria
o nimero “7”, ou se somam e se descontroem na concepgio da letra “M”.
Os tridngulos alinhados geram uma forma final compacta, uma forma que
produz forte impressdo. O “7” desrespeita o alinhamento 6tico na parte
superior, chamando a aten¢do. O peso dado as linhas dos contornos, a re-
peticdo de elementos, assim como a pichagao, distingue o territdrio e a sua
vocagdo (Figura 18).

Consideragoes finais

Verificamos que as marcas das galerias de arte tém a potencialidade
de expressar e indicar o perfil e o diferencial dessas empresas. Os logotipos,
pela escolha da tipografia ou pela personalizacdo dos caracteres, diferen-
ciam ou aproximam seus propdsitos. Algumas recorrem a simbolos ou ele-
mentos pictdricos para essa distingdo.

Das galerias selecionadas, a Milan, a Raquel Arnaud e a Fortes Vila-
¢a sdo as tradicionais, suas marcas comunicam sua esséncia, em tipografias
simbolos do design moderno. Trazem a fun¢do da empresa e o nome do
proprietério agregados. As duas primeiras destacam o nome de seus pro-
prietdrios pela diferenca de peso entre esses, icones deste tipo de negé-
cio, e a funcdo do lugar. A Fortes Villaca aposta no uso de uma tarja, que a
destaca, e a acompanha na construcio de sua identidade, inovando frente
as da sua categoria.

Os logotipos a seguir, o da Blaus Projects e o da Central, usam o mes-
mo recurso grafico, que distingue com diferentes pesos o nome do espago
e sua fungdo. Ambas em tipografia geométrica, monolinear, originadas no
movimento modernista, se aproximam das galerias tradicionais, por esse
uso. O nome destes lugares é que indicam o diferencial com as anteriores.
Uma variagio adotada pelo simbolo da Central, o torna mais flexivel, atua-
lizando sua linguagem. O logotipo da primeira fortalece a ideia de empre-
endimento, que nio necessariamente se reduz a questdo de expor obras de
arte. Quanto ao nome, o da segunda, nio identifica os proprietarios, mas a
designa como sendo a principal, primordial. Atualmente composta sé por
um simbolo cambiante ressalta o novo programa do espago.

As galerias Choque Cultura, A7ma e a Tato carregam o espirito do
grafite, da arte urbana, em suas marcas, acentuando o propdsito desses es-
pacos. As alteragdes dos logotipos da Choque Cultura mostram seu proces-
so de envolvimento no mercado, que vai se tornando mais elaborado, sem
perder a sua vocagao.
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0O desenho da tipografia e a composi¢do da palavra Nuvem, a torna-
ram um caso singular dentre os estudados. Ela retrata o universo lidico de
seu proprietdrio e de seu publico jovem.

A Casa da Xiclet se apresenta com uma apropriacdo satirica, que
traduz sua oposi¢do ao mercado tradicional da arte.

0 nome, o desenho da tipografia do logotipo e demais elementos
graficos, transmitiram os conceitos particulares das marcas analisadas, ex-
pressando o propdsito das galerias pesquisadas.
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sertaneja

Resumo O artigo observa o trabalho do dramaturgo, romancista e poeta pa-
raibano Ariano Suassuna que, em outubro de 1970, protagonizou as bases
do Movimento Armorial: uma iniciativa que buscou construir o repertdrio
de uma arte erudita baseado em referéncias da cultura regional e popular.
Especificamente, analisa a tipografia armorial ou alfabeto sertanejo encon-
trada nos titulos das iluminogravuras de Suassuna, em conjunto com o Mo-
vimento Armorial na atuagio como perpetuador de uma memdria coletiva,
visual e regional, pleiteando apresentar uma identidade popular, nordesti-
na, brasileira. Como resultado, foi desenvolvido um projeto tipografico que
incorpora caracteristicas formais desse alfabeto aplicadas em uma estrutu-
ra tipografica classica, estabelecendo a proposicdo fundamental do Movi-
mento Armorial de unir o popular ao erudito.

Palavras chave Tipografia, Tipografia Armorial, Tipografia Vernacular,
Iluminogravura, Ariano Suassuna.

The Armorial Typography: designing a sertanejo visual identity

Abstract This article examines the work of Ariano Suassuna, a brazilian playwright,
novelist and poet born in the state of Paraiba. In October 1970, he lead the Armorial
Movement: an artistic movement that sought to build a repertoire of a classical art
based on references of regional and popular culture. This work analyzes the serta-
nejo (backland) typography found in the woodcuts designed by Suassuna for the
group, sort of medieval illumination of manuscripts. The Armorial Movement has
a relevant role in perpetuating a regional collective memory, seeking to present a
popular identity typical from the brazilian northeastern. As a result, a typographic
design has been created incorporating formal features of that alphabet, applied in
a classic typographic structure, thus establishing the fundamental proposition of
the Armorial Movement as responsible for the union of popular and classical.

Keywords Typography, Armorial Typography, Vernacular Typography, llumino-
gravura, Ariano Suassund.

dat journal: design, art and technology - ano 1 - vol. 01 = n® 1 - 11 de outubro de 2016



Synapses

A tipografia Armorial: a concepgédo de uma identidade visual sertaneja 161

Introducgao

As iluminogravuras sdo obras de cardter sintético compostas de
textos e imagens, com forte alusdo as iluminuras medievais — observando
sua relagdo formal com os ferros de marcar gado e influéncias estéticas da
heré4ldica medieval europeia. E possivel entender que tais caracteristicas
sobreviveriam de alguma forma, independentes de qualquer formalizagdo
estética, mas cabe refletir se esse imagindrio, coletivo e regional, t3o arrai-
gado na tradigdo e, até entdo quase isolado na dita cultura civilizada, ndo
sofreria interferéncias da cultura midiatica global com alteragdes irrecu-
peraveis.

A tipografia armorial, é uma transposicio quase que direta das
marcas monograficas usadas nos ferros de marcar gado. Cada proprietario
possui sua maneira de arranjar letras e outros sinais, que s3o alterados ou
complementados de geragdo em geragdo, em que a particularidade de um
filho se soma a do pai, de uma maneira semelhante como a brasonagem
heraldica medieval procedia.

Outros aspectos podem ser abordados em relagdo ao Movimento
Armorial para respaldar ou auxiliar a compreensdo do questionamento
proposto: reflexdes sobre o cariter popular em oposigdo ao erudito; a in-
fluéncia da transmissdo oral da cultura e costumes locais e a absor¢do do
imagindrio do bestidrio popular local e dos brasdes medievais introduzidos
pela corte real portuguesa e outros dominadores europeus.

