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Editors' Note

11ET was an event organised by the Graphic Design Masters Course of the
School of Arts and Design Caldas da Rainha (ESADCR), by means of Leiria
Polytechnic’s Design and Arts Laboratory.

The 1st edition of the Typography Meeting was held in 2010 at ESADCR,
bringing together professor, students and professionals, to discuss The
teaching of Typography in Portugal. After 10 consecutive editions, LIDA
(Laboratory in Design and Arts ), as part of the celebrations of the thirtieth
anniversary of ESADCR, took on the organisation of the event, which due
to the pandemic was not held in 2020. At that time, affected by the need for
social distancing, many organisations were forced to rethink their events
and opted for online formats. However, the 11th edition’s organising
committee felt hat the size and intimate nature of previous editions meant
it was best to retain the personal contact, postpone the event and propose
a Reencounter in 2021.

The theme, ‘Reencounter’, focused on the prefix ‘Re, which denotes
repetition, reinforcement and retreat, thus inviting us to rethink, reinstate
and reform current theoretical and practical models of design. The pandemic
scenario, with its profound environmental, economic and social implications,
emerged as a form of pressure on all fields of knowledge and creativity,
including, naturally, design and all types of human communication. In this
light, what are the issues we can raise as a result of the political, economic
and cultural challenges that teaching, research and creation in design and,
in particular, Typography, have to face? At a time of pressing solidarity,
which approaches to and narratives around design, teaching, history,
culture, identity and technology will emerge from this crisis to be understood
and shared?

We invited the academic and professional communities to reflect on
these issues, to attend and take part in the workshops and conference, and
to submit communications (Articles, Posters or Short Talks) in the fields of
graphic design, typography, typeface design; lettering, calligraphy, visual
identity and language, design teaching, history or criticism.

The Meeting met all of its preset goals and exceeded the organisation’s
expectations in terms of the number of participants. Concerned with the
uncertainty of the times, the organisation opted to hold the Meeting at the
Caldas da Rainha Cultural Centre’s small auditorium. Seating only 150 it was
soon sold out and those who delayed enrolling were unable to attend. A total
of 137 people enrolled, of which 84 (61%) were 1st, 2nd and 3rd cycle students
from a range of national and international higher education establishments,
25 (18%) were speakers and the remainder (39%), teaching staff and
professionals from a number of Technology and Communication Design
fields. In addition to the conference, the workshops held on the eve of the
event at the School of Arts and Design Caldas da Rainha proved to be popular.
They were Animated Variable Font, run by Rainer Erich Scheichelbauer and
Exploring New Handwritten Latin Script Styles, run by Petra Doc¢ekalova.



Given the atypical scenario we can say both the quantity and quality
of the communications submitted (38) were high. The Technical and Scientific
Committee accepted a total of 15 papers, 3 short-talks and 15 posters. The
papers and posters are published in full herein. The submission accepted
and presented at the conference dealt with the following topics: Typeface
Design (67%), Typography and Communication Design (48%), Design History
and Criticism (27%), Education (2%).

We wish to highlight the quality of the presentations given by the guest
speakers Andreu Balius, Fracois Rappo, Petra Doc¢ekalova, Sol Matas, Susana
Carvalho and Thomas Huot-Marchand who, in a scholarly manner, shared
their scientific and professional knowledge with the other participants,
during and between the various sessions covering the Meeting’s range of
topics. Of the seven guest speakers, only typeface designer Natanael Gama,
was unable to attend for family reasons.

Summary of the Program
The opening session of the 11th Typography Meeting kicked off with a few
words of welcome from the event's Executive Committee, in front of special
guests, the Director of School of Arts and Design Caldas da Rainha, Professor
Jodo Faustino dos Santos, the Director of Leiria Polytechnic’s Laboratory in
Design and Arts (LIDA), Professor Renato Bispo, the Mayor of Caldas
da Rainha, Vitor Marques, and the Chair of the Nossa Senhora do Pépulo
Parish Council, Pedro Bras.

Proceedings were started by the first guest speaker, Susana Carvalho,
who gave a lecture entitled Counterspace: rethinking the graphic design classroom:
a reflection on the space’s potential as a teaching tool, in which the researcher
proposed ways of dismantling preset rules for spaces, so as to promote
engagement and active learning. Following a short coffee break, the first
communications session, moderated by Ruben Reis Dias, was held. The
subjects covered were Teaching; Communication Design and Typeface
Design. In the afternoon session, the absence for family reasons, of guest
speaker Natanael Gama, was made up for by another guest, Rainer Erich
Scheichelbauer, who began proceedings with a lecture entitled Ligatures
Suck. This was followed by a number of communications on a range of
themes, namely Lettering, Design History and Criticism and Typeface Design.
The session was concluded by guest speaker, Andreu Balius, whose lecture
called Re-thinking Type Design: the Typecraft project, was a reflection on the
collaborative work in Lettering and Typeface Design undertaken by
craftspeople in India, especially women, aimed at preparing them to think
and create as designers, as part of the Typecraft Initiative Project, currently
managed by Balius, Ishan Khosla (graphic designer) and Sol Matas (type
designer), which is supported by local NGOs such as Rangsutra and Mon
Amo Foundation. The proceedings came to an end with a lengthy debate
involving the speakers from the morning and afternoon sessions which
was moderated by Ricardo Santos.

The second day began with a lecture from guest speaker Francois
Rappo, entitled Types, Niches, Neighbours: a reflection on his career, focusing
on the notion of a niche, a place restricted to projects of his own initiative,
restricted to influences and themes that accompanied him and fed the
imagination behind his Typography designs, which sometimes evolved into
projects for wide audiences. Following a short coffee break, there was another
communications session where matters relating to Education, Design History
and Criticism and Typography Design were presented and discussed.



The session was moderated by Pedro Amado. The afternoon’s proceedings
were kicked off by the lecture on Fostering Increased Appreciation for
Handwriting, Penmanship, and a Personal Handwriting Style, given by guest
speaker Petra Docekalova. Based on her doctoral research analysing school
writing models, she reflected on historic, contemporary and efficiency
aspects of writing with a view to creating a typeface that would encourage
the developing of personal handwriting styles. This was followed by another
five communications: three given in person and two remotely. They were
moderated by Olinda Martins and Ana Catarina Silva, and covered Education,
Lettering, Design History and Criticism and Font Design.

The final communication was given by guest speaker Thomas
Huot-Marchand, whose lecture entitled Atelier national de recherche
typographique: Missing Scripts, described a number of projects undertaken
by ANRT, the post-graduate course run by Ecole nationale supérieure d'art
et de design de Nancy, dedicated to Typography research and its role in
the world of digital humanities. The lecture focused on the Missing Scripts
project, undertaken in collaboration with instituto Designlabor Gutenberg
in Hochschule Mainz and the Script Encoding Initiative run by the Berkeley
Linguistics Department of California University. This presentation was
followed by a debate involving all of the session’s speakers.

Note of thanks
This Meeting would not have been possible without the hard work and
dedication of all members of the Organising Committee, in particular
the student volunteers from the Graphic Design Masters 2019 and 2020
classes. We would also like to thank all members of the Consultation and
Technical-Scientific Committees, for the time and energy they invested
when advising and promoting the event, and appraising the papers
submitted, thus contributing to the structuring of this scientific meeting.
Very special thanks go to the Caldas da Rainha Cultural Centre, in
particular the Technical Department’s Coordinator, José Manuel Ramalho,
for the generous and professional welcome we received, to Andreia Sil and
Mafalda Mota of ESADCR's Communication and Events Organisation Office.
And lastly to all the students, colleagues and friends that enrolled and were
in the audience, since without a public this meeting would have no meaning.
We would like to call attention to the support provided by the Science
and Technology Foundations (FCT) by way of financing the Laboratory
in Design and Arts (LIDA). Finally, we wish to thank the Arts and Design
School for providing us with the conditions needed to organise the event.

Until the next Meeting, best regards,
Anténio Silveira Gomes, Aprigio Morgado and Ricardo Santos
Caldas da Rainha, 30 March 2021
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A Escola como Espaco de Jogo
Pedagogias Alternativas para
o Ensino Superior em Design

School as Playground
Alternative Pedagogies for Higher

Design Education

Resumo
Este artigo pretende apresentar
o0 projecto tedrico-visual que parte
da investigacdo de doutoramen-
to em design que lhe da nome, no
qual o espago/ processo educativo
na educacdo superior em design
¢ explorado como uma estrutura
de jogo. Pretendemos questionar a
fragilidade da estrutura do ensino
tradicional e estudar a construcéo
de um processo de ensino-apren-
dizagem alternativo, centrado no
pensamento ludico: dialéctica, refle-
xao critica, imaginacao e intuicao.
A investigacado e construcéo da teoria
baseia-se numa metodologia qualita-
tiva, através da pesquisa e do cruza-
mento rigoroso de dados tedricos e
visuais, exploratério e especulativo,
recolhidos em livros, revistas, web-
sites e em contexto real, referentes
a espacos de jogo e a pensamento
ludico. Esperamos desenhar uma
plataforma flexivel de informacéo,
que estimule a discussao e potencie
a pratica de novas pedagogias na
educacdo em design, mais integradas
e eficazes, sem barreiras entre as
diferentes dreas de conhecimento,
espacos de aprendizagem, alunos
e professores, escola e comunidade.

Abstract
This essay aims to present the
ongoing theoretical-visual research
project framed within the doctoral
research with the same title in which
the educational space/process in
higher design education is explo-
red as a playground. We intend to
question the fragility of the traditio-
nal teaching structure and to study
the construction of an alternative
teaching-learning process centred
on playful thinking: dialectics,
critical reflection, imagination and
intuition. The research and theory
development is based on a qualita-
tive methodology, through rigorous
exploratory and speculative research
and cross-referencing of theoreti-
cal and visual data referring to play
spaces and playful thinking, collec-
ted from books, magazines, web sites
and real context. We hope to design
a flexible information platform that
stimulates discussion and enhan-
ces the practice of new pedagogies
in design education that are more
integrated and effective, without
barriers between different areas of
knowledge, learning spaces, students
and teachers, school and community.
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A Escola como Espago de Jogo

11th Typography Meeting

Introdugao
Neste artigo apresentamos o projecto de pesquisa tedrico-visual enquadrado
na investigagao de doutoramento em design A Escola como Espaco de Jogo
- Pedagogias Alternativas para o Ensino Superior em Design, em curso.

Pretendemos explorar o pensamento lidico no espago-escola de
design e estudar um processo de ensino-aprendizagem alternativo ao
tradicional’, no contexto do ensino superior em design. O pensamento
ludico define-se pela pratica e estimulo da reflexao critica em acc¢ao, pela
dialéctica entre o jogador(es) e o contexto, pelo equilibrio entre ordem/
regras e desordem/liberdade, bem como pela intuicao, sensibilidade e
imaginacao. Tendo como base o facto do jogo ser intrinseco ao ser humano
e que a sociedade comunica e constroi a cultura a partir deste fendmeno
(Huizinga, 1938/2003), esta andlise tem como objectivo entender como ¢
que o jogo podera ser aplicado a todo o processo de aprendizagem como
um esquema dinamico de interacgdo. Neste sentido, a investigacao visa
compreender os processos de ensino-aprendizagem em design na sua
relacdo com o jogo e construir uma estrutura de conhecimentos tedricos,
praticos e visuais indispensaveis aos varios intervenientes nestes processos.
Construcdo que vai no sentido da mudanca: da escola tradicional fechada
para a escola como um terreno aberto de partilha, onde (auto)aprendemos
através da transgressao, resultado da interagao dialdgica dos participantes
e da exploracgdo livre do contexto e da matéria, sem imposicado de espaco
e tempo unicos. E focada no seu principal objectivo que ¢ o de oferecer
as condig¢des para que cada individuo desenvolva a sua singularidade e
intelecto (Read, 1963/2011), no seu tempo e espaco, integrado e envolvido na
construcao equilibrada da comunidade (Pacheco, 2020). Apresentamos neste
artigo um ensaio que revela uma pequena parte da estrutura teérico-visual
que, quando concluida, sera editada numa publicacdo (livro) e apresentada
numa exposicéo, que servira como plataforma de informacao para uso de
todos os possiveis participantes nesta transformacéo. Nao pretendemos
criar um novo modelo de ensino mas sim identificar, organizar e partilhar
novos contextos educativos, pedagogias alternativas (as suas vantagens
e fragilidades), experiéncias, espacos e objectos de aprendizagem que
possam contribuir para repensar e redesenhar através do ludico a actual
estrutura de ensino-aprendizagem no ensino superior em design.

Existem varias abordagens ao jogo como uma ferramenta
de relacionamento e aprendizagem, nomeadamente a incluséo de
caracteristicas especificas do jogo formal em contextos ndo-jogo. Neste
projecto, o jogo serd analisado como uma estrutura ludica de pensamento
e didlogo, enquadrado na grande esfera do pensamento lidico. Na lingua
inglesa ha uma clara definicdo do que entendemos por jogo através do uso
de duas palavras distintas: play e game. Game ¢ um subconjunto de play
(Salen & Zimmerman, 2003). Os jogos (games) sao uma parte formalizada
de tudo o que podemos considerar como sendo jogo (play), como por exemplo
os jogos de tabuleiro ou o0 jogo da apanhada. O jogo (play) ¢ um elemento
de todos os jogos, para além das regras e da cultura, ¢ uma faceta maior
dos jogos e um esquema primadrio para os compreender. Traduzido para
a lingua portuguesa a palavra play encerra-se na palavra “brincar” e ndo

1
O modelo de ensino tradicional é o modelo padrdo  delimitados. Apés um periodo de exposi¢do da

praticado nas escolas publicas e na maioria das informacao (normalmente trés a quatro meses)
escolas privadas em toda Europa e América, desde o aluno é submetido a uma avaliagao - teste/tra-
o ensino primario até ao ensino universitario, no balho tedrico/pratico — na qual pode aprovar ou
qual o professor, detentor do conhecimento, en- reprovar. Este modelo é uma extens&o do modelo

sina e o aluno aprende, num espago e tempo de escola desenhado no final do século xviil.



se ajusta (ndo amplifica) o que pretendemos abordar nesta projecto. Em
suma, abordamos o jogo na grande esfera do pensamento lidico como um
esquema aplicado a todo o contexto/accao de aprendizagem. A combinagao
Unica desta estrutura lidica - regras e ordem, liberdade e caos, seriedade
e diversao, objectividade e especulacgéo, didlogo e reflexdo, competicao
e cooperacao, separacdo e unido, finito e infinito (Belo, 2017) - permite
desenvolver a nossa intuicao, sensibilidade e imaginacdo como nenhuma
outra actividade (Koven, 2020) e revela grande potencial para a construcdo
de uma escola flexivel focada na aprendizagem e na comunidade.

Aproblematica que enquadra a investigacao resulta do reconhecimento
da dificuldade de actuacao sentida pelos principais intervenientes na pratica,
educacdo e investigacdo em design e, consequentemente, da urgéncia
em discutir novas estruturas e processos de ensino-aprendizagem mais
inovadores, integrados e eficazes (Verjwei, 2014; Margolin, 2014; Martens, 2015;
Davis, 2017; Friedman, 2019; Lindgren, 2020). A educacéo contemporanea tem
vindo a revelar-se ineficaz no seu principal objectivo: oferecer condicdes,
ferramentas e liberdade suficiente ao individuo para pensar criticamente
sobre a realidade, com conhecimento percebido e transformado positivamente
por si (Ackoff & Greenberg, 2008; Freire, 2013; Morin, 2015; Giroux, 2019). Apesar
das mudancgas que temos assistido nos dltimos anos como a massificacao do
ensino; os recentes desafios trazidos pela novas tecnologias e dinamicas de
comunicacdo e as novas redes internacionais de conhecimento, negociacdo
e avaliacdo - no qual se destaca o Processo de Bolonha (Franco & Almeida,
2017; Soolep, 2018), que entre outros objectivos, tentou acompanhar a recente
transicao do Ensino para a Aprendizagem e facilitar a mobilidade dos alunos
pela escolas europeias - e a gradual instabilidade econémica e fragilizacéo
dos espacos de ensino, nos recursos materiais e humanos, nas estratégias e
métodos e na sua autonomia face aos negocios (Giroux, 2011; Friedman, 2012;
Scoolep, 2018; Rodger & Bremmer, 2019), a maioria das escolas mantém uma
estrutura tradicional de ensino, tanto nos métodos como na organizacao e
gestao dos espagos, no qual os professores ensinam e os alunos aprendem
(Robinson, 2010). Apesar do crescente aumento das escolas superiores
em design, os seus cursos e programas nao revelam grandes diferencas
estruturais ou mudancas (Friedman, 2019), insuficientes para as exigéncias
do papel do designer contemporaneo, auto-consciente e criticamente
reflexivo sobre as dindmicas e problemas sociais (Giampietro, 2011).

O projecto de pesquisa tedrico-visual aqui apresentado consiste
na recolha de imagens representativas do pensamento lidico ou espaco
de jogo. Este baseia-se numa metodologia qualitativa, na qual ¢ feito um
cruzamento rigoroso de dados tedricos e visuais, exploratério e especulativo.
As imagens sao recolhidas de livros, revistas, websites e no terreno fisico de
acgdo do investigador, em diferentes areas de conhecimento, nomeadamente
educacéo, sociologia, arte, arquitectura, design e ciéncias naturais. Sao
procuradas e analisadas imagens que representam o fenémeno do jogo de
diferentes perspectivas e situacdes, desde o espaco de jogo livre ou formal, até
arepresentacdo artistica ou vida social e animal. Sdo ainda criadas analogias
entre as diferentes visdes ou tematicas, sempre embutidas do espirito de jogo,
através da relacao das imagens, do seu tratamento e disposicdo. Pretendem-
se com esta recolha fazer a construcdo (dialogo) visual da teoria e representar
possiveis caminhos para uma nova estrutura educativa em design.