Ainda sobre o préprio movimento, existem algumas questdes esté-
ticas que se relacionam de maneira muito particular: a0 mesmo tempo em
que se alinha ao pensamento do modernismo brasileiro que defendia uma
consciéncia criadora nacional, rejeita fortemente o academicismo e resgata
algumas tradigGes medievais. Um dos intelectuais que ajudou a formatar as
bases do Movimento Armorial foi o sociélogo Gilberto Freyre, admirador
da obra de William Morris e John Ruskin que defendiam o afastamento da
produgdo cultural dos processos industriais.

0 Movimento Armorial

Compreender o carater cultural brasileiro ou tentar defini-lo com
clareza ndo é uma tarefa facil, ou até possivel. Em um pais com territério
de dimensdes continentais, uma histéria de pouco mais de meio século e
lapidado gradualmente por diversas culturas, a multiplicidade de aspectos
que alimentam e demarcam uma sociedade necessitam de outras formas de
compreensdo. O préprio fator geografico foi determinante para certos des-
niveis culturais importantes: no nordeste, em particular, as vilas e cidades
de regides agreste adentro, e por conta da seca caatinga, foram apartadas
da regido litordnea mais préxima do contato com as culturas exteriores,
contribuindo para a formatacdo de um perfil sociocultural completamente
distinto, incluindo a prépria linguagem oral. Como destaca o sociélogo Fre-
derico Pernambuco de Mello:
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Figura 1 Ariano Suassuna (1927- 2014)
<http://

natelinha.uol.com.br/noticias/

Fonte Disponivel em:
2014/07/31/a-grande-familia-tera-
episodio-em-homenagem-a-ariano-
suassuna-77831.php> Acesso em 20

Jul. 2015,

1 A Grupo formado em 1954 por Aloi-
sio Magalhdes, Gastdo de Holanda, José
Laurénio de Melo e Orlando da Costa
Ferreira, tinham como objetivo editar
publica¢des impressas, especialmen-
te poesias e textos literdrios, com um
refinamento grafico que estava sendo
diluido na industria grafica da época.
Dedicavam-se a tiragens pequenas e
de qualidade artesanal, com preocu-
pacdo especial a tipografia e diagra-
magdo arejada. Perdurou por 7 anos

(GASPAR, 2016)
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Foi l4 que a decadéncia precoce da colonizagio iniciada na segunda metade
do séc. XVII, interrompendo o fluxo de penetragdo social menos de cem
anos apds seu inicio, veio a decretar o isolamento das populagdes ja assen-
tadas, empobrecidas a ponto de ndo se animarem a voltar para o litoral,
(...) Isolamento e incomunicabilidade respondendo pela caracteristica mais

marcante do universo cultural sertanejo: o arcaismo (MELLO, 2004, p. 20).

Esse isolamento cultural produziu uma pluralidade que se manifes-
ta mais evidentemente nas culturas de massa, mais rudes e incultas, e em
outra erudita. E nesse cendrio que atuou o escritor e dramaturgo Ariano
Suassuna (1927- 2014) (Figura 1) que idealizou o Movimento Armorial em
18 de outubro de 1970, data do lancamento oficial. Ainda nos anos 1950, re-
cém-formado no curso de Direito e colaborando com o grupo de designers
e intelectuais do Grafico Amador, Ariano ja formava as bases estéticas do
armorial: as condi¢des estremadas do nordeste criavam um medievalismo
social e cultural, gerando homens de atitudes asperas calcadas na honra,
meios de subsisténcia primdarios, uma fé obstinada, festas populares em
profusio, as bandeiras e estandartes das procissdes e cavalhadas, um uni-
verso imagindrio cheio de simbolismos e alegorias (BARROS, 2006). Como
observa o escritor: “o inegavel arcaismo do Nordeste, a conservagio de suas
condi¢Ges materiais e espirituais quase da Idade Média. Além, é claro, de
sua organizacio social essencialmente feudal” (MARTINS, 2016).

O movimento iniciou ainda no dmbito académico apoiado pelo
Departamento de Extensdo Cultural da Pré-Reitoria para Assuntos Comu-
nitdrios da Universidade Federal de Pernambuco e, posteriormente, pela
Prefeitura de Recife e pela Secretaria de Educacdo do Estado de Pernam-
buco. Colocado dessa forma, o movimento parece ter sido um ato indivi-
dual de um artista, que determina e impde um novo olhar. Mas antes de
seguir a teorias previamente estabelecidas, o Armorial se constituiu numa
direcdo estética e inspiragdo afetiva ja compartilhada por vérios artistas
da regido. Entretanto, muitas manifestacdes artisticas de diversas areas
passaram pelo crivo do escritor e mentor do movimento. O principio que
fundamentou o movimento foi a valorizagdo da cultura popular nordestina
por meio da cria¢do de “uma Arte brasileira erudita a partir das raizes po-
pulares da nossa Cultura” (SUASSUNA, 1974, p. 9). Se por um lado, se alinha
com o movimento modernista brasileiro que defendia uma “consciéncia
criadora nacional”, também rejeita as regras do academicismo e defende
o afastamento da produgio cultural dos processos industriais. Esse ideal se
forma em meio a uma crescente industrializacio dos meios de comunica-
¢d0, da macica influéncia politica da cultura norte-americana, da repressdo
politico cultural da ditadura e, somando-se a tudo isso, o tropicalismo e a
bossa nova na musica e o concretismo na literatura e nas artes plasticas.
Segundo Suassuna (apud CAMPOS, 2016), um dos objetivos do movimento
era dar uma resposta a uma descaracterizagdo e vulgarizacdo da cultura
brasileira por conta de alguns fatores citados acima. Um amplo leque de
atividades culturais e artisticas esteve envolvido, agregando artistas como
Francisco Brennand, Miguel dos Santos, Marcus Accioly, Gilvan Samico e
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Antdnio Ndbrega. Pintura, escultura, gravura, cordel, ceramica, tapecaria,
cinema, danga e design grafico e tipografia tiveram participagdo ativa, mas

foi sobretudo na musica e na literatura que o movimento se manifestou com

maior contundéncia, nitidamente por seu potencial comunicativo de mas-
sa. Na musica, com o Quinteto Armorial e a Orquestra Romangal Brasileira.
Na literatura, a produgio de Ariano Suassuna na poesia e dramaturgia com

desdobramentos no cinema, teatro e séries para TV. Na tipografia, além do

design tipografico desenvolvido pelo escritor e suas variantes posteriores,
destaca-se a font house brasileira Tipos do ACASO, formada em 1999 por um

pequeno grupo de designers e pesquisadores capitaneados por Leonardo

da Costa, o Buggy, que incorporam elementos do Movimento Armorial e do

Manguebeat ao design de tipos digitais.