Esta apresentacdo divide-se em duas partes, a primeira enquadra
teoricamente o projecto - subdivide-se em dois pequenos ensaios tedricos
- e a segunda apresenta um pequeno ensaio visual da Escola como
Espaco de Jogo, uma simulacdo que revela a fase inicial do projecto.
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Tony Cragg , Line of
Wooden Block, 1972

2
Canal da cidade de
Albertslund, Knud
Svensson e Ole Norgard,
Dinamarca, 1972

Aula de Desenho com Josef
Albers, Black Mountain
College, 1939/40

Parte 1
A Linguagem do Homo Ludens
O historiador holandés Johan Huizinga (1938/2003) analisou e integrou
o elemento ludico na cultura, concluindo que o jogo é tao importante
na vida humana como a racionalidade. Este ¢ intrinseco a todos os seres
humano e a sua cultura. E uma actividade inerente as nossas relacdes
individuais e sociais, jogamos para interagir, comunicar e aprender no
contexto cultural em que nos inserimos e construimos. A seguir ao Homo
Faber e talvez ao mesmo nivel do Homo Sapiens esta o Homo Ludens, o
homem ludico e jogador. A cultura possui um caracter lidico e ¢ construida,
principalmente nas suas formas mais primitivas, num ambiente de jogo. (1)
Neste sentido, Morin (1977) compara o mundo e as relagdes
socioculturais a um grande jogo, no qual reina a desordem, a ordem e
a organizacao: “pode dizer-se ‘jogo’ (elementos materiais), regras do jogo
(imposicdes e principios de interaccdo) e o acaso das distribui¢des e dos
encontros” (p.57). Tal como no jogo, o mundo acontece como um sistema
aberto de um organismo vivo (uma célula, por exemplo), ha um desequilibro
no fluxo energético que os alimenta e ¢ esse fluxo que permite a ordem
e o equilibrio do todo (dinamismo estabilizado). Portanto, este sistema
é dependente do meio ambiente onde se insere e, por isso, define-se como
um sistema auto-eco-organizador (2). Os individuos sao assim seres auto-
poéticos que constroem cultura a partir da interac¢do com o contexto -
(auto)educam-se e educam ao mesmo tempo que constroem esse mesmo
contexto. A informacao gerada irrompe de uma estrutura dinamica de
interaccdes dialdgicas produtivas, que partem do caos para o equilibrio.
Wilden (1987) afirma que o contexto ¢ essencial. A natureza, a sociedade
e os seres humanos estao ligados entre si, pela transformacédo da matéria-
energia e também pela comunicagdo da informacéo (envio-recepcéo), ou
seja, pela partilha. Os meios biolégicos condicionam a vida e os meios sociais
condicionam as pessoas. Os meios de comunicacgéo social ndo se limitam aos
que referimos comummente como a imprensa ou a televisao - e hoje, mais
do que nunca, a Internet e as redes sociais -, mas incluem a familia, o bairro,
as escolas, a religido, a arte, a arquitectura, o ambiente local, a classe, a raca,
o0 sexo, o trabalho, e 0 jogo que, segundo o autor, ¢ possivelmente o professor
mais influente de todos. E no seio destes constrangimentos que expressamos
a nossa criatividade como individuos, como sistemas abertos adaptaveis
que criam a ordem na complexidade do mundo. Wittgenstein (1958/1986)
demonstrou que quando comunicamos estamos sempre envolvidos em jogos
de linguagem, que sdo responsaveis pela nossa aprendizagem e pela prépria
formacao da vida que experimentamos. Neste processo, aprendemos mais as
regras da lingua do que a propria lingua e estas regras mudam a medida que
avida (o jogo) vai mudando, sempre de acordo com uma situagéo particular.
Quando somos criancas, ao aprendermos estes jogos estamos a ser treinados
para ver o mundo de certas formas socialmente determinadas, num
determinado contexto e, sendo o mundo constituido e organizado por linguas,
todas as actividades sdo insepardveis da linguagem. A mudanca de contexto
aumenta a ambiguidade dos jogos linguisticos e o significado das coisas
esta sempre a mudar. Para agir no nosso contexto temos de jogar e, para
tal, temos de conhecer as regras do jogo que esta a ser jogado na situagao
que vivemos. Cada jogo tem regras que lhe sdo imanentes e por isso néo
podem existir estruturas comuns que se apliquem a todas as situagoes. (3)
Carse (2017) defende que é na ambiguidade das conversas, no espago
que fica entre o pensamento de um e o pensamento do outro, que reside a
novidade, aquilo que é realmente precioso na linguagem, a sua abertura.



4
Cubos de Acucar,
desconhecido, sem data

5
Escorrega, Nuneaton
Play Park, Camp Hill,
Inglaterra, 1968

Carse (1986) aprofunda o fenémeno do jogo na cultura e na complexidade
das vivéncias sociais num paralelo entre os jogos finitos e os jogos infinitos:
um jogo finito ¢ jogado com o objectivo de ganhar; um jogo infinito com

o0 objectivo de continuar a jogar. No jogo finito as fronteiras, as regras e

os jogadores sdo definidos antecipadamente, enquanto no jogo infinito

ndo hd limites temporais ou espaciais, as regras e os jogadores estdo em
continua mudanga. O objectivo ¢ assegurar que o jogo nao chegue a um
fim e que todos se mantenham a jogar. O tempo de um jogo infinito é o
tempo criado dentro do préprio jogo, o jogador elimina fronteiras e cria
novos horizontes de tempo, sempre que o jogo ¢ posto em perigo as regras
mudam. Portanto, a principal objectivo do jogo infinito é trazer o mdximo
de pessoas possivel a jogo e manté-lo vivo. Esta constante mudanca
provoca surpresa e transporta a novidade, em oposicao a preocupacao

dos jogadores finitos, que sdo treinados para prever os movimentos
futuros. O autor defende que “estar preparado contra a surpresa ¢ estar
treinado. Estar preparado para a surpresa é estar educado” (p.19). O jogador
finito deixa de se representar a si mesmo para representar o papel de
jogador muito a sério, mas o jogador infinito fa-lo de uma forma ludica:

Somos lidicos quando envolvemos os outros ao nivel da escolha, quando
ndo se sabe antecipadamente onde a nossa relagdo com eles vai emergir -
quando, de facto, ninguém tem um resultado a impor a relagdo, a ndo ser
a decisdo de a continuar. (...) Ser liidico ndo é ser trivial ou frivolo, ou agir
como se nada de importante acontecesse. Pelo contrdrio, quando somos
lidicos um com o outro, relacionamo-nos como pessoas livres, e a relagdo
¢ aberta a surpresa; tudo o que acontece é uma consequéncia. E, de facto,
aseriedade que se fecha as consequéncias, pois a seriedade é o medo do
resultado imprevisivel da possibilidade aberta. Ser sério é pressionar
para que se chegue a uma conclusdo especifica. Ser lidico é permitir a
possibilidade independentemente do custo para si proprio. (Carse, 1986, p.15).

0O jogo ¢ vibrante e dramatico porque evita o resultado e deixa
o futuro em aberto.

Uma estrutura ludica (de aprendizagem)

Nem tudo o que ¢ ludico é jogo. No entanto, o jogo é uma actividade ludica e,
ao mesmo tempo, em adigdo as regras e a cultura, o lidico é um componente
essencial dos jogos (Huizinga, 1938/2003). Independentemente de como for
analisado, o jogo define-se pelas suas regras, tempo, espaco, ordem, ludismo,
seriedade, incerteza, exploracgéo, dialéctica e significado (Huizinga, 1938/2003;
Carse, 1986; Bateson, 1955/2006; Callois, 1961/2001; Zimmerman & Salen, 2003;
Belo, 2017). (4) (5)

Mesmo quando exploramos um objecto ou uma situacéo livremente,
criamos na nossa mente regras que orientam essa actividade. Como sugere
Vygostki (1966), seja qual for a situacdo imaginada no jogo existem regras:
“Nao regras que sejam formuladas previamente e que mudam durante o
curso do jogo, mas regras derivadas da situacdo imaginada” (p.10). Definir
que o jogo ndo tem regras é uma regra. Os préprios objectos ou eventos
contém em si regras que delimitam essa exploracao (4). Os movimentos,
experiéncias e exploracdo dos jogadores acontecem nédo por causa do jogo
em si, mas pelo espaco de possibilidades criadas pelas regras e pelo estado
ludico do jogador. O jogo emerge dos movimentos sobre as regras, opondo-se
a estas de uma forma ludica. As regras e a seriedade com que o jogo é jogado
criam a ordem necessaria para que este aconteca (Huizinga, 1938/2003).
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0 jogo ocorre em larga escala através de dois aspectos basicos:

a competicdo por qualquer coisa e a representacdo de qualquer coisa
(Huizinga, 1938/2003). Quando jogamos interagimos continuamente

com os outros jogadores e/ou objectos e com o contexto. Esta é uma

das principais caracteristicas que o define, a interaccéo: “Jogar um jogo
significa fazer escolhas dentro de um sistema de jogo concebido para
suportar acc¢des e resultados de forma significativa. Cada accao resulta
numa mudanca que afecta o sistema geral” (Salen & Zimmerman, 2004,
c.3, p-3). O jogador tem de fazer as escolhas acertadas, é-lhe exigido uma
reflexdo critica na accao, estd sempre dependente da informacéo que o jogo
lhe proporciona, e esta informacao esta sempre a mudar. Podemos chamar
esta accdo de pensamento critico: o jogador procura, analisa e adequa

a informacéo para a tomar a melhor deciséo. Esta capacidade reflexiva

do pensamento permite-lhe pensar criticamente: através do raciocinio,
da apresentacdo de razdes e da avaliacdo do préprio raciocinio. E uma
investigacdo cujo objectivo pretende explorar uma situagdo para chegar

a uma hipdtese aberta ao questionamento, integrando toda a informacéo
disponivel para a justificar (Kurfiss, 1988). Esta abertura do pensamento
critico a descoberta permite a imersdo no jogo, o didlogo e a cooperacao
entre jogadores e o contexto na busca do melhor caminho. O jogo torna-se
um contexto de descoberta (a fase inventiva e criativa do pensamento
critico), e uma tomada de deciséo (o contexto da justificacdo/ficcao).

Jogar ¢ um movimento livre dentro de uma estrutura mais rigida.

0 jogo normalmente acontece dentro de fronteiras previamente estabelecidas
pelos jogadores, no espaco e no tempo (Caillois, 2001; Salen & Zimmerman,
2003). No entanto, nenhum jogo ¢ praticado no vacuo, existe sempre no
contexto real e jogar implica a imersdo nesse contexto (Sniderman, 1999).

A estrutura do jogo é um circulo mégico parcialmente ‘permedvel” as regras

e ao contexto exterior (Consalvo, 2009), a partir de trés quadros distintos

que operam a fantasia de jogar: o conhecimento do mundo exterior, as

regras do jogo e o conhecimento do mundo da fantasia, nos quais podemos
alternar rapidamente através up-keyings e down-keyings (Fine, 1983). (6)

Usar o pensamento ludico é explorar e interagir numa estrutura
definida por regras imaginadas, aceitar essas regras e usufruir do prazer
que elas proporcionam. Esta atitude lusoria (Suits, 1978) ou autoletic
(Csikszentmihalyi, 1990) define a atitude do jogador de se envolver numa
actividade pelo prazer que as dificuldades criadas pelas regras lhe oferecem.
E uma actividade auto-contida, a participacéo é o que lhe da significado.

O jogador sente especial prazer em construir estes caminhos e € esse prazer
que o prende ao jogo. Quanto mais prazer os movimentos lhe proporcionam
mais esta experiéncia se torna excitante e o jogador se foca na exploracao
do espago e na construcao de estratégias. Manter os jogadores neste

estado de relacdes exige simultaneamente que o jogador seja seduzido

a entrar no jogo e seduzido a continuar a jogar. Csikszentmihalyi (1990)
chama a este estado - de total envolvimento e participagéao - flow, o estado
emocional, psicoldgico e intelectual de envolvimento aprazivel em que

a pessoa se sente totalmente realizada e satisfeita. Ter prazer numa
experiéncia ndo é o mesmo que desfrutar dessa experiéncia. Para se
conseguir atingir essa fruicao, esse flow, sdo essenciais oito elementos:

a experiéncia ocorre quando podemos contemplar as tarefas com que nos
confrontamos (1); temos de conseguir concentrar-nos no que estamos a
fazer (2); a concentracéo é possivel porque a tarefa realizada oferece metas
claras (3) e feedback imediato (4); estamos profundamente envolvidos sem
esforco (5); as experiéncias satisfatorias permitem exercitar o sentido de



7
Construcao de Espaco de
Jogo por criangas, Planning
Play, Henry Grant, 1968

8
Aldo van Eyck, Orphanage,
Amesterdao, Paises
Baixos, 1960.

controlo sobre as nossas ac¢des (6); a preocupacdo com o ‘eu” desaparece
e emerge mais forte depois da experiéncia terminar (7); o sentido de duracao
do tempo ¢é alterado, horas duram minutos e minutos duram horas (8).
Tal como a auto-experiéncia, o jogo é intensamente particular, os
jogadores vivem no momento. Os diferentes momentos no jogo nunca
sdo os mesmos, estas actividades momentaneas extraem energia e é-lhes
atribuido significado por formacdes continuas que instigam e suportam
as mesmas. O jogo torna-se um padrao de comunicagado entre experiéncias
particulares e capacidades gerais (Lillard, Lerner, Hopkins, Dore, Smith &
Palmquist 2012). Estamos perante uma actividade que permite alcangar
um estado total de flow, um envolvimento na situacdo ou com os objectos
que nos permite explorar o espaco de possibilidades com extrema
concentracdo, motivacdo e autonomia. Esta actividade estéd dependente
nao apenas das capacidades intelectuais, mas igualmente das emocoes
do jogador. Estas tém um papel determinante no pensamento efectivo
e exercem um grande dominio na tomada de decisdes (Goleman, 2009).
Damadsio (2017) demonstrou que os sentimentos sdo mecanismos que
impulsionam o intelecto humano para produzir cultura e que a condenam
ao fracasso e ao sucesso. A inteligéncia criadora ndo pode funcionar sem
a capacidade de criar imagens, afectos e consciéncia. «Os sentimentos
sdo os motivos para reagirmos a um problema, e monitorizam o éxito
da resposta ou a falta dele» (Damadsio, 2017, p.31). As emocdes sdo
determinantes nas interacg¢des sociais, na sua relacdo com a cognicéo e
na sua importancia para uma profunda imersao nas experiéncias fisicas
e intelectuais e, consequentemente, aprendizagem (Vygotsky, 1978). (7) (8)
Ao entrar no circulo magico os jogadores entram num estado
de representacdo (Salen & Zimmernan, 2003, c.9, p.3). Estes assumem o
papel de jogador e persistem neste papel até o jogo ser concluido. Quando
representam, os jogadores adquirem a capacidade de dissociar a informacéo
real da informacdo imaginada. Este estado permite-lhe construir novas
informacdes sobre objectos e eventos mesmo tendo presente a informacéao
primaria (Leslie, 1987). A representacdo do papel de jogador é uma
habilidade de processamento e trabalho de informacéo dentro de contextos
imaginados. Jogar ensina o individuo a separar o pensamento do objecto
e a oferecer um meio para desenvolver o pensamento abstracto (Vygotsky,
1967). Em jogo, conseguimos dissociar as representacdes transparentes
(representacdes reais) das representacdes opacas (representacdes de
representacdes). Ao substituir e atribuir novas propriedades aos objectos/
eventos e ao imagina-las, o jogador consegue construir as desejadas
metarepresentagdes. As expressdes dissociadas néo se referem a objectos
(areferéncias), estdo antes ancoradas a partes das representacdes
primarias - anchoring, ou seja, uma ideia conduz a outra ideia. Este
processo nao ¢ automatico e deve ser especialmente estimulado (Leslie,
1987). Portanto, o contexto de jogo é um contexto metarepresentacional,
onde se exploram objectos e eventos aos quais ancoramos ideias a
partir da nossa imaginacédo. Criamos situagdes imaginarias, exploramos
o0 espaco de possibilidades e a informagdo com a nossa imaginacao, a
partir da curiosidade, da experiéncia, do conhecimento e da memoria.
Aimaginacdo € o que faz a nossa experiéncia sensorial significativa,
permitindo-nos interpretar e encontrar sentido nela, seja de uma perspectiva
convencional ou de uma perspectiva original e individual (Thomas, 2004).
Conforme vamos crescendo e aumentado a nossa “enciclopédia
mental” vamos perdendo a ingenuidade sobre as coisas. Voltar a este estado
inicial de aprendizagem e conseguir observar genuinamente os objectos
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9 e ideias sera impossivel. No entanto, como defendia Huizinga (1938/2003),

Figura 9. Aldo van doi , . ; 1 d
Eyck, Parque Ludico, anatureza do jogo €-nos intrinseca e prolonga-se por toda a nossa

Laurierstraat, Amsterdao, existéncia, ndo perdemos a nossa capacidade ludica, apenas perdemos
Paises Baixos, 1965.

os espagos onde a podemos exercitar. O que precisamos realmente para
fomentar uma aprendizagem integrada é prolongar o jardim-de-infancia®
no tempo (Resnick, 1999). A progressao da educacdo de um individuo

deve ter inicio no ludico e, para dar coeréncia ao ludico e ndo permitir
que se torne superficial (muitas vezes o jogo é considerado, erradamente,
como algo “ndo sério”), é necessario converté-lo em arte: a partir do
sentimento, o ludico pode ser desenvolvido através da personificacao

e da objectivacdo; a partir do aspecto da sensacéo, o ludico pode ser
desenvolvido através da auto-expressao; a partir dos aspectos da intuicao
e do pensamento, o ludico pode ser desenvolvido através das actividades
construtivas. A aprendizagem integrada ¢ apenas possivel através da
exploracao ludica dos sentidos, ou seja, pela arte: «a arte é a representacao,
a ciéncia é a explicagdo - da mesma realidade» (Read, 2001, p.12).

Parte 2

A Escola como Espago de Jogo
0 projecto de pesquisa teodrico-visual aqui apresentado teve como ponto
de partida o texto Aldo van Eyck and the City as Playground (2011) de Merijn
Oudenampsen. Em oposicao directa a arquitectura do Funcionalismo
dominante no p6és-1I Guerra Mundial na Holanda (nas quais os aspectos
humanos eram esquecidos), o arquitecto propos a arquitectura do
Estruturalismo, na qual o minimalismo e simplicidade dos elementos
davam abertura suficiente para que os utilizadores pudessem interpretar
o0 espaco livremente. Este espaco, perfeitamente integrado na malha
urbana, era desenhado pelas dindmicas sociais entre os utilizadores e a
sua imaginacao. Os seus elementos pretendiam criar um ruptura radical
com o passado. A sua disposicdo fazia um convite a exploracao, propondo
uma nova concepgao do espago e estimulando a imaginacao dos seus
utilizadores. Os playgrounds eram modulares, combinados dependendo
do local onde eram inseridos e criavam uma interacgdo com o contexto,
contrariando a ideia modernista dominante de tabula rasa (projectos
baseados em dados abstractos e estatisticas). Van Eyck tinha como
preocupagdo ndo apenas o significado do espaco e do tempo, mas, mais
do que isso, o lugar e a ocasido: “como € que as pessoas podem construir
0 seu proprio espaco e criar um senso de lugar subjectivo?” (Oudenampsen,
2011, p. 125). Como refere Oudenampsen os seus playgrounds continham um
compromisso doce e incontroverso e a0 mesmo tempo serviam como ponto
de condensacéo da critica cultural. O seu trabalho estava em ligacdo directa
com o trabalho do Situacionismo, fundado por Constant Nieuwenhuys
e Asger Jorn, que acreditavam no Homo Ludens em substituicdo do Homo
Faber e na nocao do jogo como uma estratégia subversiva de revolta contra
o capitalismo moderno. Numa analogia desta visao/projecto de van Eyck,
pretendemos desenhar através da imagem o espaco-escola de design como
um terreno de jogo. O ensaio visual é apresentado nas paginas seguintes.

2
Do alemao Kindergarten, termo criado por Fried- consideravam o jogo como uma linguagem cor
rich Froebel (1782-1852), o primeiro pedagogo a poral, verbal e sensorial, que mais tarde serviram
enfatizar as actividades lidicas e os brinquedos como base na construgéo das ideias e métodos
na aprendizagem e relagdes sociais. Desenvolveu de ensino da influente escola de arte e design
varios jogos educativos, conhecidos como Gifts Bauhaus (1919-1933), na Alemanha.

and Occupations, e os seus métodos educativos
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imaginaria, Charlestown
Playhouse, Phoenixville,
Pensilvania, 1974.