A Heraldica Armorial

O principal arcabougo estético, que deu forma a produgdo artistica
Armorial, foram referéncias a cultura medieval ibérica e sua nogio de heral-
dica. As alusdes a essa cultura medieval relevam-se desde uma aproximacio
ao universo fantastico do bestidrio, na semelhanga, ainda que sejam uni-
versais, das praticas de perpetuacio de histdrias por cancioneiros, nas mis-
turas sonoras de instrumentos tradicionais com outros rusticos de criacdo
local, as cavalhadas e pela riqueza dos detalhes da indumentdria sertaneja.

No sentido tradicional, a heréldica é a arte ou ciéncia que estuda
e determina os brasdes, insignias ou distintivos de uma pessoa ou familia
nobre. E um cédigo de determinada estrutura social, baseado em um siste-
ma de sinais, que data do século XII. Este sistema de simbolos servia para
organizar, hierarquizar e identificar a aristocracia feudal. Uma heréldica
muito similar ocorreu também no Japdo feudal. A herdldica possui uma
gramatica prépria e é representada essencialmente pelos brasdes. O sis-
tema é basicamente constituido por figuras e cores brilhantes (esmaltes)
dispostas sobre uma area determinada —os escudos—, sob rigidas regras
e configuracdes, e podem representar desde monarquias até um dnico ca-
valeiro. Além do significado explicito das figuras (ledo, cavalo, tigre, cas-
telo cruz, etc.), as cores também recebiam conotacdes simbdlicas como sa-
bedoria, grandeza, ousadia, lealdade, etc. Os brasdes tinham uma fungio
identificadora de uma familia ou dinastia e de registro do status dentro da
sociedade, podendo comportar uma mengao de honra ou desonra. O escudo,
um dos principais signos do sistema, era dividido em campos determinados
nos quais se apoiavam as codificacbes de cores e figuras, e cujas combina-
¢Oes possibilitavam iniimeras variantes. Um dos aspectos mais relevantes
dessa gramadtica é o sistema de quartelamento ou quarteado, em que duas
familias, com brasdes distintos, se uniam e formavam um terceiro brasido
que preservava as caracteristicas de ambos. Os descendentes dessa unido
incor- poravam um brasio hibrido, que era transmitido aos seus descen-
dentes e assim por diante. Prética semelhante serd observada mais adian-
te nas marcas de proprietérios e fazendeiros nordestinos com o uso dos
ferros de marcar (CONSOLO, 2012).
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Seguindo essa defini¢do do termo e o propdsito original dessa pra-
tica —armorial—, pode parecer contraditério aos ideais mais regionalistas
calcados na construgdo de uma arte genuinamente popular. Mas Suassuna
se apropria desse termo no sentido de nomear e ressaltar os simbolos dessa
cultura, sem o carater hierarquista e elitista. A aproximacao aos conceitos
heraldicos sdo puramente estéticos (Figuras 2,3 e 4), como ele deixa claro
nos depoimentos em que relata como a associagdo aos termos “heréldica”
e “armorial” surgiram. Suassuna altera o sentido substantivo da palavra

“armorial” —relativo a armaria dos brasdes ou livro onde vém registrados
os brasdes— e passa a usd-la como adjetivo:

[0 termo Armorial] é ligado aos esmaltes da Heraldica, limpos, nitidos,
pintados sobre metal ou, por outro lado, esculpidos em pedra, com ani-
mais fabulosos, cercados por folhagens, séis, luas, estrelas. Foi ai que,
meio sério, meio brincando, comecei a dizer que tal poema ou estandarte
de Cavalhada era “armorial”, isto é, brilhava em esmaltes puros, festivos,
nitidos, metélicos e coloridos, como uma bandeira, um brasio ou um to-
que de clarim. Lembrei-me, af, também, das pedras armoriais dos portdes
e frontadas do barroco brasileiro, e passei a estender o nome a escultu-
ra com a qual sonhava para o nordeste. Descobri que o nome “armorial”
servia, ainda, para qualificar os “cantares” do romanceiro, os toques de
viola e rabeca dos Cantadores — toques dsperos, arcaicos, acerados como
gumes de faca-de-ponta, lembran- do o clavicérdio e a viola-de-arco da
nossa Musica barroca do século XVIII (SUASSUNA, 1974, p. 9).

Figura 2 Estandarte do movimento ar- Figura 3 Estandarte que antecede a  Figura 4 Estandarte do Maracatu Ledo

morial: referéncias as festa populares e Festa do Divino Africano.

heraldica medieval. Fonte Acervo do autor, 2016. Fonte Acervo do autor, 2016.
Fonte Disponivel em <http://mate-

ria001.blogspot.com.br/2007/07/aria-

no-o-criador-do-movimento-armorial.

html>. Acesso em 20 Jul. 2015.
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A Heraldica Armorial: O sistema heraldico
das marcas de ferrar gado