46
Superstudio,
Quaderna, 1970.

47
Heinrich Jalowetx &
Frederic Cohen, Black
Mountain College, 1942-44.

48
Laboratério de quimica,
Black Mountain
College, 1936-38.

49
In-lab, Van Eyck
Academie, Maastricht,
Paises Baixos, 2019.

50
Crianca a brincar numa
rede, Lady Allen, 1969.

51
Onomatopeia, Bernard
Miot, 1968.

52
Parque ladico, Mount
Ryozen, Fukushima,
Japao, 1971.

53
Klaus Rinke, Der Denker,

Befall Und Ausfithrung,
Nova Yorque, USA, 1972.

54
Lab, Van Eyck Academie,
Maastricht, Paises
Baixos, 2019.

55
Oskar Hansen, Didactic

System: Open and
Closed Form, 1981.

56
Parque Ludico Topasen,
West Frélunda,
Gotemburgo, Suécia.

57
Criancas a brincar numa
estrutura ludica de metal,
David Aaron, 1965.

58
Salsichas de borracha
fabricada a partir de
materiais excedentes do
exército, Parque lidico
de Cité des Chatillons,
Jacques Simon & Ludovic.
Bednar (objectos),

Reims, Franca, 1969.
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Reflexao final
Nesta fase inicial do projecto, de recolha e cruzamento de imagens,
nao podemos ainda retirar conclusdes suficientemente sélidas relativamente
ao desenho ou possivel estrutura ludica de aprendizagem no ensino superior
em design. No entanto, conseguimos perceber a potencialidade destas
imagens, a forca do seu contetdo e cruzamento, assim como a proximidade
desta estrutura com alguns contextos educativos alternativos, passados
e presentes, os quais estamos a analisar numa outra parte da investigacao,
algumas incluidas nesta recolha visual. Conseguimos igualmente recolher
dados para desenhar algumas pedagogias que desenvolvemos, e pretendemos
continuar a desenvolver dentro e fora do contexto da investigagéo, com os
participantes da licenciatura de Design de Comunicacao da Universidade
Luséfona (Lisboa) - DELLI, na qual a autora e o orientador da investigacao
trabalham. Podemos ainda reflectir sobre trés experiéncias determinantes na
investigacdo. Primeiro, no papel do investigador, que potenciou o espaco para
a criagdo e extrapolacdo necessarias a um projecto que se pretende inovador.
Permitiu um envolvimento intenso e divertido com o trabalho, revelando
o poder do pensamento ludico, da liberdade e possibilidades que oferece
numa actividade intelectual criativa que, muitas vezes, pela carga formal e
séria exigida, se torna penosa para a equipa de investigacao e naturalmente
prejudica nos seus objectivos. Segundo, provocou um repensar do cruzamento
dos dados e, consequente, reestruturagao (activa) importante da investigacao.
Facilitou a visualizacdo dos dados e a possivel construcao da teoria numa
perspectiva aberta daquilo que se estudava, para a equipa de investigagéo
e, possivelmente, para todos aqueles a quem seja apresentada. Terceiro, o
projecto trouxe ainda ao investigador a possibilidade de trabalhar na pratica
do design grafico, em simultaneo com a pesquisa teérica e empirica, na sua
relagdo com o jogo e com a arte, deixando em aberto uma amplificacao futura
da pesquisa. Projectamos reunir todo o material recolhido e apresenta-lo
através de um objecto grafico - livro - e expositivo - exposicdo -, que possa
circular dentro e fora do espacgo académico, acessivel a todos, que materialize
e divulgue a pesquisa numa estrutura ludica e convidativa a participacao,
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Basque letterforms: a social

and political product

Abstract
Since the beginning of the 20th
century, the urban landscape of the
Basque Country, Navarre and the
French Basque Country has been the
scene of a remarkable phe- nomenon
from a strictly identitybased point
of view. Posters, brochures, signs,
magazines and billboards, among
other media, have been used in order
to develop a letterform recognised as
Basque. There are numerous varian-
ts, and there is no single, characte-
ristic model. There are a series of
shared features that conform a style
with sufficient expressive dimension
to determine the society with which
it coexists. These letterforms have
been and still are an active instru-
ment for the construction of a reality
that has been able to acquire a spe-
cific role and defined connotations
such as identity, rural and folkloric.

However, Basque letterforms
have an uncertain future. The intro-
duction of digital typefaces and the
free licensing of a few proposals is
slowly suffocating its future. Digital
signage is contributing to the decline
of proposals and the lack of different
styles characteristic of traditional
lettering. On the other hand, the lack
of innovative proposals is another
reason that may be a determining
factor in its disuse. Most attempts
are mere attempts to standardise the
more traditional alphabets. These let-
ters were designed almost a hundred
years ago and respond to a rural and
folkloric reality that no longer exists.
Basque society today, for the most
part, lives in urban environments in
which diversity and modernity have
also become part of its identity.

For this reason, this project is
formulated on the basis of the fol-
lowing hypothesis: The preservation
of Basque lettering involves recov-
ering old proposals with the aim of
increasing the range of alphabettes
and also developing renovating
proposals by conditioning its fea-
tures to others that represent the
identity of today’s Basque society.

It must therefore study the
social and political contexts sur-
rounding the Basque letters in order
to understand what events activated
and deactivated its use and secondly
determine the formal features of the
Basque letters in order to design a
new typographic proposal. To achieve
this, this project will have three dif-
ferentiated phases: the exploratory
phase, the descriptive phase and the
projective phase. In the exploratory
phase, we will document, organise
and typify all the expressions of
Basque letters. In the second phase,
we will try to construct a narrative
that allows us to understand the fac-
tors that activated and deactivated
this phenomenon and we will iden-
tify the most characteristic features
of the Basque letterforms. In the last
phase, we will design a new Basque
typography based on the studies
carried out previously and we will
also digitize a few old typogra-
phies used in old type foundries.

At the end of the project, we
will be able to provide new typo-
graphic proposals that will help
to increase their use and knowledge
by the graphic sector of the Basque
Country in order to contribute to the
conservation of these letterforms.
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1
Fotografia realizada por
el autor. (2021). Montaje
de diferentes rétulos 'y
sefiales del Pais Vasco.
En orden de izquierda
aderechay de arriba a
abajo: San Sebastian, San
Juan de Luz, Bayona, San
Sebastian, San Sebastian,
Bayona, Getxo, San
Sebastian, San Sebastian.

2
Colas, L. (1924). La Tombe
basque: recueil d’inscriptions
funéraires et domestiques

du Pays Basque Frangais:
atlas d’illustrations
(dessins et photographies):
documents recueillis

dans les cimetiéres et

sur les habitations du
Labourd, de la Basse-
Navarre et de la Soule.

Recuperado de: http:/www.

cotebasqueencheres.com/
lots/63989-louis-colas-la-
tombe-basque-grande-
imprimerie-moderne-1923
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Antecedentes
La tipografia es una forma de organizar el lenguaje que se representa
mediante un complejo sistema de simbolos capaces de representar
sonidos que, dispuestos uno al lado del otro, conforman palabras
que, a su vez, conforman frases. La tipografia tiene como principal
funcién vehicular el conocimiento, dar forma a un mensaje
a través del tono y el ritmo de lectura. No obstante, contiene
también una importante funcién expresiva y connotativa.

Mediante las formas, contraformas, peso y trazo de una
letra es posible hablar de un periodo histérico, de tecnologia, de
tradicién, de vanguardia, de identidad o incluso de ideologia.

Peter Behrens (1902, p. 4) afirma que “Eines der sprechendsten
Ausdrucksmittel jeder Stilepoche ist die Schrift. Sie gibt, nachst der
Architektur,wohl das am meisten charakteristische Bild einer Zeit und
das strenge Zeugnis fur die geistige Entwicklungsstufe eines Volkes.”"

El paisaje urbano del Pais Vasco, Navarra y Pais Vasco francés
son desde principios del siglo XX escenario de uno de los fenémenos
tipograficos europeos mas resefiables desde un prisma estrictamente
identitario. Carteles, folletos, rétulos, revistas y sefiales, entre otros
soportes, han sido objeto de la creaciéon y el desarrollo de un tipo
de letra reconocido como vasco. Sus variantes son numerosas, no
existe un modelo tnico y caracteristico. Existen una serie de rasgos
compartidos que conforman un estilo con la suficiente dimensién
expresiva como para determinar la sociedad con la que coexiste. (1)

La letra vasca es un producto social, reflejo de la sociedad
vasca que la concibio, la desarroll6 y la extendio. Sus trazos céncavos,
gruesos y los remates sumamente exagerados dotan de un cardcter
especifico a la tipografia resultante. Una tipografia, segun Enric
Tormo (2001, p. 18), recoge todas y cada una de las matizaciones y
connotaciones intrinsecas del espiritu que la inspira. La letra vasca
ha sido y es en la actualidad un instrumento activo de construccion
de una realidad que ha sido capaz de adquirir un rol especifico y unas
connotaciones definidas como la identitaria, la rural y la folclérica.

:Qué detonantes provocaron su nacimiento? ;En qué contexto
social y politico se desarrollaron? Existen evidencias bibliograficas
que sugieren que la gestacion de la letra vasca fue fruto de lo
anecddtico, no asi de la expansién de la misma como producto social.
El espécimen mads antiguo hallado hasta la fecha por el autor reside
en el libro La Tombe Basque publicado por Louis Colas en 1924. (2)

Desconocemos el impacto que hubiera tenido esta obra en otro
periodo, lo que si conocemos es el inusitado éxito y efecto que tuvo en
aquel contexto social y politico. Louis Colas era un profesor de arqueologia
normando destinado en la Universidad de Bayona (Francia). Alentado
por el historiador Camille Jullian, Colas catalogé y dibujo 1174 lapidas
y dinteles del Pais Vasco francés recogiéndolas en esta obra. (3)

En multitud de estas lapidas, se observan inscripciones paleograficas
fechadas entre los siglos xv1, xvil y xviiL En el titulo del anverso de
la publicacién, Colas dibujé a mano las letras La Tombe Basque: recueil
d’inscriptions funéraires et domestiques du Pays Basque frangais. reproduciendo
el estilo de algunos de los glifos que recogen las lapidas de su catalogo.

1
Traducido por el autor: “Uno de los medios mas laimagen mas caracteristica de una épocay el
expresivos de cualquier época estilistica es la es- testimonio mas riguroso del desarrollo intelectual
critura. Junto a la arquitectura, es probablemente de un pueblo.”



3
Colas, L. (1924). La Tombe

basque: recueil d’inscriptions
funéraires et domestiques

du Pays Basque Frangais:
atlas d’illustrations

(dessins et photographies):

documents recueillis
dans les cimetiéres et
sur les habitations du
Labourd, de la Basse-
Navarre et de la Soule.
Recuperado de: http:/
www.liburuklik.euskadi.
eus/handle/10771/25307

4
Blazy, E. (1929). La Pelote
Basque. Recuperado de:
https://paysbasqueavant.
blogspot.com/2018/10/
une-partie-de-pelote-au-
pays-basque-en.html
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Paralelamente, el movimiento denominado como Euzko Pizkundea o
Renacimiento Cultural Vasco vive su momento mas algido. Son tiempos
convulsos a nivel nacional e internacional. La gran guerra termina, los
bolcheviques toman el poder en Rusia, diferentes dictaduras emergen y
toman el poder en Europa y los nacionalismos cobran mayor relevancia
politica. Desde mediados del siglo x1X, influenciados por los nacionalismos
centroeuropeos, una corriente cultural regionalista eclosion¢ en el Pais
Vasco francés que pronto se extendio al sur de los Pirineos. La recuperacion,
la preservacion y el desarrollo de cualquier producto cultural vasco se
convierte prioritaria. En aquel mismo instante, conocidos dibujantes

y pintores costumbristas como Jacques le Tanneur, Pablo Tillac, Pedro
Garmendia, Ramiro Arrue y Philippe Veyrin son junto a Louis Colas
habituales articulistas y dibujantes del Boletin del Museo Vasco de Bayona
(revista trimestral que estudia diferentes ambitos de la cultura vasca). Si bien
no existen pruebas que demuestren el orden ni la autoria de lo acontecido,
existen multitud de indicios que apuntan a que fueron estos pintores los que,
a través del disefio de infinidad de portadas de libros y revistas, difundieron
este nuevo estilo de letra con pequefias variaciones personales. (4)

Existe la errada creencia de un uso continuado de dicha letra a través

de la historia, un falso relato sobre el origen y la evolucién de la misma.

En la mayoria de casos por simple desconocimiento, se han relacionado

las lapidas analizadas por Colas con las letras vascas modernas, como parte
de una larga tradicion ininterrumpida que ha llegado hasta nuestros dias.

A fecha de hoy no existen estudios que hayan investigado este fendémeno

con profundidad, lo cual ha dejado abierto a la interpretacién y a
determinados intereses politicos la afirmacién de tales teorias. La necesidad
de justificar la originalidad de una expresién artistica recurriendo al pasado
es parte del comportamiento social de los seres humanos, no obstante, hace
desmerecer un producto social, cuyo valor es igual o mayor que el pretendido.

:Qué movio a estos dibujantes o artistas a extender un estilo de letra
a través de su obra?

(Qué acogida tuvo esta letra entre el publico? Desde Jacques le Tanneur
hasta Philippe Veyrin eran reconocidos vasquistas que cultivaron sus campos
artisticos con infinidad de obras de cardcter costumbrista. En estas primeras
manifestaciones de la letra vasca, podemos observar como la utilizacion de
esta letra esta reservada para espacios puramente folcloricos. Analizando
el total de las publicaciones de la época con perspectiva, podemos afirmar
que las portadas con algun tipo de letra vasca son mas bien escasas.

La letra vasca nunca ha gozado ni gozé de protagonismo en la escena
cultural ni tipografica hasta el ultimo cuarto del siglo xx. No tuvo la fuerza
ni el tiempo para adquirir la popularidad necesaria para extenderse a otros
soportes, pero si los adeptos suficientes para sobrevivir en el exilio mediante
diversas publicaciones después del golpe de estado del 1936. (5)

En los primeros anos de la dictadura franquista, la represion fue brutal,
se prohibié el euskera y cualquier manifestacion cultural e identitaria que
no fuera la promovida por el gobierno golpista. La letra vasca no corrié mejor
suerte y se vio abocada a publicaciones en el exilio de limitado impacto,
en las que se podian observar diferentes variantes. Su uso era practicamente
marginal, no obstante, gracias a estas publicaciones consigui¢ perdurar
en los afnos venideros.

A partir de los afos 1960, durante el periodo denominado como
“franquismo desarrollista” los actos de caracter folclérico empezaron
timidamente a protagonizar espacios. Editoriales como la Zarauztarra
[txaropena comenzaron a publicar obras de caracter cultural con algunos
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5
Basterretxea, ].M. (1947).
Euzkadi. Centro Vasco de
Caracas. Recuperado de:
https://urazandidigital.
euskaletxeak.eus/anios.
php?pu=162&ti=18#

6
Sin autor (s.f.). Pancarta
con el mensaje “Franco:
Ongi Etorri” (Traducido
del euskera por el autor
como “Bienvenido Franco”).
Recuperado de: https://
www.kutxateka.eus/
Detail/objects/345098/s/0

titulares con letra vasca. Durante este periodo, la paulatina adopcion de

la letra por parte de algunos negocios y empresas para sus identidades
corporativas supuso un detonante determinante en la expansion definitiva
en el paisaje urbano de pueblos y ciudades a través de rétulos, carteles y
anuncios en prensa. Estos negocios contribuyeron a la adopcién de la letra,
convirtiéndose en los primeros promotores de este fenémeno elevando su
uso y popularidad. (6)

Analizando la prensa y revistas con contenido publicitario se puede
observar una gradual adopcién en las empresas de la época. Empresas de
rotulacion en su mayoria, salvo algunos pocos estudios de disefio, fueron los
encargados de disefar, tallar, pintar, forjar e instalar los rétulos haciéndose
eco de un desconocido y novedoso estilo de letra vasca. Es probable que la
gran aceptacion de esta letra por la sociedad vasca durante el franquismo
radique en la sélida consolidacion de los postulados nacionalistas
que se extendieron en las décadas anteriores al golpe de estado.

Durante el fin de la dictadura la letra vasca se popularizo e inundo las
calles y negocios sin distincién. En 1970, la revista Vida Vasca unicamente
recoge cuatro anuncios publicitando negocios con esta letra, en cambio
en 1979 podemos encontrar 17. El periodo de mayor esplendor lo podemos
hallar en los primeros afios de la transiciéon democratica. Es una época
de efervescencia cultural en la que se publican innumerables expresiones
culturales que hasta la fecha estaban prohibidas, y que irrumpieron de golpe
como contestacién a la privacién casi total de cualquier manifestaciéon
cultural al margen de los promovidos por el régimen. Sin embargo, como
cualquier otro fenémeno de similares caracteristicas, el tiempo fue
ralentizando la produccién y desde mediados de los afios 1980 se observa
un paulatino decrecimiento en las propuestas. En muchos casos, se
abandonan estas letras por circunstancias mercadotécnicas y en otras por
simple modernizacién. Existen infinidad de ejemplos de pequefias, medianas
y grandes empresas que han abandonado esta letra y que confirman esta
tendencia. No obstante, es necesario seflalar que como todo proceso de
modernizacion, la letra vasca ha sido objeto de la segmentacion mercantil
y ha resistido de manera desigual en los diferentes sectores al que se le
asocian. Si bien el sector bancario e industrial (Caja Laboral, Ipar Kutxa,
Banco de Vasconia...), han declinado la opcién de seguir utilizando esta letra,
se puede apreciar su uso en sectores como el hostelero (Partes viejas de las
principales ciudades y pueblos) o el alimentario (Marcas de leche, huevos,
bebidas alcohdlicas...). (7)

6




7
Caja Laboral Popular Coop.
de Crédito (2013). Evolucion
histérica de la marca Ipar
Kutxa. Recuperado de:
https://blog.laboralkutxa.
com/src/uploads/2013/03/
marca-iparkutxa4.jpg

8
Xavier Dupré (2011).
Logotipo del Consejo
Regional de Bretana.
Recuperado de: https:/
www.bretagne.bzh/
communication/
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Desde finales de los afios 1990, el mercado comun europeo, y mas en
concreto el ambito vasco, esta siendo testigo del creciente protagonismo
y preferencia por parte de los consumidores por los productos locales o
nacionales. Informes realizados como “El Observatorio Cetelem” (2019) o
el articulo “Preferencia de productos nacionales versus extranjeros en un
ambito econdémico comun” del numero 796 de la revista ICE: Informacion
Comercial Espaiiola (Bigné, Sanchez, 2002) asi lo certifican. Este hecho ha sido
determinante a la hora de adoptar la letra vasca por empresas productoras
de productos locales vascos. La letra vasca es, y ha sido durante los ultimos
20 aflos, una herramienta eficaz ya que tiene la capacidad de transmitir una
procedenciay de ser percibida como vasca. Desde finales del siglo XX existe
un nuevo marco donde se han implementado letras de cardcter identitario.
Regiones como Bretafia (Francia), Galicia, Irlanda y Pais Vasco han utilizado
en sus respectivos logotipos institucionales dichas letras como parte de una
corriente mercadotécnica que tiene como objetivo diferenciar una regién sobre
otras, adherir connotaciones culturales o étnicas a simbolos gubernamentales
y fortalecer o promover visualmente una identidad determinada. (8)

Y ahora, ;qué?, ;Cudl es el siguiente paso? En los ultimos afos se
atisban timidamente unas pocas propuestas tipograficas. La letra vasca
que conocemos es una letra que respondia a las necesidades de una época
y de una sociedad concreta. La sociedad vasca actual dista lejos de ser ni
tan siquiera remotamente cercana a aquella sociedad de 1924. El universo
tipografico es volatil, las propuestas de ayer son reemplazadas con las
de mafiana. La letra vasca lleva afios mostrando signos de agotamiento
y estancamiento, salvo en determinados casos y necesidades especificas,
es incapaz de adaptarse a los tiempos modernos con propuestas
renovadoras. En este ambito Enric Tormo (2001, p. 21) afirma que:

El uso sistemdtico y constante de una determinada familia grdfica
implica supeditar cualquier manifestacién literaria a una ideologia
determinada, que a la larga puede acabar ahogando el propio
desarrollo y consolidacién de la cultura que se quiere proteger

Basque letterforms: a social and political product

Entonces ;Por qué crear una nueva letra vasca? Todo creador tiene
un motor que lo empuja a seguir creando y mejorando las obras que lo
preceden. En el terreno tipografico, la busqueda de la tipografia ideal
es per se una razén de peso para comenzar un proyecto como este. No
obstante, existen diversas razones que demuestran la necesidad real
de una nueva tipografia vasca: la tipografia vasca tiene un futuro incierto.
La introduccién de las tipografias digitales y la gratuidad de unas pocas
propuestas estd asfixiando lentamente su porvenir. La rotulaciéon digital
estd contribuyendo al decaimiento de propuestasy a la falta de variedad
de estilos, caracteristicos de la rotulacion tradicional. Por otro lado, la falta
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de propuestas de cardcter renovador es otro factor que puede estar siendo
determinante en su desuso. La mayoria de tentativas son meros intentos
normalizadores de letras tradicionales, no afnaden aportes novedosos y las
propuestas son escasas. Cualquier evolucién en cualquier disciplina grafica
pasa por la proliferacion de propuestas renovadoras, enfoques diferentes

e innumerables horas de trabajo. En los ultimos 20 afios, las propuestas
consolidadas en torno a la letra vasca no llegan a cinco. Estas propuestas
han sido meros intentos normalizadores de las letras que Louis Colas disefid
hace 100 afios. La sociedad vasca actual vive, en su mayor parte, en entornos
urbanos en los que la diversidad y modernidad se han convertido en parte
de su identidad. Hoy por hoy, no existen propuestas que hayan sabido
recoger o responder las caracteristicas e identidad de la sociedad actual.