Marcar o gado, como forma de identificar a propriedade de um
animal, é ancestral e remonta aos egipcios, cerca de 4.000 aC. Registros da
marcacio a ferro e fogo sdo encontrados em inscri¢des e pinturas no Egito
e na Grécia. No Brasil, o procedimento de identificar a propriedade de reses
existe desde que a pecudria aqui se instalou de forma mais estavel. Em algu-
mas pinturas do pintor-documentarista Jean Baptiste Debret, onde animais
sdo retratados em cenas cotidianas, notam-se, gravadas nas ancas desses
animais marcas ou sinais tipicos de propriedade, indicando que essa roti-
na pode ter sido herdada dos colonizadores portugueses e pelos espanhdis
mais ao sul. A prética de marcar se enraizou na cultura brasileira de tal for-
ma que até mesmo tribos indigenas absorveram este héabito. O antropélogo
italiano GuidoBoggiani e, posteriormente, o etnélogo Darcy Ribeiro, estu-
daram a tribo ndmade dos Kadiwéus, remanescentes da nagdo Guaicuru que
habitavam a regido entre o sul de Mato Grosso e o Paraguai, e que tiveram
contato com os animais trazidos pelos colonizadores espanhdis. Neles, fo-
ram reconhecidas habilidades expressivas, como elaborados grafismos uti-
lizados no artesanato e na pintura corporal. O estudo ainda inclui o registro
de elaboradas marcas de gado feitas em ferro (Figura 5), com caracteristi-
cas formais semelhantes as do nordeste. As marcas sdo compostas por uma
variagdo de elementos que se repetem e se combinam, gerando uma abun-
dante gama de simbolos. Alguns sdo pictograficos, remetendo a figuras hu-
manas com bragos, pernas e coragio, outros sdo mais abstratos ou lembram
as ligaduras dos ferros nordestinos. Muitos sinais sdo idénticos: o ‘quadro’,
parte do ‘i fechado’, ‘i aberto’, a ‘flor’, a ‘lua’, a ‘cruz’ (Figura 6). Apesar de
pouco provavel, ndo se pode descartar a possibilidade de um contato entre
as duas regides proporcionado pelo comércio de animais (MAIA, 2004).

O instrumento de ferro usado para marcar o gado sdo chamados
tanto de ferro como marca. As pecas eram feitas de ferro batido e ligadas
por rebites, hoje em dia sdo feitas com barras de ferro soldadas (Figura 7). 0
ato de marcar, a ferra, ocorre geralmente nos meses mais frios o que ajuda
na recuperagdo da ferida no animal e previne infec¢des. Normalmente é
feita nos currais, mas em casos de animais criados soltos, a ferra redne pro-
prietarios de duas ou mais fazendas, e ali discutem a posse de cada animal.

A criacdo de uma marca pode ou nio estar relacionada as iniciais do
nome do proprietério, mas devem obedecer as leis ndo-escritas dos Ferros
de Gado, nas palavras de Virgilio Maia. Suassuna afirma que alguns dese-
nhos estio relacionados a Astrologia, ao Zodiaco e a Alquimia e seus signifi-
cados praticos se perdem nas geracdes. Maia ainda levanta a parecenca dos
ferros com os sinais da escrita rinica (MAIA, 2004).

A hereditariedade nas marcas dos ferros

A caracteristica mais marcante desse sistema é o carater heredita-
rio das marcas. O filho de um proprietario, ao iniciar sua prépria criagdo,
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Figura 5 Marcas de Ferro dos indios

Kadiwéus.

Fonte Disponivel em: <https://tip-
odafonte.wordpress.com/2013/10/
27/estetica-armorial/> Acesso em 10

Ago. 2012.

X3S l.
SRR

Figura 7 Marcas de Ferro dos indios

Kadiwéus.

Fonte Disponivel em: <https://tip-
odafonte.wordpress.com/2013/10/
27/estetica-armorial/> Acesso em 10

Ago. 2012.

Figura 6 Sinais que que compdem as
marcas para ferrar gado.

Fonte MAIA, 2004, p. 36 (adaptado). r) ‘ U ‘
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parte da marca do pai e nela acrescenta ou subtrai algum um sinal que a
diferencie e se identifique com ele. Sendo a marca inicial um signo relati-
vamente simples, os sinais agregados sdo acrescentados nas extremidades,
sempre ligados ao sinal principal. Obviamente, existe um limite para esse
procedimento, mas algumas marcas chegam a conter dezenas de geragdes,
guardando sempre “uma certa semelhanga, algo em comum e que nio se
modifica, por mais que sejam as diferencas adotadas” (MAIA, 2004, p.37).
O que se realiza na prética é o sinal basico ou letra inicial do nome perma-
necer como ancora da marca e ser complementada por sinais tradicionais.
Essa base ou dncora é chamada de “caixdo” ou “mesa da marca”.

NZo por acaso, esta heraldica popular possui uma gramética e no-
menclatura prépria. E composta de vinte e um sinais basicos de estrutura
muito elementar e cada sinal é nomeado referindo-se subjetivamente ao
seu aspecto. Estes sinais podem se associar e compor a parte principal da
marca ou serem agregadas a uma ou mais letras iniciais do nome do pro-
prietério (Figura 6).

Um exemplo da amplitude de possibilidades que essas marcas pos-
suem, tomamos como exemplo as marcas da familia Maia, também conhe-
cida como Fidélis. O patriarca era Manuel Fidélis da Costa, proprietario de
gado no municipio de Limoeiro do Norte, Ceard, em meados do séc. XIX.
Seus descendentes, os homens, estdo representados aqui com suas marcas
derivadas da “mesa” do patriarca, pois “essa histéria de sucessdo nas mar-
cas de ferrar gado se dava, e d4, sempre por varonia” (MAIA, 2004, 41). A
marca original, consistia em um nimero cinco invertido, que foi corrigido
com ferros auxiliares (giz) até formar um ’S’. A essa “mesa” foram sendo
acrescentados os sinais que representavam seus filhos e netos (Figura 8).

lluminogravuras

As Iluminogravuras criadas por Ariano Suassuna possuem uma for-
te relagdo estética com as iluminuras medievais europeias. A tradi¢do re-
ligiosa das iluminuras pode ter alguma importancia pessoal para o autor,
mas foram os aspectos ilustrativos e sintéticos dessas obras que se adequa-
ram aos seus propositos artisticos e poéticos.

lluminuras medievais

Originalmente, as iluminuras referem-se exclusivamente a aplica-
¢do de cor (geralmente vermelha) a uma pégina de texto manuscrito (em
preto) para ressaltar ou adornar uma parte do texto, especialmente a pri-
meira letra do paragrafo inicial, chamada de letra capitular. Mas também
eram apresentadas como ilustra¢des completas, desatreladas de uma letra
ou texto. Em pouco tempo, as pinturas ganharam colorag¢des mais distintas,
vibrantes e com algum brilho, chegando a aplicagdo de ouro ou prata, em
forma de pé ou finissimas laminas, que “iluminavam” a pagina. A técni-
ca atingiu seu ponto mais alto em elaboragio e riqueza grafica durante a
Idade Média na Europa do séc.V ao periodo da Renascenga. J4 praticada
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Figura 8 Transformagdo da marca da
familia Maia que agregou, por ger-

acdes, diferentes sinais ao “S”.

Muarea de descendentes
“ Mo
que irverferam o 'S
Fonte MAIA, 2004, p. 40-44 (adaptado).
‘galha”
“meia-tua”
“mreia-lua™
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Figura 9 Iluminura de Hormuz amar-

rado a uma coluna, sendo espancado,

ilustragdo em pégina do manuscrito
Shah-ndmeh (Livro dos Reis).

Fonte Disponivel em:<http://www.
britannica.com/topic/Shah-nameh/
images-videos/Hormuz-tied-to-a-
column-and-beaten-illustration-
from-a/147746>. Acesso em 10 Ago.
2012.

Figura 10 Iluminura do Missal de Mat-
thias Corvinus.

Fonte Disponivel em:<http://belgica.
kbr.be/fr/coll/ms/ms9008_fr.html>
Acesso em 20 Jul. 2015.
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em manuscritos arabes (Figura 9), desenvolveu-se no ocidente apés os li-
vros abandonarem o papiro como substrato, dispostos em rolos, e passa-
rem ao format de cddex, paginas retangulares agrupadas sucessivamen-
te e costuradas em um dos lados, elaborados com finas camadas de peles
de animais novos (carneiro ou veado). Isso possibilitava mais qualidade
e precisdo a pintura, além de maior durabilidade ao livro. A passagem da
narrativa continua para uma série sequencial de imagens individuais, al-
terou significativamente nio sé a facilidade de manuseio e transporte do
livro, como também a disposi¢do e contetdo destas imagens (GARDNER,
1959). Nos rolos as imagens possuem um fluxo horizontal muito acentuado;
ja nos cédices, as imagens assumem uma configuragdo mais compacta e
espacialmente organizada.

Parte do laborioso processo de produgdo de um livro, executado
nos scriptorium, complementava o trabalho dos caligrafos copistas e en-
cadernadores, encarregados de copiar fielmente outros livros. Logo, es-
sas pinturas decorativas tornaram-se tdo importantes quanto os textos
que ilustravam, adquirindo uma fungio didatica importantissima em um
mundo iletrado e barbaro, muito til para propdsitos religiosos. Em muitos
casos, as iluminuras introduzem o leitor ao texto ou ddo a nocdo de seu
conteudo para aqueles (muitos) inaptos a leitura. As fun¢des decorativas
e didaticas das iluminuras se alternam ou se sobrepdem nas composicées.
Quando a pintura domina a pagina, a ilustragio é geralmente rodeada por
uma moldura adornada por motivos florais, animais ou objetos (Figura 10).

No caso das capitulares, a letra inicial do titulo ou texto é ampliada
e é envolvida a outras figuras, tornado a letra quase ilegivel. Entretanto, de
modo geral, existe uma integragio entre as imagens e o texto. A articulag¢do
das figuras com o fundo é desprovido de profundidade, a exemplo da con-
cepgdo espacial das pinturas da época, consequentemente as cores e o con-
traste tonal sdo elementos importantes para o equilibrio do conjunto. As
cenas complementam o contetdo do texto mas a temdtica explora o mundo
divino, imaterial, retirando o leitor de sua condigdo terrena e elevando-o a
um nivel mais espiritual.

As lluminogravuras e a valorizagao do Mito

No campo das artes visuais e da literatura as lluminogravuras cria-
das por Ariano Suassuna, dez anos apds o inicio do movimento, represen-
tam plenamente a poética armorial. Desde que iniciou o projeto armorial,
Suassuna sempre se interessou pela busca da criagdo de uma arte integral,
capaz de incorporar pintura, gravura, poesia, design, tapecaria ou musica,
teatro, danga, etc.

Trata-se de gravuras em papel, medindo 44 x 66 cm, produzidas por
técnica mista e semi artesanal que reinem ilustragées realizadas pelo pré-
prio escritor e poemas em uma Unica composi¢do com assumidas referén-
cias estéticas a heréldica e as iluminuras medievais européias (Figura 11).
A execugdo das gravuras é cautelosa em relagdo a manufatura das eta-
pas de reprodugdo em série. Primeiramente, uma matriz do trabalho com

dat journal: design, art and technology - ano 1 - vol. 01 = n® 1 - 11 de outubro de 2016



Synapses

Figura 11 Iluminograura: A Morte - A
Moga Caetana, do primeiro &lbum,
Sonetos com mote alheio, de Ariano
Suassuna, 1980.

Fonte Acervo do Autor, 2016.
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os textos e a base das ilustragdes sdo pintadas com tinta nanquim. Esta
matriz é reproduzida pelo sistema de impressdo offset e posteriormente
recebe a aplicagdo manual de pintura colorida em aquarela, guache ou
6leo sobre as cépias impressas. Esse processo aponta a intengdo de mini-
mizar o impacto que a mecanizagdo da reprodugio em série exerce sobre
o trabalho final. O controle da expressividade, ou o descontrole do fazer
artistico respeitando o imprevisivel, sdo relativamente mantidos dessa
maneira ao mesmo tempo que viabiliza a producdo das gravuras em pe-
quena escala, de 50 a 150 cdpias. As gravuras sdo agrupadas em albuns
com 10 laminas soltas e acondicionadas numa caixa de madeira (VALLE,
2008). N3o por acaso a gravura foi escolhida como meio de expressdo, pois
esta historicamente relacionada com a popularizagdo da arte tornando-a
mais barata e, supostamente, menos elitista.

Em uma andlise primdria geral, os titulos sdo escritos manualmen-
te utilizando o Alfabeto Sertanejo desenvolvido por Suassuna, observando
uma relagdo formal com os ferros de marcar. O corpo do texto é caligrafado
com uma escrita cursiva bastante informal e pessoal do autor, visivelmente
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Figura 12 Dragdes, assim como out-
ros animais imagindrios, povoam o
bestidrio medieval e Armorial. Frag-
mento de pagina do Codex Palatinus
latinus, colednea de textos enci-
clopédicos. Roma, 1066.

Fonte PASTOUREAU, Michael. Bes-
tiaires du Moyen Age. Paris: Seuil,

2011, p. 205.
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mais controlada em seu tracado. Autodenominado um ilustrador amador,
as ilustragdes de Suassuna que escoltam o poema exploram o espectro ima-
gético do bestidrio popular e figuras com desenhos similares aos encon-
trados nas xilogravuras e literatura de cordel e na pintura rupestre, igual-
mente fonte para o trabalho do artista plastico Gilvan Samico. Esse mundo
imagindrio e fantdstico, origindrio do romanceiro popular, é enriquecido
com uma forte aproximagio ao bestidrio medieval permeado de animais
hibridos, quimeras, dragdes, grifos, serpentes de duas cabecas, além de an-
jos, demdnios e outras figuras retiradas da pintura rupestre encontradas
no nordeste. Os planos cromdticos sdo sempre chapados e descartam o vo-
lume das formas ou a profundidade, evidenciando o carater simbdlico dos
elementos. A exemplo das iluminuras medievais, a composigdo segue uma
disposicdo essencialmente simétrica, contrapondo figuras mais importan-
tes, titulo, poema e figuras secundarias numa malha gréfica relativamente
rigida mas utilizada com sensibilidade.