La casi total ausencia de tentativas, con la suficiente calidad grafica,
capaces de aportar enfoques renovadores y la necesidad de dotar de un
amplio espectro de tipografias al sector grafico es el principal argumento
y motivacién para encarar un proyecto como este.

Este trabajo pretende ser una herramienta para la preservacion de
la letra vasca. Debe por ello explorar, definir y fundamentar las bases para
la renovacién y adaptacion de la letra vasca a la realidad vasca de los
afos 20 del siglo xxI.

Hipétesis

El presente proyecto de tesis doctoral se formula a partir la siguiente hipdtesis:
La preservacion de la letra vasca pasa por desarrollar propuestas

que combinen la conservacion y digitalizacion de alfabetos antiguos

y el disefio y desarrollo de propuestas renovadoras que representen

la diversidad, modernidad e identidad de la sociedad vasca actual.

Objetivos

Principales
Estudiar los contextos sociales y politicos que rodearon a la grafia
y letra vasca para entender qué eventos activaron y desactivaron su uso.

Determinar los rasgos formales de la letra vasca para diseflar una
nueva propuesta tipografica.

Secundarios
Documentar, organizar y catalogar los diferentes grafismos de la grafia vasca
comprendida entre los siglos XVI, XVII y XVIII para marcar los rasgos por
exceso e identificar los aspectos mas caracteristicos.

Investigar y analizar las sociedades que cobijaron estas expresiones
artisticas para comprender qué factores motivaron la creacién de estas
inscripciones, quienes los motivaron y por qué los motivaron.

Identificar y estudiar los eventos histéricos que condicionaron
la creacion de estas lapidas para comprender el contexto social y politico
en el que se tallaron.

Documentar, organizar y catalogar los diferentes soportes con
cualquier tipo de manifestacién de la letra vasca.

Investigar y analizar la sociedad vasca que concibi6 esta letra para
comprender qué factores motivaron su creacion, quienes los motivaron
y por qué los motivaron.

Identificar y estudiar los eventos histéricos que condicionaron la
creacion de la letra vasca para comprender el contexto social y politico
en el que se crearon.



Metodologia
El presente estudio se realizara a través de un proceso de investigacion
cualitativo el cual estara dividido en tres etapas:
Etapa exploratoria
Documentar, organizar y tipificar las 1174 lapidas y dinteles catalogados
por Louis Colas atendiendo a valores cuantitativos y cualitativos.
Documentar, organizar y tipificar todas las expresiones de letra vasca
en publicaciones, rétulos y anuncios de prensa (Diario Vasco, 1936-1995,
Vida Vasca, 1924-1981) atendiendo a valores cuantitativos y cualitativos.
Identificar y estudiar los titulos bibliograficos que
permitan realizar una aproximacion a los contextos sociales
y politicos que intervienen en el tema de investigacion.
Etapa descriptiva
Relacionar los diferentes eventos que tuvieron relevancia para
construir un relato que permita entender los factores que activaron
y desactivaron tanto las inscripciones lapidarias como la letra vasca.
Identificar los rasgos mas caracteristicos de la grafia y la letra vasca
realizando una muestra por exceso para después fundamentar los rasgos
formales indispensables que ha de contener una futura tipografia vasca.
Etapa proyectiva
Adquirir los conocimientos necesarios para disefiar una tipografia.
Disefiar una nueva tipografia vasca fundamentada en los estudios
realizados con anterioridad.
Digitalizar tipografias en desuso utilizadas en fundiciones tipograficas
extintas para su conservacion.
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A brief comparative study between
type catalogues of the A Funtipo

type foundry

Resumo
A pesquisa exposta neste artigo faz
parte de um projeto mais amplo, que
tem como objetivo mapear as fundi-
cOes tipograficas privadas portugue-
sas, e através da analise e compara-
cdo dos seus espécimes tipograficos,
procurar contribuir para as inves-
tigacdes sobre memoria tipografi-
ca portuguesa, fornecendo dados
relevantes para a histéria do dese-
nho de tipos de letra em Portugal.

Este artigo em particular
pretende apresentar alguns apon-
tamentos para a histéria da fundi-
cdo tipografica «A Funtipo». Entre
2018 e 2020, varias pesquisas foram
realizadas, nas bibliotecas e arquivos
publicos e privados, tanto portugue-
sas como estrangeiras, com o foco na
identificacao de espécimes tipogra-
ficos desta fundicao, que funcionou

em Lisboa de 1910 até meados de 1932.

O principal objetivo deste
artigo ¢ realizar uma anadlise dos
espécimes encontrados, descrevendo
e comparando o seu conteudo. Além
disso, podemos também ver alguns
apontamentos histéricos da empre-
sa, possivel através da localizacao
de outro tipo de documentacéo.

Abstract
The research exposed in this article
is part of a broader project, which
aims to map Portuguese private type
foundries, and through the analysis
and comparison of their type speci-
mens, contribute to the research of
the Portuguese typography memory,
providing relevant data for the his-
tory of typeface design in Portugal.

This particular article in-
tends to present some notes for
the history of the type foundry
A Funtipo”. Between 2018 and 2020,
several surveys were carried out, in
Portuguese and foreign public and
private libraries, as well as pri-
vate collections and archives, with
a focus on identifying type speci-
mens of this Foundry that operated
in Lisbon from 1910 until 1932.

The main objective of this
article is to make a description of the
specimens found, describing and
comparing their content. In addi-
tion, we can also see some historical
notes of the company, made possible

by locating other types of documents.

41

11th Typography Meeting



: 2 1
4 Anténio Marcello

Pietro Gini

2
Projeto de obra de 1915.

Projeto de obra de 1932.

Um breve estudo comparativo entre catalogos de tipos de letra da fundigdo tipografica «A Funtipo»

11th Typography Meeting

Introdugao
Este artigo tem como fonte principal a analise de cinco catdlogos de tipos
de letra da fundicao tipografica A Funtipo, localizados numa investigacao
sobre espécimes tipograficos das fundig¢des tipograficas privadas
portuguesas. Esta investigacao, iniciada hd varios anos, mas em constante
atualizacdo, tem procurado identificar estes espécimes nas bibliotecas
e arquivos publicos ou privados. No decorrer desta investigagao outros
materiais bibliograficos foram localizados e consultados, tais como
escrituras publicas e documentos camararios, que depois de analisados
permitem estabelecer um melhor enquadramento da existéncia da fundicao
tipografica A Funtipo.

Foram localizadas seis referéncias, dos quais foi possivel, para efeitos
deste estudo, digitalizar cinco. Os catdlogos localizados néo estdo datados,
contudo a analise dos elementos disponiveis que neles constam permitiram
estabelecer uma ordem cronolégica dos dois primeiros volumes.

Este artigo apresenta uma breve comparacao, através de uma analise
e observacdo quantitativa dos cinco espécimes encontrados, avaliando a sua
evolucéo e principalmente a consisténcia ao longo do tempo, que nos dizem
muito sobre a sua comercializacdo, logo do seu uso, como parte da histéria
e da memdria tipografica portuguesa. As consisténcias encontradas nos
diversos catdlogos explicam a importancia e aceitagdo dos tipos de letra
por parte do mercado nacional, como veremos mais adiante.

Metodologias
A metodologia de catalogacdo adotada foi a concretizada em trés etapas.

A primeira consistiu em pesquisas sistematicas em bibliotecas e arquivos
publicos e privados. A segunda na digitalizacdo dos catalogos que foi possivel
localizar. E por fim, na terceira, a analise e comparacao dos seus conteudos.

A primeira etapa, bastante espacada no tempo, permitiu a localizacao
de seis exemplares. Um exemplar faz parte do espélio pessoal do falecido
Ladislas Mandel que esta a guarda da Biblioteca Nacional de Franca. Dois
exemplares, foram localizados nas colecdes particulares de Ruben Dias
e Manuel Diogo. Outros dois exemplares foram localizados no acervo do
professor Jorge Peixoto na Biblioteca da Universidade de Coimbra. Por fim,
foi localizado um exemplar num alfarrabista canadiano, cujo paradeiro
nao foi possivel encontrar.

Os catdlogos localizados foram digitalizados para otimizar o processo
de andlise e comparacao, tendo sido criada uma base de dados (excel) onde
foram registadas as incidéncias seguindo um padrao que identifica os
elementos essenciais: Séries (Nome do tipo de letra), Descricdo, Romano
ou Itdlico, Serifa ou Sem Serifa ou Fantasia, Maiusculas ou Maiusculas
e Minusculas, Nr. de tipos, Nr. de vinhetas, Corpo Tipos, Corpo Vinhetas.

Este modelo, desenvolvido especificamente para a pesquisa,
mostrou-se eficiente para lidar com os dados, visto ser facilmente escalavel
com o avango da pesquisa. Os espécimes foram entéo organizados em
diferentes folhas, seguindo a mesma estrutura, permitindo separa-los
e a0 mesmo tempo realizar o somatdrio individual e total dos dados.

Por fim, depois de inseridos todos os dados e realizado um segundo
controle de qualidade, foi realizada a filtragem de resultados para efeitos
de somatdrio por selecdo das respetivas colunas, tendo sido feita uma
féormula percetual para melhor visualizacdo dos dados. A saber:



1 Séries total: séries existentes nos catdlogos todos. 4 3
Séries: séries existentes em cada catdlogo.

Vinhetas: Vinhetas existentes em cada catdlogo.

Caract. Roman: tipos de letra Romanos existentes em cada catdlogo.

Caract. Itdlico: tipos de letra itdlicos existentes em cada catdlogo.

Com patilha: tipos de letra com patilha (Serifa) existentes em cada catdlogo.

Sem patilha: tipos de letra sem patilha (Sem Serifa) existentes em cada catdlogo.

Fantasia: tipos de letra de fantasia ou Display (tamanhos

grandes) existentes em cada catdlogo.

Maiusculas: tipos de letra apenas em caixa alta existentes em cada catdlogo.

MaiusculasEmintisculas: total de tipos de letra em ambos os

tamanhos (caixa alta e baixa) existentes em cada catdlogo.

Fontes: total de fontes existentes em cada catdlogo.

Provas da existéncia

da Fundicgao Tipografica «A Funtipo»
Anténio Marcello Pietro Gini (1), nascido em Turim, Itdlia, chegou
a cidade do Porto em 1905 para trabalhar na Fundicdo Tipografica
Portuense. Apesar de bons resultados, foi dispensado em 1909
devido a uma reestruturacdo da empresa, partindo para Lisboa
onde trabalhou durante algum tempo em fundicdes tipograficas
de jornais. A1 de julho de 1910, funda em Lisboa a A Funtipo com as
primeiras instalagdes numa casa da Rua de Sdo Marcal. (Gini, 1929)

A 6 de fevereiro de 1915 (2) d4 entrada na 1.2 reparticdo da
Secretaria Geral um requerimento (n.° 829) dizendo que “(...) P. Gini,
pretende alterar e ampliar o barracdo onde tem instalada a sua
oficina de fundicao tipografica, situada no interior da propriedade
com serventia pela Rua Nova da Piedade, 60 A, conforme apresenta
o projeto junto (...)” (Camara Municipal de Lisboa, 1915)

2

Apesar de a memoria descritiva ndo acrescentar praticamente
nada sobre o interior da fabrica, referindo apenas questdes técnicas
da construcao (como pilares, tijolos, telhas e madeiras usados) é
possivel ver a sua localizacao, a disposicdo e a dimenséo do edificio.

Quase duas décadas depois, em 1932, d4 entrada na Camara
Municipal de Lisboa um novo pedido, requerido pelo préprio P.

Gini, para a execucédo de alteracdes na fabrica (3). Até agora, nao foi
possivel concluir se esta obra chegou a ser realizada, pois Pietro Gini
morre nesse mesmo ano. (Camara Municipal de Lisboa, 1932)

A brief comparative study between type catalogues of the A Funtipo type foundry
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4
Inventdrio do ativo e
passivo da Fundigao
“A Funtipo” a 30 de
novembro de 1932

5
Conta corrente da
Manoel Guedes e a
Fundicao “A Funtipo”

6
Carimbo da empresa
Manoel Guedes
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A 22 de Setembro de 1932 dd entrada na reparticao de financas
do 6.° Bairro Fiscal de Lisboa, um auto de liquidacdo do imposto sobre
sucessoes e doagoes. Este documento d4 conta da morte de Anténio
Marcello Pietro Gini, morador na Rua Nova da Piedade, 60, no dia 22
de agosto de 1932, declarando que o seu filho Giusseppe Gini, menor
de idade, é o unico herdeiro em virtude do falecido ndo ter deixado
testamento. (Ministério das Financas, 1932) (Registo civil de Lisboa 1932)

Como acontece habitualmente nestes casos, foi realizado um
levantamento dos bens, e a 19 de dezembro de 1932, d4 entrada nas financas
e para cumprimentos legais das obrigacdes a lista do patrimoénio do Sr.
Gini, no qual se incluia um inventdrio minucioso (4) do ativo e passivo
da Fundigado GINI (A Funtipo). Uma analise detalhada permitiu recolher
alguns elementos interessantes sobre o interior da fabrica, como a sua
divisdo em escritorios, oficina de fundicao, serralharia e armazém. Foi
possivel constatar também que tinha uma filial no Porto, representada
por Guilherme Martins Coelho, na Rua da Vitoria, 56, e uma outra em Faro,
representada por Manoel Fagundes de Almeida. A data possuia (incluindo
filiais) cerca de vinte e quatro mil quilos de caracteres tipograficos e
material branco em produto acabado. (Ministério das Financas, 1932)

No que diz respeito a oficina de fundicao propriamente dita ¢
possivel observar na parte do ativo que possui 2.500 quilos de matrizes,
e consta a informacéo de diferentes utensilios e maquinaria, tais como:

1 Maquina "STEMPEL" ¢/motor 2 HP
1 Maquina "HERTEMAN” 679

1 Md4quina "HERTEMAN" 680

1 Maquina "FOUCHER" 67

2 Moldes de méo para fundir lingots
1 Maquina para fundir entrelinhas

1 Cortador de Madeira

2 Cortadores grandes para retificar filetes
1 Torno c/esfera e motor

4 Panelas das maquinas manuais

1 Panela: da maquina "HERTEMAN"

1 Molde para lingots

Na drea do passivo, um nome salta a vista: Manoel Guedes.
Aparentemente desde 1924 que existia uma conta corrente entre a
empresa Manoel Guedes e a A Funtipo (5). Segundo os dados desses
documentos é possivel perceber que a maioria do passivo eram valores
em divida a Manoel Guedes, pois o relatério apresenta uma lista exaustiva
da relagdo entre as duas empresas, desde 18 de novembro de 1924 até
ao ano da morte de Pietro Gini. (Ministério das Financas, 1932)

Daquilo que foi possivel apurar até a data, esta empresa Manoel
Guedes ainda nao era a fundigao tipografica que viria a ser fundada
mais tarde. Nas folhas, um carimbo da empresa (6), d4 conta de que esta
comercializava moéveis novos e usados, maquinas e diversos artigos
e situava-se na Travessa de Noronha, 32 (a Imprensa Nacional). Outro
aspeto curioso é que este balanco foi assinado pelo guarda-livros José
Guedes Reis que provavelmente seria o mesmo sécio que ajudou a
fundar a fundicao tipografica Manuel Guedes, em 1933. Apesar de o autor
nao ter documentacao que o comprove € possivel que, sendo o maior
credor, tenha ficado com todo o ativo da fabrica, pois na escritura da
nova firma de Manuel Guedes consta a morada da fabrica da A Funtipo
de Pietro Gini: Rua Nova da Piedade, 62. (Ministério das Financas, 1932)
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a guarda da Biblioteca
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8
Texto manuscrito
nas guardas do
espécime tipografico
a guarda da Biblioteca
Nacional de Franca

T1

Espécimes tipograficos

encontrados

Fundicao Tlpograﬁca A FUNTIPO J

Director Técuico: P Gini

Os espécimes tipograficos encontrados

da Fundigao Tipografica «A Funtipo»
A pesquisa por palavras-chave associada a A Funtipo como: amostra, fundicédo
Gini, Pietro Gini, espécime, catalogo, mostruario ou mesmo o termo em
inglés type specimen, resultou na localizacao de seis exemplares (Tabela
1). Trés estdo em bibliotecas, um na Biblioteca Nacional de Franca e os
outros dois fazem parte do fundo do professor Jorge Peixoto, a guarda da
Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra. Além destes itens, foi possivel
localizar, através de ainda mais dois exemplares em acervos particulares.
Foi encontrada ainda uma referéncia em um alfarrabista canadiano, que
depois de contactado informou que o exemplar ja tinha sido vendido e,
apesar dos esforcos do autor, ndo foi possivel localizar o seu paradeiro,
nem mesmo imagens do referido exemplar. Contudo, e se as descri¢des
do exemplar estiveram corretas, estamos perante um outro catalogo.

T1
#  Titulo do catalogo Ano Localizagéo
1 Fundigdo tipogrdfica «A Funtipo» 19..(?)  Biblioteca Nacional de Franga
2 «AFuntipo», Casa fundada em julho de 1910. P. Gini 19..(?)  Acervo particular de Riitben Dias
3 «AFuntipo», Casa fundada em 1 de julho de 1910. P. Gini 19..(?)  Acervo particular de Manuel Diogo
4 «AFuntipo», Casa fundada em 1 de julho de 1910. P. Gini 19..(?)  Biblioteca Geral da Univ. Coimbra
5 «AFuntipo», Casa fundada em 1 de julho de 1910. P. Gini 19..(?)  Biblioteca Geral da Univ. Coimbra
6  «AFuntipo», fundigdo tipogrdfica. 19..(?)  Desconhecida

Fundigao tipografica «A Funtipo» - P. Gini.

(Biblioteca Nacional de Franga)
O catélogo da Biblioteca Nacional de Franca (7), sem data, é o primeiro
mostrudrio produzido pela A Funtipo, como ¢ possivel ver no texto introdutdério:

“(..) Chamamos portanto a atengdo dos srs. consumidores para este primeiro
suplemento ao catalogo geral, que prometemos para muito breve, quando
terminarmos de fundir, debaixo do largo plano que delineamos ao principiar
a nossa casa, muitas outras variedades de tipos, comuns, fantasias e de
maquina de escrever. Todavia, pelo jd apresentado no presente suplemento,
podem os srs. Consumidores julgar da sua perfei¢do e acabamemto, conscios
de que as suas encomendas serdo escrupulosamente executadas.”
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Apesar de ndo estar datado, concluimos que a data da edicao
devera ser entre 1910 e 1916, pois o volume apresenta um texto
manuscrito nas suas guardas (8), uma informacao de retoma de material
antigo: “Pago typo velho, no qual se incluem espagos, quadrados, etc,
menos quadrilongos, em 11 de Dezembro de 1916, a 350 reis o kilo”.

45

A brief comparative study between type catalogues of the A Funtipo type foundry

11th Typography Meeting



46 E composto por 88 folhas impressas apenas de um lado.
s 0 formato é oblongo com as paginas a medirem cerca de 19,5 x15,5 cm.
/g“«% = Encadernado em capa dura de cor azul, apresentando o titulo "Fundicéo
e Tipografica A Funtipo” e o subtitulo "P. GINI". Além disso, a primeira
o e pagina apresenta ainda a morada “Rua Nova Da Piedade 60, Lisboa”.

«A Funtipo - Casa fundada em Julho de 1910. P. Gini»
(Acervo particular de Ruben Dias)
0O catalogo seguinte encontrado no acervo particular de Ruben Dias
A Funtipo (9), segue um formato diferente (retrato) com 116 folhas
(21x25cm) impressas apenas de um lado. Neste espécime, de capa
dura verde, é possivel ver na capa, além do titulo “A Funtipo - Casa
fundada em Julho de 1910, Lisboa”, 0o nome do proprietario: P. Gini.
Além de tipos de letra, apresenta algumas paginas
com diverso material tipografico como vinhetas, material
branco (entrelinhas), bem como outros utensilios usados nas
tipografias como cavaletes, caixas e componedores).

«A Funtipo - Casa fundada em 1de Julho de 1910.

P. Gini» (Acervo particular de Manuel Diogo)
0 terceiro mostruario encontrado (10), encontra-se incompleto, faltando
as paginas iniciais, apesar de apresentar um estado de conservacao
razodvel. Apresenta uma capa dura e é composto por 9o folhas, com
aproximadamente 19,5 x 24,5 cm impressas apenas de um lado. Destas,
seis possuem uma formatagao e papel diferentes, o que nos faz acreditar
que sdo adi¢des posteriores, fazendo uso de material mais antigo. E
possivel ver nestas paginas o endereco do escritério de Lisboa (Rua
Nova da Piedade, 62), mas também o endereco do depdsito no Porto:
Rua do Almada, 438. Este espécime ndo apresenta mais nenhum tipo de
material tipografico como vinhetas ou ornamentos.Um pormenor curioso
¢ que esta edigdo apresenta a data exata da fundagado da empresa (1 de
julho de 1910) em vez de apenas o més, conforme outros exemplares.

«A Funtipo - Fundicao Tipografica. P. Gini(1)»

(Universidade de Coimbra)
A primeira referéncia (11) encontrada no fundo do professor Jorge Peixoto, na
Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra, apresenta uma encadernagao
de capa dura de cor vermelha onde é possivel ver estampado apenas “P. Gini".
O frontispicio apresenta uma capa exatamente igual aos exemplares de
Manuel Diogo e do outro exemplar da Biblioteca Geral da Universidade
de Coimbra (2). Isto leva-nos a supor que podera ter sido encadernado
posteriormente. Tem o nome P. Gini, com a informacéo que é o proprietario
fundador e diretor técnico, e centrado, em letra alta “Fundicéo tipografica
- A Funtipo’, com a designacao da data de fundacao “Casa fundada em 1 de
Julho de 1910". De seguida apresenta os dados da sua localizagdo “Escritério:
R. Nova da Piedade, 62, Lisboa. Telefone 4236.” e da sua filial no Porto: “Norte.
Deposito: Rua do Almada 438, Porto’, terminando com a palavra “Portugal”

Apesar de ser composta, na sua grande maioria, por folhas do mesmo
tamanho e formatagéo, contém folhas (12) que aparentam ser de outras
edicoes, dada a diferente formatacéo e tipo de papel, sendo algumas delas
recortadas e coladas. De qualquer modo, foram identificadas no total 176
folhas base impressas apenas de um lado (aproximadamente com 19,5 x 24,5
cm). Além disso contém cerca de mais 30 folhas, adicionadas em diferentes
tamanhos, aplicadas em caderno e até colagens nas préprias paginas.
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Incidéncias das
caracteristicas
identificadas.

«A Funtipo. Fundigao Tipografica. P. Gini (2)»
(Universidade de Coimbra)
A segunda referéncia (13) localizada na biblioteca geral da Universidade
de Coimbra, no fundo do professor Jorge Peixoto, aparenta ser uma
versao semelhante a encontrada no acervo particular de Manuel Diogo
pois a sua capa ¢é idéntica. Este volume, apresenta uma encadernagéo
de capa dura com paginas com aproximadamente 19,5x 24,5 cm
e é composto por 162 folhas impressas apenas de um lado.

«A Funtipo. Fundigao Tipografica. P. Gini»
(Desconhecido)
Foi encontrada uma referéncia a um sexto catalogo, num alfarrabista em
Toronto, Canada. Apesar das inumeras tentativas néo foi possivel localizar
o catdlogo (entretanto vendido), nem mesmo imagens que comprovem a
sua existéncia e/ou que estavamos perante outro exemplar. Contudo, se
os elementos bibliograficos estiverem corretos, estaremos certamente na
presenca de um outro catdlogo. Isto porque os registos falam num catdlogo
com aproximadamente 200 paginas impressas, com encadernacédo de couro e
lombada decorada a dourado. A descricao do volume refere que o texto esta em
portugués e é composto de espécimes de tipos de letras, orlas e ornamentos.

Discussao
Relativamente a organizagdo dos espécimes localizados da fundicao
A Funtipo, é bastante clara uma simplificacdo e agrupamento da
informacdo. Todos eles apresentam a mesma estrutura base ao longo
do catalogo, independentemente da informacao disposta: tipos de
letra, vinhetas ou equipamento. Habitualmente sdo impressos de um
s6 lado, sendo varias paginas divididas a meio, de modo a incorporar
mais elementos. E possivel perceber também que algumas das paginas
mantiveram inalteradas ao longo do tempo, incorporando, ndo s6
a mesma formatacdo, mas também o texto correspondente.

Apesar de ter sido possivel estabelecer uma cronologia exata dos
dois primeiros mostrudrios encontrados, o mesmo nao foi possivel para os
restantes, pelo que foram apresentados por ordem cronolégica de localizacao.
Isto permite-nos concluir que a quantidade de séries apresentadas foi
aumentando ao longo das edi¢des, com uma ligeira estabiliza¢ao no meio.

T2

Tamanho 12 Mostrudrio 22 Mostrudrio RD 32 Mostruario MD 42 Mostrudrio UC 52 Mostrudrio UC2 Soma

Séries 43 86 83 120 110 442
Vinhetas 123 278 0 862 421 1684
Caract. Roman 178 325 412 560 453 1928
Caract. Italico 12 55) 43 76 58 244
Com patilha 64 156 161 234 192 807
Sem patilha 92 125 166 234 158 775
Fantasia 34 99 128 168 161 590
Maisculas 81 186 252 294 267 1080
MaiscEMinusc 109 194 203 342 244 1092
Fontes 190 380 455 636 511 2172

Na Tabela 2 ¢ possivel ver a listagem completa com as incidéncias
das caracteristicas nos cinco catalogos, com os respetivos totais:
Séries, Vinhetas, Caracteres Romanos versus Italicos, Com Patilha
versus Sem Patilha ou de Fantasia (ou Display), Caracteres Maitsculos
Apenas versus Maiusculos e Mindsculas e nimero de Fontes.

Foram identificadas nos cinco catalogos 126 séries diferentes, de um
somatorio de 442 séries em todos os catdlogos. Entre o primeiro e o segundo
catalogo houve um aumento de 100%. De 43 séries no primeiro mostrudrio,
cresceu para o dobro - 86 - na segunda edicao. A lista completa com todas as
incidéncias de séries encontra-se na Tabela 3.
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T3 1 22 EO 42 58 1@ 22 30 48 50
Mostrudrio  Mostrudrio Mostrudrio Mostrudrio  Mostrudrio [N Mostrudrio  Mostrudrio Mostrudrio Mostrudrio  Mostrusrio
Incidéncias das séries nos = ) i — = — = —
catélogos identificados. Sériel6 0 0 6 8 8 22 Série324 0 3 0 3 3 9
Sériel7 0 0 g 4 8 20 Série325 3 6 3 B 5] 18
Série19 0 0 2 4 4 10 Série326 1 0 0 0 0 1
Série20 0 0 [} 2 2 4 Série327 3 0 0 0 0 3
Série21 8 8 6 8 8 38 Série328 1 1 1 1 1 5
Série22 10 6 6 6 6 34 Série329 3 0 0 0 0 3
Série226 0 0 0 1 1 2 Série330 2 2 2 2 2 10
Série227 [¢] 0 0 1 1 2 Série331 7 7 7 7 7 35
Série228 0 0 0 1 1 2 Série333 0 7 7 7 7 28
Série229 [} 0 ] 1 1 2 Série334 0 7 7 7 7 28
Série231 0 0 7 7 7 21 Série335 1] 1 1 1 1 4
Série232 0 0 7 7 7 21 Série336 0 1 1 1 1 4
Série25 6 18 18 18 18 78 Série337 18 9 9 9 9 54
Série251 7 7 7 7 7 35 Série339 0 i 0 3 B 9
Série252 0 3 3 3 3 12 Série340 0 3 0 3 3 9
Série253 2 0 0 0 0 2 Série341 4 4 4 4 4 20
Série 254 5 5 5 5 5 25 Série344 3 4 0 4 4 15
Série255 2 2 9 9 g 31 Série346 0 0 4 a 4 12
Série256 4 4 4 4 4 20 Série347 1 1 1 1 1 5
Série257 0 8 g 8 g 32 Série348 3 0 6 6 6 21
Série258 0 10 10 10 10 40 Série349 0 0 0 1 0 1
Série259 0 10 10 10 10 40 Série397 0 4 0 4 4 12
Série 260 4 4 4 4 4 20 Série398 0 3 0 [3 4 12
Série261 0 4 4 4 4 16 Série400 4 6 0 12 6 28
Série 263 0 1 0 1 1 3 Série401 4 6 0 0 6 16
Série 264 0 4 4 4 4 16 Série402 7 7 7 7 7 Bo
Série265 0 2 9 9 9 29 Série403 7 7 7 7 7 35
Série269 [¢] 0 0 1 0 1 Série404 6 6 6 6 6 30
Série275 0 0 7 7 7 21 Série405 6 6 6 6 6 30
Série277 0 0 7 7 7 21 Série407 7 0 0 0 0 7
Série281 0 0 4 4 4 12 Série408 0 3 3 3 3 12
Série282 ] 6 6 6 6 24 Séried11 0 1 1 1 1 4
Série284 0 1 0 1 1 3 Série412 0 0 0 7 0 7
Série 285 0 6 6 6 6 24 Série413 0 0 0 7 0 7
Série286 ) 4 0 4 4 12 Série414 0 0 0 10 0 10
Série287 0 3 [} 3 3 9 Série415 0 0 ) 11 0 1
Série 288 0 8 8 8 8 32 Série416 0 0 0 5 0 5
Série289 0 8 8 8 8 32 Série417 0 0 0 B 0 3
Série294 0 0 5 5 5 15 Série525 1 1 1 1 1 5
Série295 0 9 9 9 9 36 Série526 0 B 3 3 3 12
Série296 0 7 7 7 7 28 Série527 0 1 1 1 1 4
Série298 0 1 1 1 1 4 Série528 0 3 3 3 3 12
Série30 0 2 2 2 2 8 Série529 0 3 3 3 3 12
Série303 5 5 5 5 5 25 Série530 0 0 3 3 3 9
Série304 0 5 5 5 5 20 Série531 0 0 5 5 5 15
Série305 1 1 1 1 1 5 Série550 0 1 0 1 1 3
Série306 3 5 5 5 5 23 Série551 0 1 0 1 1 3
Série307 7 10 10 10 10 47 Série552 0 0 12 12 0 24
Série308 7 10 10 10 10 47 Série553 0 0 5 5 5 15
Série309 4 4 4 4 4 20 Série554 0 0 11 11 11 33
Série310 1 2 2 2 2 9 Série555 0 0 0 10 0 10
Série311 0 2 2 2 2 8 Série556 0 0 1 11 11 33
Série312 0 2 2 2 2 8 Série558 0 0 10 10 0 20
Série314 4 4 4 4 4 20 Série 559 0 0 10 10 10 30
Série315 3 7 0 7 7 27 Série8 0 1 1 1 1 4
Série316 0 5 5 5 5 20 SérieA 1 1 0 1 1 4
Série317 0 2 2 2 2 8 SérieB 1 1 0 1 1 4
Série318 3 6 6 6 6 27 SérieC 1 1 0 1 1 4
Série319 0 10 10 11 10 41 SérieD 0 1 0 1 1 3
Série320 7 7 7 7 7 35 SérieE 0 1 0 1 1 3
Série321 0 7 0 7 7 21 SérieF 0 1 0 1 1 3
Série322 0 5 5 5] 5 20 SérieG 1] 0 0 1 1 2
Série323 [ 1 1 1 1 4 Série) 0 0 0 1 1 2

O catalogo da Biblioteca Nacional de Franca apresenta 190 Fontes
diferentes, que correspondem a 43 séries, e 123 Vinhetas/Ornamentos.
Destas fontes, 178 sdo Caracteres Romanos e 12 Caracteres Italicos.

No que diz respeito ao estilo, 64 correspondem a desenhos Com Patilha,
e 92 Sem Patilha. Possui ainda 34 do estilo Fantasia/Titulos.

0 segundo catalogo, do acervo de Ruben Dias, apresenta 86 séries
diferentes, que correspondem a 380 Fontes e 278 Vinhetas/Ornamentos.
Destas 380 fontes, 325 sdo Caracteres Romanos e 55 Caracteres
Italicos. Relativamente ao estilo, 156 sdo desenhos Com Patilha, e 125
Sem Patilha. Por fim ainda se encontram 99 de Fantasia/Titulos.

0 terceiro catalogo (Manuel Diogo), contém 83 séries diferentes,
que correspondem a 455 Fontes. Curiosamente, este exemplar nao
apresenta quaisquer Vinhetas/Ornamentos. Destas 455 Fontes,

412 sdo Caracteres Romanos e apenas 43 Caracteres Italicos.
Quanto ao estilo tem 161 desenhos Com Patilha, e 166 Sem Patilha.
Os desenhos para Fantasia/Titulos possuem 128 variagoes.

0 quarto catalogo, do fundo do professor Jorge Peixoto na Biblioteca
da Universidade de Coimbra (1), apresenta 636 Fontes diferentes, que
correspondem a 120 séries, e 862 Vinhetas/Ornamentos. Das 636 Fontes,
560 sao Caracteres Romanos e 76 Caracteres Itdlicos. No que diz respeito ao
estilo, 234 correspondem a desenhos Com Patilha, e 0 exato mesmo nuimero,
234, a fontes Sem Patilha. Possui ainda 168 do estilo Fantasia/Titulos.

0 ultimo catdlogo encontrado - o quinto - também do fundo do
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professor Jorge Peixoto na Biblioteca da Universidade de Coimbra (2),
apresenta 511 Fontes diferentes, que correspondem a 110 séries, e 421
Vinhetas/Ornamentos. Das Fontes, 453 sdo Caracteres Romanos e 58
Caracteres Itdlicos. Relativamente ao estilo, 192 correspondem a desenhos
Com Patilha e 158 Sem Patilha. Possui ainda 161 do estilo Fantasia/Titulos.

Outro dado bastante expressivo diz respeito as fontes com caracteres
romanos que tém mais representatividade do que os itdlicos (sempre acima
dos 80%) nos mostrudrios.

Relativamente a oferta de caixa alta apenas versus caixa alta e baixa,
os dados revelam algumas divergéncias, sendo impossivel estabelecer
uma predominancia. Assim, no primeiro mostrudrio sdo mais as fontes
oferecidas nas duas caixas (alta e baixa). O mesmo se passa no segundo
e quarto, mesmo que por pouco. Os restantes dois, terceiro e quinto, ja
tém mais oferta de fontes apenas em caixa alta do que nas duas caixas.

Em relacdo a oferta de vinhetas, apenas um catalogo nao apresenta
esta seccao, tendo todos os outros uma vasta oferta, que parece acompanhar
uma curva de aumento com o passar dos anos, visto os nimeros mais
baixos serem dos dois primeiros mostrudrios (123 e 278 respetivamente) e 0s
restantes com varias centenas o que demonstra um crescimento consistente.

T4
Tamanho 12 Mostrudrio 22 Mostrudrio RD 32 Mostrudrio MD 42 Mostrudrio UC 52 Mostrudrio UC2 Soma

9 4 4 6 5 6 25
10 23 41 55 79 64 262
12 32 58 73 95 76 334
14 2 3 3 8 3 19
16 27 44 51 72 57 251
18 2 3 7 8 5 25
20 13 32 38 il 40 174
24 14 22 28 38 28 130
28 15 35 36 52 41 A7)
32 4 9 4 10 9 36
36 8 32 30 42 37 149
42 4 4 4 4 4 20
48 2 27 21 32 30 112
60 0 1 1 2 1 5
72 0 3 il 5 3 12

No que diz respeito aos tamanhos (Tabela 4), no primeiro
mostrudrio ¢ possivel ver que dos tamanhos designados de texto (=
12pt) tem 99 ocorréncias, e os tamanhos de exibicao (>12pt) tem 91. No
segundo mostrudrio é possivel ver uma predominancia nos tamanhos
de exibicdo com 215 (>12pt) contra as 164 fontes de tamanho de texto (=
12pt). O terceiro mostrudrio apresenta 231 fontes de tamanho de texto (=
12pt) contra 224 tamanhos de exibicao (> 12pt). O seguinte mostrudrio da
lista, o quarto, possui 305 fontes de tamanho de texto (= 12 pt) contra 324
de tamanhos de exibicado (> 12pt). Por fim o quinto mostrudrio tem 249
fontes de tamanho de texto (<12pt) contra 258 dos tamanhos acima.