Em uma sociedade basicamente rural, aferrada a religiosidade e
afastada do acesso a informagdo e cultura mais atuais, o nordeste de até
a metade do séc.XX foi um campo fértil para a criagdo de um imagina-
rio popular repleto de fantasias, bestas e feitos sobrenaturais. Do séc.VI
ao séc.XIV, com as sucessivas descobertas ou conhecimento da existén-
cia de novas terras, estimularam a imaginacdo daqueles que vislumbra-
vam as maravilhas extraordindrias de como esses seres “além-mundo”
poderiam ser (Figura 12).

Para o musico Antdnio Carlos Nébrega, que integrou o grupo mu-
sical Quinteto Armorial, a arte da segunda metade do século XX teve uma
vertente conceitual muito forte. Ele discorre sobre a natureza mitoldgica
presente no movimento e em entrevista, explica que “os movimentos li-
terdrios de meados do século, o teatro do absurdo, em certa medida até o

dat journal: design, art and technology - ano 1 - vol. 01 = n® 1 - 11 de outubro de 2016



Synapses

A tipografia Armorial: a concepgédo de uma identidade visual sertaneja 172

teatro de Brecht, todos eles tém um componente intelectual muito forte.
O universo do mito foi alijado”. Ainda: “E nesse sentido, quando o Armo-
rial fala em reinterpretar a cultura, esta procurando recolocar o mito na
vivéncia da arte” (NOBREGA, 2012). Isso fica claro quando observamos o
romanceiro popular sertanejo ou seja, a literatura de cordel que aborda te-
mas corriqueiros elevados 4 histérias fantdsticas, personagens de destaque
transformados em herdis que embatem com seres miticos e magicos. Por
isso, 0 Movimento Armorial é um contraponto a estética realista ou racio-
nalista de outros movimentos artisticos contemporaneos a ele.

A Tipografia Armorial

Comumente, usa-se o termo tipografia de uma maneira genérica,
referindo-se tanto a impressdo com tipos méveis, a composi¢do com tipos,
ao design grafico com tipos e ao design de tipos. Quando nos deparamos
com letras desenhadas, manualmente ou por processos mecanicos ou digi-
tais, e que ndo fazem parte de um conjunto sistematizado com caracteres
regulares e repetiveis (uma tipografia ou fonte), nomeamos esse exemplar
como letreiramento ou, dependendo do caso, caligrafia (FARIAS, 2004). O
design criado por Suassuna, chamado por ele mesmo de Alfabeto Sertanejo,
foi posteriormente processado digitalmente e formatado como uma fonte
digital. Neste texto, este alfabeto é designado como desenho de letras ou
design de letras.

Foi a partir de uma colegdo de desenhos de marcas, em reses adqui-
ridas por seu antepassado materno e fazendeiro paraibano Paulino Villar
dos Santos Barbosa, no século XIX, que Suassuna criou o alfabeto sertanejo
(Figura 13), ou o que mais tarde se transformaria de Tipografia Armorial.
Inicialmente, apenas as letras maiusculas foram projetadas. Este relato estd
registrado no livro Ferros do Cariri Uma Heréldica Sertaneja, 1974, uma
publicagdo quase artesanal, de tiragem limitada e, portanto, rarissima, em
que ferros de marcar sdo usados de fato na impressédo sobre o papel (MAIA,
2001; VALLE, 2008). Posteriormente, o alfabeto foi complementado com as
minusculas.

As letras foram configuradas com base nessas anotagdes, observan-
do a predominincia de linhas geométricas, algo que os ferros de marcar
exigem como facilitador na sua fabricagdo, e principalmente os sinais agre-
gados a estrutura principal do caractere, uma qualidade essencial da heral-
dica sertaneja. A principio, o design dessas letras foi criado para ser usado
nas Illuminogravuras como parte do texto, grafadas 4 mao, especificamente
nos titulos dos poemas. As letras ganham atributos poéticos e criam uma
conexdo visual integrada com as ilustragcdes que acompanham os sone-
tos. Observando os exemplares das gravuras apresentados anteriormente,
compreende-se que este alfabeto projetado é um guia de como cada letra
deve ser construida, obedecendo a uma sintaxe estrutural definida, ou seja,
que configuracio a letra tem, quais sinais agregados sdo utilizados e qual
posigdo estes sinais ocupam no corpo principal da letra. Em cada gravura
as letras sdo grafadas manualmente, consequentemente, imperfei¢des sdo
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Figura 13 Alfabeto Sertanejo, desenho
de letras utilizado como padrio para os
titulos das séries de iluminogravuras
de 1980 e 1985.

Fonte Disponivel em: <http://artepop-
ularbrasil.blogspot.com.br/2016/02/
ariano-suassuna.html> Acesso em 20

Jul. 2015,
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Figura 14 Comparagio das letras de-
senhadas na Iluminogravura com o
projeto original: a estrutura bésica se
mantém.

Fonte Acervo do autor, 2016.
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anotadas em relagdo ao projeto original. Ora sdo mais condensadas, ora sdo
mais inclinadas, ou as hastes sdo mais pesadas ou possuem certa modulagio.
Apresentada ndo como um produto acabado e absoluto, a Tipografia
Armorial pode ser compreendida como uma subcategoria informal daquilo
que é conhecido como Tipografia Vernacular, gerando versdes e interpre-
tagdes de outros designers. Segundo Priscila Farias, o Alfabeto Sertanejo se
enquadra nas Tipografias Vernaculares Rdsticas, “inspiradas em tradigGes
populares, fortemente relaciona-das com o folclore ou fendmenos culturais
tipicos de regides especificas, em sua maioria ndo urbanas” (FARIAS, 2009,
p.195). Tipografias com essas qualidades carregam uma estreita vinculagdo
com os objetos ou artefactos que originalmente as produziram. Todas as
imperfeicdes e residuos presentes na matéria de origem sdo transferidos
em sua quase totalidade ao desenho das letras, acarretando em alguns ca-
sos uma interferéncia direta na legibilidade. No caso do Alfabeto Sertanejo,
os ferros de marcar o gado transmitiram aos tipos a estrutura retilinea e
monolinear (espessura uniforme e constante) da face do ferro e as irregu-
laridades no contorno provocadas pela queima incontrolada na superficie
do couro, do papel ou da madeira. Todos os caracteres, invariavelmente,
possuem ao menos um sinal agregado em alguma extremidade de suas has-
tes ou curvas, fazendo uma alusio talvez involuntdria as serifas dos tipos
tradicionais, além da ja citada relagdo com a heraldica sertaneja que associa
letras ou outros sinais de descendentes as marcas anteriores. Os sinais mais
comuns, agregados a base das letras, sdo a Flor, a Asa, a Meia-Lua e ou Meia-

-Balanca, a Lua, o Meio-Batim, a Flecha, o Martelo. Aparentemente, esses

elementos ndo possuem nenhuma ligacdo conotativa com o fonema, mas
sdo adicionados ao tronco da letra ou por razdes estéticas ou relacionadas
as anotagdes que foram usadas como referéncia (Figura 14).
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Figura 15 Alfabeto projetado por
Virgilio Maia, com estrutura mais reg-
ular e detalhes mais sutis.

Fonte MAIA, 2001.
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Dentre muitos exemplos das variantes desta tipografia é o design de-
senvolvido pelo poeta Virgilio Maia (Figura 15) apés os estudos que deriva-
ram em seu livro Album de Iniciagdo 4 Heraldica das Marcas de Ferrar Gado.
Neste trabalho tipografico, o autor cria um alfabeto composto de 35 carac-
teres apenas em maitsculas, contando com 23 letras (excluidas 0 K, Y, W.) e
as vogais acentuadas, além do C cedilha. Os tipos foram forjados e montados
em ferro grosseiramente em uma pequena metalirgica, o que preservou o
carater rustico inerente ao objeto. Os desenhos das letras foram obtidos pelo
processamento grafico das impressdes feitas com os ferros de marcar sobre
papel. Neste projeto, Maia cria um design mais reducionista, eliminando re-
mates excessivos (apenas um por caractere, na maioria) e preocupa-se so-
bretudo com a limpeza e legibilidade das letras. Os diacriticos também s3o
compostos com as vogais de maneira ligada, ou seja, ndo estdo soltos sobre
a vogal mas sdo extensdes continuas dos tragos, como nos ferros de marcar.

A fonte digital

A ideia original de Suassuna, ndo o seu design integral, foi realizada
na forma de uma fonte tipografica digital pelos designers Ricardo Gouveia
de Melo e Giovanna Caldas, sob 0 nome de Tipografia Armorial. Os designers
conheceram o poeta enquanto trabalhavam para a Secretaria de Cultura de
Pernambuco, em meados dos anos 1990, entdo comandada por Ariano. Nes-
ta versdo digital, acompanhada pelo autor, os caracteres experimentam um
tratamento mais “tipografico” e ordenado as letras. Tomando como ponto
de partida os desenhos inicias do escritor, nota-se a preocupagdo em padro-
nizar alguns estruturas e remates, tanto em suas formas como em variedade.
Estes remates, ou sinais agregados, também foram modificados (como o ‘a’)
ou suprimidos (como na direita do ‘b’ e na base o ‘u’) tendo em vista a ne-
cessidade de funcionamento da fonte no sistema tipografico (Figura 16). O
sinal ‘Flecha’ quase ausente na versdo de Suassuna, se torna muito presente
na versao digital, gerando uma textura visual mais uniforme e um auxilio ao
reconhecimento dos caracteres em composigdes mais extensas. Alguns rema-
tes, ou muito longos ou obliquos demais, interfeririam nos espagamentos dos
caracteres ao formarem palavras, comprometendo o ritmo e harmonia visual
resultantes. Isto se deve a necessidade das letras se ajustarem espacialmente
umas as outras de maneira uniforme e constante, pois suas formas nio po-
dem ser adaptadas ou modificadas de acordo com a sequéncia escrita (Figura
17), o que ja é possivel quando se escreve a mio. Nas hastes, observa-se uma
grande mudanga em relagdo ao projeto original: uma forte modulagdo dos
tragos (variacio de espessura) notada mais claramente nas curvas do ‘o’ e ‘a’,
por exemplo. Nas palavras de Ricardo, a fonte procurou “se distanciar dos
regionalismos pitorescos, caricatos e estereotipados” intencionando criar
justamente uma forga auténtica, arraigada numa realidade local que dialoga
com uma textura visual e cultural mais ampla. “E como se fincdssemos uma
bandeira neste universo tecnoldgico”, ele diz, afastando-se dos procedimen-
tos criativos mais viciados e defendendo uma “sistematica de olhar texturas,
formas, cores da regido em que vivemos” (apud MARTINS, 2016).
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Figura 16 Versdo do Alfabeto Sertane-
jo para a minisérie de TV A Pedra do
Reino, exibida em 2007.

Fonte Disponivel em: < http://www.
mundosbrasil.com.br/2014/03/mel-
hores-series-brasileiros-dos-ultimos.

html>. Acesso em 12/08/2015.

Figura 17 Tipografia Armorial, fonte
digital realizada pelos designers Ricar-
do Gouveia de Melo e Giovanna Caldas.
Fonte Tipografia Armorial, fonte dig-
ital realizada pelos designers Ricardo
Gouveia de Melo e Giovanna Caldas.

Imagem cedida pelos autores.
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Nova Armorial: Uma tipografia Armorial contemporanea

Muitas versdes ja foram feitas baseadas no projeto original do Alfa-
beto Sertanejo e Tipografia Armorial. Frequentemente sdo empregadas em
pegcas graficas cujo conteddo é explicitamente ligado a temética da cultura
popular nordestina, literatura da vertente armorial ou diretamente rela-
cionada a obra de Ariano Suassuna. Estas versdes exploram o aspecto rude
ou vernacular dos caracteres, o que limita suas utilizagdes a certos conteu-
dos ou situagdes muito especificas.

Seguindo a premissa primordial do Movimento Armorial de criar
uma arte erudita ancorada na cultura popular, este projeto tipografico visa
levar a experiéncia estética a um patamar possivelmente mais amplo, le-
vando o sentido basico dos tipos apoiados nos ferros de marcar a uma tipo-
grafia com estrutura mais tradicional, ainda que seja um tipo display para
uso restrito em titulos, frases curtas e tamanhos grandes.