Existem 18 tamanhos na totalidade, sendo que 16 estdo presentes
em todos os catdlogos, ndo aparecendo no primeiro mostrudrio dois
tamanhos: 60 e 72. Apesar de ndo serem raros, os tamanhos muito
grandes nos catalogos analisados ndo aparecem em abundancia.
Encontramos os tamanhos 60 apenas 5 vezes e 0 72 apenas 12 vezes.

Consideragoes finais
Com os resultados obtidos dos espécimes analisados, é possivel
observar em primeiro lugar a evolugao sustentada da oferta tipografica
da fundicao "A Funtipo". Apesar da empresa ter mantido uns conjuntos
de familias ao longo das publica¢des analisadas, o que é um forte
indicio de que estas familias seriam de grande aceitacdo do mercado,



o numero de séries parece apresentar uma evolucao crescente.

Em segundo lugar, como podemos ver na discussao, nao é
possivel encontrar uma predominancia de estilo dos tipos presentes
no repertério da empresa, sendo o numero de fontes com patilha
ligeiramente superior as fontes sem patilha. A prépria oferta de
fontes de fantasia segue relativamente préxima no terceiro lugar.

No que diz respeito aos tamanhos, ¢ também possivel ver um
certo equilibrio entre os tamanhos de texto (=< 12pt) e os de exibicdo
(>12pt) na oferta comercial ao longo de todas as edigdes.

A presenca de fontes apenas com caracteres altos, segue
a mesma tendéncia, visto que eram amplamente promovidos
ao longo dos catalogos. Como podemos ver na discussao, sao
ligeiramente superiores em oferta as séries que apenas oferecem
caixa alta contra as que oferecem as duas caixas (alta e baixa).

Apesar de ter sido possivel apenas estabelecer uma ordem
cronolégica dos dois primeiros mostrudrios, algumas conclusdes
podem ser retiradas. A quantidade de tipos de letra do segundo catalogo
demonstra que A Funtipo aumentou a sua oferta com muitos mais
tipos de letra e vinhetas. Os restantes trés, todos eles oferecem mais
material que as duas primeiras versoes. Percebe-se, portanto, um
aumento sustentado na oferta presente nos mostrudrios entre 1910 até
a0 ano da morte prematura do Sr. Gini, em 1932. Isso, juntamente com
os pedidos de algumas obras para melhoramentos e ampliacdes da
fabrica, parece comprovar o sustentavel desenvolvimento da fundicéo.

A coleta destas informacdes sobre os espécimes utilizados pela A
Funtipo e através da sua analise revelam alguns detalhes sobre a constituicéo
do repertdrio tipografico da empresa, e também a sua evolucao até
1932, 0 Ultimo ano de que se tem noticia sobre o seu funcionamento.

0 desenho tipografico beneficiaria de uma catalogacdo completa
dos espécimes tipograficos das fundic¢des e do seu conjunto tipografico.
O resultado de tal catalogacao poderia ajudar a encontrar, em primeiro
lugar mais catdlogos, e em segundo lugar diferentes versdes do mesmo
catalogo existentes nas diferentes colec¢des publicas e privadas.

Os estudos e comparacdes destes diferentes materiais irdo contribuir
para um mais profundo conhecimento das diferencas e ajudar a
mapear o conjunto tipografico que estas fundi¢des dispunham.
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Resumo
Diferentes dreas embasam a pratica
projetual do design, como a tipogra-
fia que envolve a criagéo e aplicacao
de letras e demais caracteres neces-
sarios a comunicacao escrita, em
diferentes perspectivas histdricas,
culturais e contextuais. Neste senti-
do, o presente estudo propde identi-
ficar e comparar a evolucao da pro-
ducéo académica entre 2000 e 2021,
acerca dos temas que envolvem a
tipografia nos cenarios brasileiro
e portugués. Para tanto, desenvol-
ve-se uma analise bibliométrica a
partir do repertorio de teses e disser-
tacdes identificadas nos principais
repositorios de cada pais, nomea-
damente o Banco de Teses e Disser-
tacdes da CAPES - Brasil e o Repo-
sitorio Cientifico de Acesso Aberto
de Portugal, onde foram avaliados
titulos e resumos dos documentos
recuperados a partir de uma busca
sistematica. Como resultado, foi pos-
sivel refletir sobre a evolugao da pro-
ducéo cientifica acerca da tipografia
ao longo dos anos, caracterizar as
principais tematicas abordadas bem
como demarcar eixos de interesse e
areas emergentes para as pesquisas
voltadas a esta tematica. Destacam-
-se, portanto, as potencialidades para
pesquisas sobre design com tipos e
em relacdo as questdes de memoria
grafica. Em contrapartida, eviden-
cia-se alacuna nos estudos sobre
ensino da tipografia, bem como a
maior expressividade do tema design
de tipos nas pesquisas portuguesas
em comparacao as brasileiras.

Abstract
Design practice is supported by
several areas, such as typography.
This one involves the creation and
application of letters and signs
used in written communication in
different historical, cultural and
contextual perspectives. Therefore,
this study proposes to identify and
compare the evolution of academic
production between 2000 and 2021
on topics related to typography in
the Brazilian and Portuguese scena-
rios. For this purpose, a quantitative
bibliometric analysis is developed
based on the repertoire of theses
and dissertations identified in the
principal repositories of the two
countries, namely CAPES - Brazil
Bank of Theses and Dissertations
and Open Access Scientific Reposi-
tory of Portugal. The research results
allowed us to reflect on the evolution
of scientific production on typogra-
phy over the years, characterize the
main topics addressed, and define
axes of interest and emerging areas
for research on the subject. Thus, on
the one hand, the research poten-
tial about the design with typefaces
and questions of graphics memory
stands out. On the other hand, this
research identified the gap in studies
on typography teaching. It was also
noted that the type design theme
was more meaningful in Portuguese
research than in Brazilian research.
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Introdugao
As inovacdes tecnoldgicas vém provocando uma série de transformacoes
no ambito do design, tanto em relacdo ao processo de projeto quanto aos
produtos desenvolvidos pelos profissionais da area. Reconhecido durante
a Revolucédo Industrial, com o propoésito de aumentar a qualidade de produtos
em processo de industrializacdo, o design é um campo do conhecimento que
explora as relagdes do ser humano com artefatos e linguagens (Kochhann &
Dapper, 2018).

Uma das dreas que embasa a pratica projetual do design ¢é
a tipografia, que ha muitos anos assume papel fundamental na
composicdo e apresentacdo de mensagens de diversas naturezas,
especialmente para o design de comunicacao, que estd associado as
variadas formas de producao e disseminacao da informacao. (1)

Para Heller e Ilic (2012), a tipografia é essencial para o
design de comunicagdo uma vez que transmite a maioria das
mensagens. Nesse sentido, os autores fazem a seguinte metafora:

“as palavras carregam a 'musica, mas os tipos sao a ‘'melodia’ Esses
elementos de design sdo ganchos que transformam boas letras

em boa musica’ (Heller e Ilic, 2012, p. 9). Conforme Heller (2004),

a tipografia é o elemento mais importante do design grafico.

Atipografia pode ser definida como a pratica de criacdo e utilizagao
de simbolos ortograficos (letras) e paraortograficos (numeros, sinais de
pontuacgdo, etc.) independente da forma de criacao ou reproducéo (Farias,
2013). Atualmente existem diferentes formas de criar letras, como a
caligrafia, o lettering e a tipografia. Conforme Unger (2018) a caligrafia pode
ser considerada a bela escrita. Para o autor, ¢ uma arte visual relacionada
a escrita, que, por vezes, possuem embasamento nas letras antigas e
mostram as caracteristicas dos instrumentos utilizados para a pratica.

O lettering (ou “letreiramento”) é a criacdo de uma imagem para uma
mensagem (Unger, 2018). Trata de uma composicéo especifica de uma ou
mais palavras, podendo apresentar ornamentos nem sempre encontrados
em fontes ou caligrafias. Destaca-se aqui o “letreiramento” popular,

letras confeccionadas manualmente por letristas e pessoas comuns, que
segundo Finizola (2010) ¢ conhecido como tipos vernaculares. Por sua

vez, o0 termo “tipografia” também ¢ utilizado para se referir a desenhos
tipograficos e producao de fontes digitais, que sao caracterizadas por
serem um sistema de reproducdo mecanica e sistematica, cuja criacao
pode ser denominada ainda como “design de tipos” (Meseguer, 2014).

Assim como a tipografia se preocupa com a criacao das letras,
também é responsavel pelo seu uso. Deste modo, a aplicacéo dos sistemas
tipograficos em diferentes pecas e suportes também ¢ nomeada “design com
tipos”. Além das questdes praticas, a tipografia também estuda a histéria e
desenvolvimento dos tipos. A partir do surgimento da escrita e da evolucao
da caligrafia, emergiu a necessidade de organizar as representacgdes graficas,
proporcionando a mecanizacdo da escrita e o surgimento da tipografia
a partir dos tipos moveis de Gutenberg (Virginio e Almeida, 2014). Assim,
os sistemas de impressao evoluiram buscando facilitar e popularizar a
composicao com tipos até o surgimento dos meios digitais. Os estudos
que retomam esta questao e destacam as peculiaridades dos aspectos
visuais de artefatos graficos e revelam a cultura visual, impressa e material
também podem ser chamados de “memoria grafica” (Farias, 2017).

Diante do exposto, o presente artigo tem por objetivo identificar
e comparar a evolucdo da producéo académica acerca dos temas que
envolvem a tipografia nos contextos brasileiro e portugués a partir
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Etapas da analise
bibliométrica. Fonte:
os autores.

dos principais repositérios de teses e dissertagdes destes paises. Para
tanto, propde-se uma busca sistemadtica e uma analise bibliométrica
quantitativa. Destaca-se que este tipo de investigacdo permite conhecer
o estado da arte sobre o tema em questao, identificar trajetérias

e apontar tendéncias e possibilidades de pesquisas futuras.

Procedimentos metodolégicos
A fim de identificar as investigacdes académicas sobre tipografia, esta
pesquisa realizou uma andlise bibliométrica de carater exploratério.
Conforme Freire (2013), esta técnica permite visualizar padrdes de
publicacdes e pode ser utilizada para analisar o impacto da produgao
cientifica de uma drea do conhecimento, apontar o desenvolvimento de
um campo de pesquisa e analisar tendéncias nas investiga¢des. Para tanto,
sdo definidos os bancos de dados a serem consultados e os filtros para
selecdo dos documentos a serem analisados (Freire, 2013). Assim, foram
adotadas trés etapas para a realizagcdo da analise bibliométrica: defini¢io
da busca, selecdo das referéncias e apresentacao dos resultados. (2)

DEFINIGAO Y SELEGAO DE b APRESENTAGAO
DA BUSCA REFERENCIAS DOS RESULTADOS

Identificar bases Aplicacdo dos Andlise e discussdo
de dados que critérios de inclusdo dos dados e

serdo consultadas e exclusdo paraa apresentagdo das
e estratégias de selecdo de conclusoes

busca referéncias

Inicialmente foi definida a estratégia de busca na qual se optou por
aplicar o termo "tipografia” para titulo, resumo e palavras-chave. Com isso,
a busca por pesquisas relacionadas com o assunto definido aconteceu no
Banco de Teses e Dissertacdes da CAPES (BTDC - plataforma Sucupira)’,
para verificar os estudos brasileiros, e no Repositério Cientifico de Acesso
Aberto de Portugal (RCAAP)? para os estudos portugueses. Na sequéncia,
foram definidos critérios de inclusao e exclusao, que se basearam
na data de publicacéo das teses e dissertagdes refinando a busca por
documentos datados entre os anos de 2000 e 2021. A partir da referida
estratégia, a busca aconteceu durante a segunda quinzena de abril de
2021, onde foram encontrados 272 documentos no BTDC e 177 referéncias
no RCAAP. A fim de selecionar as teses e dissertagdes que tratam de
temas relacionados com tipografia, foi realizada a leitura completa dos
titulos e resumos dos documentos apresentados pelas bases escolhidas
e excluidos aqueles que nado apresentavam relacao direta com o estudo
da tipografia, bem como os trabalhos duplicados. Buscou-se selecionar
trabalhos que tinham como assunto e foco principal a tipografia.

Pesquisas que tangenciam o tema, cujo foco principal néo ¢
a compreensdo das questdes tipograficas, nao foram selecionadas
para este estudo. As referéncias escolhidas foram organizadas em
planilhas com dados do autor, titulo do documento, ano de publicacao,
programa de poés-graduacéo e instituicdo de ensino superior. Além
disso, os trabalhos foram categorizados de acordo com a tematica
explorada pelos mesmos, nomeadamente design de tipos, design com
tipos, ensino da tipografia, memoria grafica e tipos vernaculares.

1 2
Consultar http://bancodeteses.capes.gov.br/ Consultar https://www.rcaap.pt (Acesso em: 28
(Acesso em: 21 abril 2021). abril 2021).

55

Panorama of research in typography in the principal thesis and dissertation repositories:

a comparative study between Brazil and Portugal

11th Typography Meeting



56

Panorama das pesquisas em Tipografia nos principais repositérios de teses e dissertagdes:

um estudo comparado entre Brasil e Portugal

11th Typography Meeting

Resultados e discussoes
A partir da estratégia adotada, foram selecionadas 250 teses e
dissertagdes brasileiras e portuguesas relacionadas com tipografia,
sendo 100 trabalhos portugueses e 150 brasileiros que correspondem
a 60% do numero total de pesquisas analisadas. Ressalta-se que estes
numeros refletem as publicacdes encontradas no BTDC e no RCAAP
no momento desta pesquisa. Pode haver mudancas conforme as
instituicdes comunicam seus resultados as plataformas, visto que é
responsabilidade de cada instituicdo o envio das informacodes.

Entre as 100 pesquisas portuguesas, identificaram-se 84 disserta¢des
de mestrado e 16 teses de doutorado. Ja entre os 150 estudos brasileiros, 121 sdo
dissertacoes de mestrado e 29 sdo teses de doutorado. A fim de comparar a
producéo dos dois paises, estes dados foram convertidos em percentagem. (3)

E possivel perceber que os estudos de mestrado representam a maioria
das pesquisas sobre tipografia em ambos os paises. Entretanto, destaca-se
que, ao comparar apenas a producado de teses sobre o assunto, as pesquisas de
doutorado brasileiras apresentam um volume maior que as do pais europeu.

Estas pesquisas académicas sobre tipografia estdo concentradas em 58
instituicoes de ensino superior. (4)

No Brasil, 43 instituicdes de ensino superior contam com estas
pesquisas sendo que 35 sdo instituicdes federais, nove sdo institui¢oes
estaduais e outras nove sdo privadas/particulares. Em Portugal, 15 instituicoes
de ensino superior apresentam os estudos identificados na presente pesquisa,
destas 11 sdo instituicdes de ensino publicas e quatro sdo privadas.

Ao comparar a producéo cientifica de cada pais com o namero de
instituicdes de ensino superior, observa-se que no Brasil cada institui¢io
de ensino superior retém trés das 150 pesquisas sobre tipografia
identificadas no Banco de Teses e Disserta¢des da CAPES. Em Portugal, cada
instituicdo de ensino superior é responsavel por seis das 100 pesquisas
levantadas no Repositdrio Cientifico de Acesso Aberto de Portugal. No que
se refere ao ano de publicacdo, nota-se que a producéo académica sobre
o assunto nao mantém uma média anual em ambos os paises, porém é
possivel perceber algumas tendéncias, apresentadas no grafico. (5)

E possivel notar ainda que ha um crescimento exponencial no
numero de pesquisas entre os anos de 2012 e 2016 no Brasil, visto que
o numero de estudos duplicou neste periodo. Em contrapartida, de
2016 a 2020 hd um declinio no numero de trabalhos sobre tipografia
no pais, com uma reducao de 75% no numero de publica¢des neste
periodo. Em Portugal, o maior crescimento € percebido entre os anos
de 2011 e 2014, onde o numero das pesquisas saltou de uma para
13 pesquisas. Nao foram identificados documentos publicados em
2021 a partir das estratégias de busca citadas anteriormente.

Diante destes dados, procurou-se compreender a distribuicao das
pesquisas por periodos de cinco anos relacionadas com a totalidade
dos estudos identificados em cada um dos paises. Para tanto, os dados
foram calculados em percentagem e sao representados na figura ().

Ao analisar a distribuicdo no nimero total de estudos
selecionados para esta pesquisa ao longo dos anos, em periodos
de cinco anos a partir do ano 2000, observa-se que metade das
publicag¢des portuguesas identificadas datam dos ultimos cinco anos.
Adicionalmente, percebe-se uma curva ascendente nessas publicacoes
pelos periodos quinquénios, o que pode indicar o crescimento nas
pesquisas sobre tipografia em Portugal ao longo dos ultimos anos.

Ja nas pesquisas brasileiras a distribuicdo das mesmas é mais
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homogénea, com maior nimero de publica¢gdes no quinquénio entre 2011
e 2015. Ao olhar para a curva formada pelas colunas do grafico, percebe-se
um leve declinio no nimero de estudos dos dltimos cinco anos em relagdo
aos anteriores, o que pode representar a estabilidade ou diminuicao nas
pesquisas que abordam a tipografia no Brasil.

Ainda, verificando a ultima década, percebe-se que 88% das pesquisas
portuguesas foram publicadas neste periodo, enquanto 66% dos estudos
brasileiros sobre o assunto datam dos ultimos dez anos. Estes dados podem
indicar um maior interesse pelo tema da tipografia atualmente nas pesquisas
realizadas em Portugal, comparadas as do Brasil. Ainda, esta predisposicao
ao tema pode ter relagdo com o incentivo por parte da academia ao
desenvolvimento de investigacoes sobre o assunto, bem como pode haver
uma influéncia indireta pela inclusao de questdes relacionadas a tipografia
como tema ou eixo de pesquisa proposto por congressos e conferéncias
cientificas realizadas em Portugal.

Com relacdo aos assuntos abordados dentro do Ambito maior
da tipografia, foi possivel identificar que a maioria das pesquisas, tanto
no Brasil como em Portugal, sdo referentes ao uso e aplicacédo da tipografia
em diferentes contextos, tais como embalagens, design editorial, meio digital,
entre outros. O design com tipos representa 47% da producédo cientifica
brasileira sobre tipografia, sendo identificado em 71 teses e dissertacdes. (7)

Em relagdo ao segundo assunto mais abordado nas publicacoes
brasileiras, identificado em 43 documentos, estdo os estudos que se referem
ao historico da tipografia e resgate da memdria grafica. Ainda, 17 dos 150
trabalhos analisados tratam sobre tipos vernaculares, oito versam sobre
o design de tipos e quatro sobre o ensino da tipografia. Em relacdo as sete
pesquisas restantes, pontua-se que, apenas pelos dados disponiveis
na plataforma consultada, ndo foram possiveis de serem classificadas
e o registro completo das mesmas néao foi encontrado para consulta.

Por sua vez, em relagdo aos temas identificados na producéo
cientifica portuguesa sobre tipografia, percebe-se uma distribuicao
mais uniforme entre os principais assuntos pesquisados. (8)

7 8
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Os trés principais assuntos abordados nas publicacdes de Portugal
sdo, primeiramente, o design com tipo, identificado em 38 documentos,
na sequéncia o design de tipos, explorado em 28 teses e dissertagdes, e as
investigacdes sobre o histdrico da tipografia e resgate da memoria grafica,
visto em 26 pesquisas. Ainda, cinco publicacdes tratam sobre tipos
vernaculares e um sobre o ensino da tipografia. Em duas pesquisas nao foi
possivel identificar o assunto abordado apenas com os dados disponiveis na
plataforma consultada, e o registro completo das mesmas nao foi localizado
para tal averiguacao.

Ao comparar os dados mencionados, é possivel perceber que no Brasil
as pesquisas sobre tipografia sdo majoritariamente sobre o design com tipos,
tema predominante também em Portugal, porém com nimeros préximos aos
demais assuntos. Destaca-se ainda que a sequéncia das tematicas abordadas
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em maior numero de publicacdes ndo se mantém a mesma nos dois paises.

Percebe-se que, em comparagao, as pesquisas portuguesas tém
maior expressividade quando o assunto ¢ o design de tipos, visto que este
tépico reflete 28% da producéo académica consultada, enquanto no Brasil,
apenas 5% dos estudos exploram este assunto. Isto posto, entende-se que
este tema ainda ¢ incipiente nos trabalhos brasileiros sobre tipografia.
No entanto, entende-se que 0 mesmo possui embasamento e possibilidades
de exploracao, considerando o numero de publica¢des vindas de Portugal.

Outro tema que possui proporgdes dispares ¢ a pesquisa sobre tipos
vernaculares. Enquanto os estudos das letras populares representam 11%
das pesquisas brasileiras, em Portugal, apenas 5% das teses e dissertacdes
consultadas observam este tema.

A fim de identificar as tendéncias de pesquisa ao longo dos anos,
fez-se uma andlise considerando periodos de cinco anos desde os anos 2000
e a percentagem que cada assunto representou neste periodo de tempo. (9)
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Ao analisar as temadticas abordadas nos diferentes periodos de
tempo da producéo cientifica brasileira sobre tipografia percebe-se que,
até o ano 2008, ndo foram encontradas pesquisas que tratassem sobre
o ensino da tipografia.

Ao analisar as publicac¢des dos ultimos quatro quinquénios nota-se
que em todos eles a maioria das publicac¢des sdo sobre design com tipos.
De um modo geral, é possivel perceber um decréscimo na representatividade
deste tema entre os anos 2006 e 2010 em relacdo aos cinco anos anteriores.
Entretanto, assim como na totalidade das publicagdes analisadas, o tema
é 0 mais estudado no Brasil em todos os quinquénios analisados. Diante
do exposto, indica-se a tendéncia de crescimento das pesquisas brasileiras
sobre design com tipos.

As pesquisas sobre o histérico da tipografia e o resgate da memoria
grafica também apresentam ascensdo ao longo dos quinquénios.
Identificado como o segundo assunto mais explorado pelas pesquisas
brasileiras sobre tipografia, a tendéncia pela estabilidade e crescimento em
investigacoes sobre o topico pode ser reforcada e motivada pela presenca
de linhas de pesquisa de pés-graduagdo em “Teoria e Histéria do Design”
nas principais institui¢des de ensino superior do Brasil, bem como ser
influenciada indiretamente devido ao fato do assunto ser eixo tematico
dos mais notdveis congressos cientificos brasileiros da area de design.

Os estudos sobre o ensino da tipografia sdo identificados apenas
entre os anos de 2006 a 2015. Nos dois quinquénios que correspondem a este
periodo, percebe-se um crescimento no numero de pesquisas do primeiro
para o segundo. Entretanto, ndo ¢ possivel inferir sobre a tendéncia nas
pesquisas referente a este tépico, visto que, das teses e dissertacoes
brasileiras publicadas nos ultimos cinco anos, nenhuma aborda o tema.
Por sua vez, apresentando estabilidade no nimero de publicacdes em todos
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10
Frequéncia dos assuntos
abordados na produgao
cientifica portuguesa.
Fonte: os autores.

os periodos de tempo analisados, estio as pesquisas sobre tipos vernaculares.
Diferente dos demais assuntos, percebe uma tendéncia de redugéo nas
pesquisas brasileiras sobre design de tipos. Com nuimeros pouco expressivos
na totalidade das publicacdes, percebe-se um crescimento na exploragao
deste assunto entre os anos de 2006 a 2010, sendo estas trés vezes maior
do que o observado no quinquénio anterior, relativo ao numero total das
publicacdes de cada periodo. Entretanto, este numero diminui na mesma
proporcao nos cinco anos seguintes, e apresenta um novo decréscimo nos
ultimos cinco anos.
Ao verificar os dados de tematicas por periodos quinquénios
da produgéo cientifica de Portugal sobre tipografia, percebe-se algumas
diferencas em relacdo a analise das pesquisas brasileiras. (10)
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A primeira pesquisa identificada no Repositério Cientifico de Acesso
Aberto de Portugal sobre tipografia data de 2002. Portanto, ndo ha andlises
do periodo anterior a esta data. Sendo assim, destaca-se que no primeiro
quinquénio (2000 a 2005) foram identificadas pesquisas de apenas duas
tematicas, nomeadamente, design com tipos e histoérico da tipografia e
memoria grafica, ambos os temas verificados em um documento cada®.

0 assunto mais abordado na totalidade das pesquisas analisadas
¢ o design com tipos. Entretanto, diferente das pesquisas brasileiras, este
tema nado é o mais abordado em todos os quinquénios analisados. Percebe-
se que em cada um dos periodos analisados, com excecdo do primeiro em
que ha proporcdes igualitdrias nos temas de pesquisa, identifica-se um
assunto diferente como principal tema de pesquisa da época. Assim, entre
0s anos de 2006 e 2010, 0 destaque vai para as pesquisas sobre histérico
da tipografia e resgate da memoria grafica; de 2011 a 2015 a maioria das
investigacdes abordou o design com tipos e nos ultimos cinco anos, de 2016
a 2020, 0 maior numero de estudos trata do design de tipos, reforcando
a diversidade dos temas explorados dentro da area de tipografia ao longo
dos periodos de tempo em Portugal.

Em relagdo aos estudos sobre design com tipos, destaca-se que,

o numero de trabalhos, proporcionalmente a quantidade publicada em
cada periodo, ndo apresenta regularidade entre os quinquénios, portanto,
nao ¢é possivel indicar tendéncias nas pesquisas sobre o mesmo. Da mesma
forma, a quantidade dos estudos sobre histdrico da tipografia e memoria
grafica ndo é constante, impossibilitando a percepgéo de tendéncias sobre
as pesquisas deste escopo.

As pesquisas sobre design de tipos refletem o segundo tema mais
abordado nas teses e dissertagdes portuguesas. Ao analisar sua presenca
ao longo dos periodos de tempo, percebe-se a predisposicao de crescimento

3
O nuimero reduzido de dados deste periodo pode transposi¢ao dos contelidos impressos para os
estar relacionado a falta de documentagéo e meios digitais.



nas investigacdes sobre o assunto. A primeira pesquisa identificada neste
estudo sobre design de tipos data de 2007. Este crescimento pode ter
relacdo com a oferta de disciplinas relacionadas com o tema em programas
de pds-graduagao em Portugal, influenciando o interesse pelo assunto

por parte de alunos e pesquisadores, visto que a nivel de mestrado, a
primeira disciplina de design de tipos foi ofertada em 2008 pelo Mestrado
em Design Grafico e Projetos Editoriais da Universidade do Porto.

Em contrapartida, as publicacoes sobre tipos vernaculares demonstram
uma redugdo no numero de estudos em relacéo as publica¢des de cada periodo,
o0 que sugere que estas tendem ao decréscimo. Por ultimo, nota-se que o ensino
de tipografia ¢ um assunto recente nas pesquisas realizadas em institui¢des de

ensino superior portuguesas, visto que os documentos que tratam do assunto
datam apenas dos ultimos cinco anos. Apesar de recente, a abordagem deste
tépico ainda é pouco expressiva comparado aos demais temas abordados nas

teses e dissertacdes portuguesas sobre tipografia publicadas entre 2016 e 2020.

Ao comparar este levantamento dos dois paises, é possivel perceber
que ha temas que divergem nas tendéncias de ascensao e decréscimo.
Os estudos sobre design de tipos em Portugal mostram a viabilidade
do assunto e o crescimento deste topico nas teses e dissertagdes sobre
tipografia. Enquanto no Brasil, percebe-se a pouca insercao do design de
tipos no escopo das pesquisas, bem como a indicagédo de que ainda menos
pesquisas venham a tratar o assunto. Esta visualizacdo pode apontar para
um maior dominio e interesse das questdes relacionadas com a produgao
de tipos por parte dos pesquisadores e académicos portugueses em relacéo
aos brasileiros. Pontua-se, portanto, que as teses e dissertagdes portuguesas
que tratam sobre o design de tipos sdo desenvolvidas principalmente na
Universidade do Porto, visto que a institui¢do ¢ responsavel por nove dos
28 estudos que abordam o assunto identificados para o presente artigo.
Destes, oito trabalhos sdo da Faculdade de Belas Artes e um da Faculdade
de Engenharia. Foram ainda identificadas cinco pesquisas da Escola
Superior de Arte e Design (ESAD), cinco provenientes da Universidade
de Coimbra, quatro do Instituto de Arte, Design e Empresa - Universitario
(IADE-U), trés produzidas na Universidade de Lisboa, uma oriunda da
Universidade de Aveiro e uma da Universidade Técnica de Lisboa.
Ja em relacdo aos estudos sobre tipos vernaculares, percebe-se
que as pesquisas brasileiras mantém estabilidade, que tende a perpetuar,
no percentual de investigacdes que tratam do tema ao longo do tempo.
Entretanto, ao analisar as pesquisas portuguesas sobre o tépico, nota-
se o decréscimo no numero de estudos, em relacdo a totalidade de cada
periodo, no decorrer dos quinquénios. Neste sentido, sendo este um
assunto que aborda questdes populares e regionais, ¢ possivel destacar
a pluralidade de culturas presentes no Brasil devido a sua extenséo,
majoritariamente superior a de Portugal, bem como a consolidacao
do tema em periddicos cientificos e eventos académicos brasileiros.
Destaca-se ainda o predominio do escopo relacionado ao design
com tipos nas pesquisas brasileiras em todos os periodos analisados,
ao passo que na produgao cientifica portuguesa de cada quinquénio, a
dominancia entre os temas relacionados aos estudos tipograficos é variavel.
Por fim, em relacdo as principais institui¢des de ensino que
possuem teses e dissertacdes sobre tipografia no Brasil®, destacam-se
a Universidade de Sao Paulo, com 18 dos estudos identificados entre os
159 da amostra brasileira, e a Universidade Estadual do Rio de Janeiro,
responsavel pela publicacao de 13 trabalhos. Ao se tratar das instituicdes
de ensino superior portuguesas que apresentam pesquisas relacionadas
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com tipografia, as que possuem o maior numero de trabalhos publicados
sdo a Universidade de Lisboa, que publicou 27 teses e disserta¢des

sobre o assunto, e a Universidade do Porto, responsavel por 18 dos

100 trabalhos portugueses selecionados para o presente estudo.

Consideracgoes finais
Com forte presenca na area do design, o campo da tipografia envolve
diferentes questoes relacionadas com tipos como estudos histdricos,
aplicacdo da tipografia, criagdo dos tipos, ensino, entre outros. A fim
de analisar o desenvolvimento desta area do conhecimento no Brasil
e em Portugal, realizou-se uma andlise bibliométrica a partir do principal
repositorio de teses e dissertacdes de cada pais.

O resultado da andlise aponta que algumas das tematicas envolvidas
no estudo da tipografia ainda sao incipientes e pouco exploradas nas
investigacoes brasileiras em comparagao com a producao portuguesa
e vice-versa. Sendo assim, indicam assuntos em potencial para novas
pesquisas que tenham como area tematica a tipografia. Da mesma forma,
os dados apontam que a investigacdo académica desta drea como um todo
vem crescendo e se consolidando nos ultimos anos, principalmente nas
pesquisas portuguesas.

Em relacéo a técnica escolhida para este estudo, andlise
bibliométrica, entende-se que a mesma possibilitou a reflexdo sobre
a evolucgao da pesquisa cientifica do campo da tipografia e a visualizacao
dos dados pretendidos. Entretanto, cabe destacar que esta pesquisa esta
condicionada aos resultados encontrados no BTDC e do RCAAP a partir
das estratégias de busca selecionada. A partir da andlise das métricas da
producao académica sobre tipografia, foi possivel compreender e comparar
as caracteristicas das investigacdes sobre o assunto nos dois paises
abordados. Além disso, o estudo permitiu demarcar ondas de interesse
e areas emergentes para as pesquisas voltadas a esta tematica.

Ademais, a presente pesquisa permitiu a visualizacdo do perfil das
pesquisas e dos temas mais consolidados em cada pais na area da tipografia.
Em ambos os paises supracitados percebe-se que o maior numero de
pesquisas, recuperadas durante a referida busca, estd relacionado ao design
com tipos o que pode indicar um crescimento em teses e dissertacdes
deste tema visto que a vasta producao dos documentos existentes tende
a contribuir e embasar novos trabalhos relacionados. Apesar disso, nota-
se que ha lacunas nas pesquisas em tipografia tanto no Brasil quanto em
Portugal, como aquelas relacionadas ao ensino da tipografia. Poucas das
referéncias consultadas versam sobre o assunto, indicando assim um
potencial eixo de pesquisa inéditas e relevantes para o avango da area.

No ambito brasileiro, nota-se poucos estudos em relacao ao design
de tipos, tematica amplamente abordada nas pesquisas portuguesas. Ja
no contexto de Portugal, visualizam-se poucas pesquisas sobre os tipos
vernaculares enquanto no Brasil este assunto é mais explorado. Sendo
assim, acredita-se que esta investigacdo permite tracar estratégias de
colaboracao cientifica entre instituicdes de ensino superior brasileiras e
portuguesas, principalmente por meio de pesquisas compartilhadas sobre
estes dois assuntos - design de tipos e tipos vernaculares - em que € possivel
partilhar as experiéncias sobre o tema de maior dominio, estimular a
formacao de redes de pesquisa e fortalecer as relagdes entre as mesmas.

4
Os niimeros apresentados reportam a catalogagdo de acordo com a aplicagdo de identificadores
dos repositdrios consultados. Pode haver desvios meta-textuais nas bases de dados.



Neste sentido, entende-se que os resultados deste estudo contribuem com

programas de fomento a intercambios internacionais, tais como o Programa

Institucional de Internacionalizacdo - CAPES-Print, que estabelece
parcerias entre instituicdes de ensino superior de diversos paises.

Como indicacdes para pesquisas futuras, indica-se a realizacdo uma
nova andlise dos dados considerando a distingdo entre teses e dissertacdes
bem como a partir de outras categorias (como a divisao entre caligrafia,
lettering e tipografia). Além disso, propde-se o levantamento das pesquisas
sobre tipografia em periddicos cientificos e nos anais dos principais
congressos e conferéncias dos paises tidos como base para este estudo,
viabilizando a andlise dos principais autores e pesquisadores da area.
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Avaliacao de um framework
para o processo de designh de fontes
variaveis em contexto de projeto

Evaluation of a framework
for variable fonts design process

in a project context

Resumo
0 avanco das tecnologias digitais tem
gerado mudancas no campo da tipo-
grafia quanto ao processo de design
de tipos. Este tem-se tornado mais
acessivel e vem se adaptando frente
aos novos formatos de fontes que
permitem maior flexibilidade e apro-
veitamento dos tipos. Em vista disso,
surgiram em 2016 as fontes varidveis
que permitem incorporar diversos
eixos de variagdo tais como peso, lar-
gura, inclinagdo num unico arquivo.
Diante do exposto, o presente estudo
tem por objetivo a avaliacdo de um
framework para o processo de design
e produgao de fontes varidveis a
partir do uso e validagao por parte
de estudantes de design de tipos,
no contexto de pds-graduacao. Para
tanto, um questiondrio foi aplicado
a uma amostra de 32 alunos de duas
turmas diferentes, a fim de avaliar a
coeréncia, clareza e utilidade do fra-
mework. Os resultados mostram que
a ferramenta desenvolvida auxilia
na conducao do processo de design
de fontes varidveis, sobretudo para
publicos com menos experiéncia no
assunto, e reforca a importancia de
um framework que seja iterativo, flexi-
vel, customizavel e nao-linear para
apoiar esta pratica. Ademais, as im-
pressdes apresentadas pelos alunos
acerca da ferramenta permitiram
identificar adaptacdes em relagdo ao
objetivo do framework, a organizagéo
grafica e também quanto ao conteu-
do dos materiais complementares.

Abstract
The advancement of digital techno-
logies has generated changes in the
field of typography regarding the
type design process. This one has
become more accessible, and it has
been adapting to new font formats
that allow greater flexibility and
use of types. Hence, variable fonts
emerged in 2016 and allowed incor-
porating different axes of variation
in a single file, such as weight, width,
inclination. Therefore, this study
aims to evaluate a framework for
the variable fonts design process
and production based on the use
and validation by type design stu-
dents in the postgraduate context.
Thus, a questionnaire was applied
to a sample of 32 students from two
different classes in order to evaluate
the framework's coherence, clarity,
and usefulness. The results show
that the developed tool helps con-
duct the design process of varia-
ble fonts, especially for audiences
with less experience in the subject,
and reinforces the importance of
an iterative, flexible, customizable
and non-linear framework to su-
pport this practice. Furthermore,
the impressions presented by the
students about the tool allowed us
to identify adaptations concerning
the framework's objective, the gra-
phic organization, and the content
of the complementary materials.
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Introdugao
Os meios digitais tém redefinido diferentes aspectos na producéo, consumo
e disseminacao da informag&o. Com isso, diversas areas tém passado por
uma série de transformacoes a fim de se adaptar e proporcionar avangos
frente as inovacdes tecnoldgicas. Com a informatizagdo, o ambito tipografico
sofreu mudancas e foi impulsionado pelo uso das ferramentas digitais
(Hammerschmidt e Fontoura, 2011). Nesse sentido, os formatos de fontes
digitais comegaram a ser desenvolvidos com o objetivo de permitir maior
diversidade de uso e capacidade de armazenamento (Henestrosa, Meseguer
e Scaglione, 2014; Pamental, 2014).

Visando proporcionar mais flexibilidade aos tipos e um maior
aproveitamento destes em meio digital, foram lancadas na conferéncia da
ATypl em 2016, as fontes variaveis. Elas consistem em uma implementacao
da tecnologia OpenType' na qual diferentes larguras, pesos, inclinacoes
€ muitas outras variacdes, COmo a cor, Sao incorporadas em um unico
arquivo. Assim, apresentam diversos beneficios, visto que podem ser
utilizadas de maneiras diversas, com formas e tamanhos diferentes,

e possuem a capacidade de se adaptar automaticamente ao contexto
em que sao aplicadas (Loius-Rémi, 2016; Woloszyn et al. 2019).