Respeitando os propésitos inicias do movimento, que pretendiam o
afastamento da produgio cultural de processos industrializados e academi-
cistas, pareceu oportuno realizar um percurso inverso: porque a tradigdo
sertaneja dos ferros de marcar, com sua rica simbologia, ndo pode ser in-
corporada a tipografia tradicional, com todo seu rigor técnico e tecnoldgi-
co? Se o Armorial bebe de fontes eruditas (Illuminuras e heréldica européia),
as processa e devolve arte popular, esse caldo pode retornar e enriquecer
uma cultura estabelecida.

Partindo de um projeto anterior préprio, a fonte Atrophia, a fonte
Nova Armorial retdne detalhes e complementos associados aqueles dos fer-
ros que sdo incorporados as letras de uma maneira sutil e ndo muito inva-
siva, intecionando distanciar-se do cardter mais pitoresco e evidente, sem
eliminar, contudo, a conexdo com o armorial. A fonte pretende explorar
um limite mais extremo da questdo levantada pelo Movimento Armorial
do didlogo estético entre o popular e o erudito, representado aqui por uma
fonte base de autoria prépria. O objetivo é observar se uma fonte, com es-
sas caracteristicas estruturais baseadas na tradicio tipografica europeia, se
comporta adequadamente em situgdes diversas e se ainda mantém sua re-
lagdo com o popular, atestando uma identidade.

A fonte Atrophia parte de um redesign de outra fonte cldssica do
periodo neoclassico, a Bodoni criada pelo italiano Giambattista Bodoni em
1798. Esta releitura que gerou a fonte Bodhoni, além de alterar algumas
sutilezas das formas curvas, modifica as serifas para uma solu¢io mais tran-
sicional (serifas com apoio curvo e basse plana). Na Atrophia, cada letra tem
uma parte de sua estrutura reduzida, atrofiada, criando espagos e um ritmo
e balango peculiar (Figura 18). S3o nestes espagos abertos que os sinais ti-
picos dos ferros sdo agregados. O resultado é um design que funde esses si-
nais com estruturas tipograficas tradicionais com suas serifas e contrastes
nas espessuras dos tragos, criando um didlogo inquietante entre formas de
principios distintos ou até opostos.

A fonte possui os caracteres basicos (cerca de 256) incluindo alguns
recursos Open Type para caracteres alternativos e ornamentais. Por exem-
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plo: em uma palavra com letras duplicadas como ‘rr’ ou ‘ss’ a forma dos
caracteres (glifos) ndo sdo repetidas, sendo uma delas substituida por um
design sutilmente diferente. Também h4 caracteres especiais para digrafos
comuns na lingua portuguesa (lh, nh, ch, LH, NH, CH) (Figura 19).

"AHOSKVU

* HABOSVK HIE ABOKESV

" HABOSVK

nabosfgat

1nabosfgtevs

Figura 18 De cima para baixo: A) Bauer Bodoni, da typefoundry Bauer. B) Bodhoni, uma reinterpretagio
da cl4ssica Bodoni, da typefoundry Tipomakhia e de autoria de Luciano Cardinali. C) Atrophia, baseada
na Bodhoni, da typefoundry Tipomakhia e de autoria de Luciano Cardinali. D) Nova Armorial (nome
provisério), projeto baseado na fonte Atrophia com insergio de sinais tradicionais dos ferros de marcar,
da typefoundry Tipomakhia e de autoria de Luciano Cardinali.

Fonte Do autor, 2016
Consideragoes finais

Como projeto artistico, o Movimento Armorial conduzido pelo escri-
tor pernambucano Ariano Suassuna cumpre o papel de lembrar o individuo
de seu papel social e cultural, reiterando e reavivando o que é matéria passi-
vel de esquecimento: seus rituais, sua heranca visual e sua poética. E o zelador
de uma memdria viva, que se remodela e se reinventa. Um dos mais impor-
tantes méritos dessa mobilizac3o estética, que ocorreu e ainda ocorre no nor-
deste, é o fato de ter alcangado o objetivo de integrar as vérias manifestagdes
artisticas, culturais e principalmente, as visuais que existem a longo tempo
e extrapolam os limites geograficos. Estandartes, a “armadura” de couro do
vaqueiro, bestidrio, romance popular, ferros de marcar gado. O Armorial.

Contrariando esse percurso de catalisador de elementos e expres-
sOes vigentes, o poeta e ensaista espanhol Juan Goytisolo rebate: “a ‘iden-
tidade’ nos é revelada como algo que precisa ser inventado e nio apenas
descoberto”, ou seja, uma identidade é algo efetivamente vivo, ndo estd
escondida, mas deve ser criada, projetada. Mas a construgdo de um uni-
verso poético-visual tdo particular e alicercado numa heranca cultural re-
gional, tem intensidade para formar esse reconhecimento no outro, em
acordo com J. Luis Borges: identidade é o sonho que o outro tem do eu
(BONSIEPE, 2011).
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Quando nos preocupamos com a vontade de memdria, de que fala
Pierre Nora, estamos também revelando a urgéncia de reiterar/lembrar/vi-
venciar/criar nossa identidade, de demarcar um lugar ao qual pertencemos
(NORA, 1993). O Alfabeto Sertanejo tangencia varias posi¢des no espectro
cultural do nordeste e, em outra escala, no Brasil. Sua utilizagdo como fonte
digital é diversa e dispersa, independe do desejo do autor que a criou, se di-
funde com a rapidez que os meios eletrénicos contemporaneos nos permi-
tem. As ideias e contetdos, intencionados pelo escritor, sdo multiplicados
na vasta gama de meios de expressdo baseados na escrita ou na comunica-
¢do visual, pela simples presenca de seu design. Algo que outras expressdes
artisticas ndo cumprem totalmente com tal eficiéncia. A tipografia, um ele-
mento presente em configuragdes graficas que envolvem a palavra, pode
ser mais onipresente, disseminada e assimilada de uma maneira interativa
e integrada com esses novos meios. Age como um fio condutor de um conte-
udo visual mais amplo, mesmo quando este nio estd presente, assumindo a
propriedade inerente de certos simbolos e outros signos visuais comunica-
¢do contemporanea de substituirem seu referente, na auséncia deste.
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