Aintroducao das tecnologias digitais também proporcionou que
o processo de design de tipos se tornasse mais acessivel, permitindo
o retorno do designer enquanto artista ao papel de produtor executante
das fontes (digital punch-cutter). Uma dicotomia de papéis que se verificou
com a progressiva especializacdo das tarefas exigidas na produgéo durante
a era industrial. E que, embora ainda exista atualmente, as ferramentas
digitais possibilitaram a fuséo dos papéis numa tnica pessoa ou estagéo
de trabalho (Amado, 2014). Porém, mesmo com as facilidades proporcionadas
pelos softwares e ferramentas de desenvolvimento, o processo ainda ¢
complexo e demanda de diferentes etapas para um resultado consistente.

Cheng (2020) salienta que nao existe um processo unico ou correto
para criar uma familia tipografica. Para a autora, as metodologias
individuais sao tdo Unicas e variadas quanto os préprios desenhos
das letras. Independente da sequéncia de desenvolvimento de tipos,
Scaglione (2014) ressalta que, definir um fluxo, um processo, ou adotar
uma metodologia para o desenvolvimento de um projeto de design de
tipos, faz com que o trabalho seja mais rapido, evita trabalhos redundantes,
além de sistematizar a tomada de decisdes de design. Ainda, para Mena
(2015), seguir um processo com estrutura adequada, cujas diretrizes
conduzam as decisdes necessarias ao projeto, auxilia a encontrar uma
forma apropriada para os caracteres de um projeto tipografico.

Ao analisar métodos, processos e relatos académicos
do desenvolvimento de fontes tipograficas (Adobe, 1995; Matté, 2009;
Hammerschmidt e Fontoura, 2011; Henestrosa, Meseguer e Scaglione, 2014;
Cardinali, 2015; Dolgikh, 2018; Smith e Groenewold, 2018; Cheng, 2020)

e fontes variaveis (Maldonado, 2019; Carvalho e Neder, 2019) ¢ possivel
perceber que os mesmos percorrem fases e sequéncias semelhantes para
atingirem seus propdsitos criativos e estratégicos (Woloszyn e Gongalves,
2021). Em uma visdo ampla, ¢ possivel identificar trés grandes momentos
no desenvolvimento de uma fonte digital e varidvel. Primeiro, tem-se a
elucidacdo do problema, a busca por referéncias, materiais, a andlise

1
A especificagao atual consiste na versdo 1.8.4,es- com/en-us/typography/opentype/spec/otvarcom-
tando a ser preparada a versao 1.9 desde maio de monformats
2021. Disponivel online em https://docs.microsoft.



dos mesmos e a definicao do propésito dos tipos. Na sequéncia, inicia-

-se a exploracao pela forma das letras, com desenhos manuais e/ou
digitais, até obter o resultado desejado para os caracteres principais

da fonte, principalmente a partir daquelas que possuem hastes e partes
distintivas e que servem de base para a construcao dos demais glifos

da fonte. Da mesma forma, ¢ identificada a métrica da fonte, que ird guiar
o desenho dos demais caracteres. Com isso, o conjunto de caracteres

é elaborado na sua totalidade e sdo ajustados espacamentos, kerning®

e hinting® (que pode ser feito automaticamente com o auxilio de softwares).
Por ultimo, tem-se o momento de gerar o arquivo da fonte, testa-la em
sistemas operacionais para comprovar sua eficacia, desenvolver um
espécimen, documento que apresenta um resumo da fonte, para apresentar
aos possiveis usudrios as suas potencialidades e publicar a fonte.

Apesar de apresentarem uma visdo global do processo de design
de tipos, percebe-se que os processos analisados estao relacionados
principalmente com a construcao dos caracteres e glifos da fonte
digital sem abordar em mesmo grau de detalhamento o contexto
e os requisitos do projeto. Além disso, mesmo as sequéncias que
documentam o desenvolvimento de fontes varidveis ndao pontuam
sobre questdes especificas a este formato tipografico. Assim, identifica-
-se a necessidade de um processo de design especifico para as fontes
variaveis, que considere as questdes supracitadas, seja iterativo, flexivel
e customizavel, considerando a aplicacdo da tipografia para melhor avaliar
as necessidades e o comportamento dos tipos em contextos reais de uso.

A fim de suprir a referida lacuna, este estudo apresenta o recorte de
uma pesquisa de doutorado em andamento que propde o desenvolvimento
de um framework para o processo de design de fontes varidveis. Um
framework pode ser definido como uma representacao aplicada a gestao
de processos de um contexto especifico (Shehabuddeen et al. 2020).
Rogers, Sharp e Preece (2013) entendem que os frameworks oferecem
recomendacdes e auxilio no planejamento e demais questdes pertinentes
a um projeto, podendo ser apresentado de diversas formas, como
etapas, perguntas, conceitos, desafios, principios, taticas ou dimensdes.
Ainda, os frameworks auxiliam no desenvolvimento da consciéncia
e compreensao de um pesquisador sobre uma situacdo de analise
e sao normalmente organizados em uma estrutura geral, como tabelas
estruturadas ou formas diagramaticas (Shehabuddeen et al. 2020).

Neste sentido, o presente artigo apresenta a avaliacdo do referido
framework a partir do uso e avaliacdo por parte de estudantes de design
de tipos no contexto de pds-graduacao. Tal pratica teve por objetivo
verificar a pertinéncia da ferramenta diante do desenvolvimento
de fontes varidveis bem como a sua organizacgao visual.

Apresentagao do Framework
Em uma etapa inicial da referida pesquisa de doutorado, desenvolvida
no Programa de Pds-Graduagéo em Design da Universidade Federal
de Santa Catarina (Brasil), foram identificados métodos, processos
e fluxos de design de tipos para criacdo de fontes digitais e varidveis que
contribuiram na compreensao global do encadeamento de concepgéo

2 3
Kerning é o processo de adicionar ou remover Informacgdes contidas nas fontes que modificam
espagos entre pares de letras especificos as formas dos caracteres quando apresentado

em baixa resolugao, ajustando a qualidade do
desenho tipografico a matriz de rasterizagao.
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1 das mesmas. Na sequéncia, realizou-se uma pesquisa prospectiva que

"Variable fontwork": um © s . li 30 d . S desi

framework para o processo  CONSistiu em entrevistas e aplicacao de questiondrios com designers

de design de fontes de tipos e especialistas em fontes varidveis a fim de compreender

variaveis. Fonte: os autores. o . s . .
detalhadamente a pratica destes profissionais no desenvolvimento
de fontes variaveis. Estes procedimentos trouxeram importantes
contribui¢des na direcdo das questdes relativas ao espaco de design,
aos testes, ao contexto de uso da fonte e também em relacdo a presenga
de agentes externos no desenvolvimento de fontes varidveis.

Os resultados da pesquisa prospectiva foram relacionados aos
achados da revisdo de literatura e as etapas, componentes e dimensdes
que compdem o processo de design de fontes varidveis foram
identificados e organizados em um framework denominado “Variable
Fontwork”. No framework visualiza-se trés etapas de projeto, com dez
componentes inseridos nestas, permeadas pela dimensao iterativa (1).

1

ESPAGCO DE DESENHO

TESTES DE IMPRESSAO

) ESPAGAMENTO
CONTEXTO
DO PROJETO

CONSULTA A AGENTES @

INVESTIGAGOES 3
@ TESTES DA INTERPOLAGAO
CARACTERISTICAS @ 5 @ eeosnc
TIPOGRAFICAS | A L
- DISTRIBUIGAO
PREPAGAO . <,
DO ARQUIVO @ 4"$NTACI\O 5
o
i . O checacens rinais
. [ .
CONTRIBUIGAO DE AGENTES

DIVULGACAO

APLICAGAO NO CONTEXTO DE USO

o= -
INTERPOLACAO

@ VERIFICAGAO DE INSTANCIAS NOMEADAS

‘0
o

0 processo apresentado é dividido em trés etapas: planejamento,
desenvolvimento e implementacao. Em cada etapa também sao
identificados os componentes do processo (que possuem relagdo com
essas mesmas etapas). Estes componentes ndo possuem uma ordem
linear e auxiliam na conducao do projeto, podendo orientar em maior
profundidade sobre sub-etapas, decisoes e necessidades do mesmo.

Ainda, considera-se a dimensao iterativa, que permeia todo o processo
de design de fontes variaveis, ndo se referindo a uma etapa especifica
e deve ser considerada em todas as etapas do processo, envolvendo
os testes e revisdes constantes, e a influéncia de outros agentes humanos
externos ao designer de tipos no desenvolvimento de uma fonte variavel.
Estes processos séo relevantes para o desenvolvimento deste tipo de
fonte, considerando que a partir deles sao verificadas as funcionalidades
e a qualidade de todas as instancias e componentes da fonte variavel.

Desta forma, a etapa de planejamento é onde acontecem as buscas
por possiveis projetos, referéncias e onde sao definidos os objetivos
e 0 propositos que irdo guiar as decisdes sobre eixos, extremos
e instancias da fonte varidvel. Nesta etapa estéo inseridos os componentes
do contexto do projeto onde sdo definidas questdes da sua natureza, das
suas inspiracdes e em que midias a fonte sera utilizada, o componente
de investigacao (que reflete pesquisas de mercado e investigacdes
de referéncias tipograficas), e por ultimo, o componente que trata
das caracteristicas tipograficas formais, conceituais e expressivas da fonte.

A etapa de desenvolvimento é o momento em que acontece a
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Questionamentos que
compdem o material
complementar do
[ramework. Fonte: os autores

3
Etapas da pesquisa.
Fonte: os autores.

APRESENTACAO
DO FRAMEWORK

2 s
3 s

construcdo do desenho e espacamento do conjunto de caracteres e das
masters (design masters). Aqui sdo relacionados os componentes do espaco
de design (que trata dos eixos, extremos, instancias da fonte variavel

e suas relagdes), o componente de desenho (em relagdo aos esbocos

das letras e a construcdo dos caracteres e glifos considerando a derivacdo
das variacdes), o componente de espacamento (tanto das letras individuais
como dos pares de letra), e o componente de interpolacdo (onde as méasters
sdo combinadas a fim de tornar os glifos e caracteres variaveis).

A ultima etapa - implementacéo - visa a colocacao da fonte varidvel
para uso e reflete os preparativos para tal. Assim, tem-se os componentes
de preparacéao do arquivo, envolvendo questdes de engenharia da
fonte, defini¢do e construcao de hinting, e definicao das informacoes e
metadados da fonte, e os componentes de divulgacao e distribuicao, que
demonstram como a fonte sera exposta e entregue ao usudrio final.

Para auxiliar na compreensao e no uso do framework em contexto
de projeto, foram formulados materiais complementares com perguntas
orientadoras (nomeadas como “questionamentos” no material disponibilizado
aos alunos) para cada componente e elemento presente no processo
de design de fontes variaveis. Na figura (2), sdo apresentados alguns trechos
dos questionamentos que exemplificam as perguntas orientadoras.

2

TRECHOS DOS QUESTIONAMENTOS DO FRAMEWORK

Componentes Tépicos Questionamentos
Etapa do processo: planejamento

A etapa de planej lve a definicéo d idades do projeto a geracéo de ideias que pode ser feita de
s ebitdr Sl Cota ot aslbilida oy de lack

das fontes
variaveis, é possivel gerar alternativa para solucionar um problema e avaliar 0pgéo é a mais adequada.

Caracteristicas | Definigoes - Quais ideias ou conceitos esse projeto busca expressar?
tipogréficas conceituais
- Quais os adjetivos que essa fonte ira expressar?
- Quais eixos de variacbes podem apresentar essas caracteristicas?
Componentes Tépicos estionamentos
Etapad a
A etapa de i é que o conjunto d é sua i Assim,
envolve desenho, espacamento e a interpolacéio das mésters (ou sources).
Espago de Extremos - Qual é o mais extremo da variagao que vocé poder alcangar?
design
- Qual desenho € o mais ads do para ser utilizado como extremo da fonte
variavel?
Componentes Tépicos estionamentos
Etapa do processo: Implementacio
A etapa de implementacdo envolve as tiltimas revisdes, ajustes dt e kerning, hinting de
metadados e informacdes da fonte e sua colocagéo para uso.
Preparagio do Definigio dos - Quais insténcias serdo nomeadas?
arquivo metadados da - Que estilo iréo representar?
fonte
- Quando apresentados em lista, qual é a ordem dos estilos desejada?

Procedimentos metodolégicos
A fim de avaliar a coeréncia, clareza e aplicabilidade do “Variable Fontwork”
construido, foi proposto aos alunos da disciplina de Design de Tipos do
Mestrado em Design Gréfico e Projetos Editoriais (MDGPE) da Universidade
do Porto (Portugal) que utilizassem o framework durante o desenvolvimento
do trabalho final da disciplina. Este teve como proposta a criagdo de uma
fonte variavel para utilizacdo em corpos de texto (~10pt), com pelo menos
um eixo de variacao, derivada de um resgate tipografico (typeface revival).

Para tanto, dividiu-se a avaliacdo em trés momentos: apresentacao
do framework, acompanhamento da utilizacao do framework e aplicacao
de questiondrio de avaliagdo. (3)

Na apresentacao do framework, foram exibidas a pesquisa,
os objetivos e os resultados dos procedimentos adotados para
a elaboracéo da ferramenta. Neste momento, os participantes foram
convidados a preencher um questionario de perfil. Posteriormente,
propos-se que os alunos utilizassem o “Variable Fontwork” no projeto
de uma fonte varidvel, trabalho final da disciplina citada.

Na sequéncia, houve o acompanhamento do desenvolvimento
do projeto no contexto letivo que decorreu em regime online e presencial,
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com acompanhamento do docente da disciplina e da investigadora,
durante dez semanas. Na ultima semana, os alunos apresentaram
seus resultados destacando a relevancia do framework. Para tanto,
também responderam a um questiondrio de avaliacao do “Variable
Fontwork”. O questionario foi construido em duas partes. Inicialmente
apresentou-se quatro frases afirmativas para os alunos indicarem qual
seu grau de concordancia com a sentenca. Posteriormente, algumas
questdes abertas e de multipla escolha foram feitas aos alunos.

Resultados
As referidas estratégias para a avaliacdo do framework foram aplicadas
em duas turmas separadas da disciplina de Design de Tipos, num
total de 32 estudantes participantes dos quais 25 responderam
a pesquisa. Sendo assim, apresenta-se o perfil de cada grupo.

Perfil dos alunos
Ao analisar o perfil dos 25 alunos que aderiram a pesquisa, ¢ possivel
perceber que a maioria possui entre 20 a 25 anos. Em relacdo a formacéo,
destaca-se que a maioria dos alunos tem formacao em design sendo 12
deles graduados em Design de Comunicagdo, seis formados em Design
e trés com licenciatura em Design Grafico e Multimidia. Ainda, um aluno
possui formacdo em Arquitetura e Urbanismo e um em Publicidade
e Propaganda. Dois alunos nao identificaram sua formacao. Destaca-
se que a maioria ja atuou profissionalmente (17), enquanto oito ainda
nao passaram por tal vivéncia. A figura (4) sintetiza esses dados.

Em relagdo a proximidade com a préatica de design de tipos,
a maior parte dos alunos indicaram possuir dominio parcial em relacdo
a este conhecimento (23 alunos). Apenas dois alunos declararam néo
possuir dominio da pratica. Também, a maioria dos alunos indicou
ja ter desenvolvido fontes digitais antes da disciplina de Design
de Tipos, sendo que 16 alunos o fizeram de forma académica e dois
alunos ja desenvolveram fontes de forma profissional. Por sua vez,
os sete demais alunos ndo tinham tal experiéncia prévia. (5)

Sobre as fontes variaveis especificamente, a maioria dos alunos
indicou ter conhecimento intermediario sobre o assunto, destacado
por 13 participantes da pesquisa. Em relacdo a experiéncia que
0s mesmos ja tiveram com fontes varidveis, a maioria (14 alunos)
declarou pesquisar sobre o assunto, sete alunos indicaram que ja
tentaram desenvolver fontes variaveis (mas nao finalizaram o projeto),
trés destacaram que tiveram o primeiro contato com o assunto na
disciplina de Design de Tipos e um aluno citou ja ter desenvolvido uma
fonte variavel em contexto académico. Ao tratar do uso e aplicacdo
dessas fontes em projeto, 16 alunos indicaram que ainda nao
utilizaram e nove alunos pontuaram ja ter utilizado o recurso. (6)

Resultados do questionario

de avaliagao do framework

Os participantes foram convidados a preencher um questionario
de avaliacdo do "Variable Fontwork" de forma individual. Inicialmente
apresentou-se aos alunos quatro frases afirmativas para que
os mesmos indicassem em que nivel concordam com os tépicos.
Observa-se na figura (7) que, de modo geral, os alunos concordaram
com a maioria das afirmacdes solicitadas para avaliacdo, indicando
que ndo ha incoeréncias no primeiro desenho do framework.
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Ao detalhar os resultados de acordo com a questao em analise,
¢ possivel perceber que em relacdo a primeira afirmacao, ‘o framework pode
auxiliar na percepgdo do processo de design de fontes varidveis e no planejamento
de questdes pertinentes a esse processo”, 18 dos 25 alunos que responderam
a pesquisa concordaram totalmente com a afirmacao, 5 concordaram
parcialmente e 2 indicaram néo ter opinido formada sobre o assunto.

Neste sentido alguns alunos destacaram que o framework “torna
o processo de trabalho num caminho bem sequenciado” e que ‘o framework é um
excelente guia orientativo na producdo de uma fonte varidvel pois promove uma
metodologia projetual completa” bem como ‘ajuda a desenvolver de forma mais
eficaz as variagdes”. Os alunos ainda destacaram que “a aplicacdo instruiu bem
as etapas necessdrias e as observagdes pertinentes em cada uma delas” favorecendo
um “trabalho consistente e coeso”. Entretanto, dois alunos destacaram
para o cuidado com fases e etapas do processo que ndo acontecem em
apenas um momento do desenvolvimento de fontes varidveis como, por
exemplo, os testes e correcdes. Adicionalmente, um aluno destacou que:

o framework estabelece um método interessante para a abordagem do
processo de design de fontes enquanto linha de ensino, mas a sua utilizagdo
invariavelmente serd adulterada pelos designers de tipos, assim que
comecem a ganhar alguma experiéncia, e o processo passa a ser uma
extensdo de uma metodologia pessoal e ndo algo estipulado exteriormente.

Com relacdo a segunda questao, 18 alunos concordaram totalmente
com a afirmacéo de que ‘o framework permite apoiar o processo de
design de diferentes tipos de projetos tipogrdficos varidveis”, 4 concordaram
parcialmente e 3 declararam néo ter opinido formada sobre o tema.
Os alunos destacam que acreditam que o framework possa ser utilizado
para diferentes tipos de projetos de design de tipos visto que 0 mesmo
apresenta “informacoes gerais que podem ser adaptados em diferentes
contextos de criacdo tipogrdfica”. Um aluno justificou que ‘o framework
revelou-se bastante flexivel a natureza do projeto, sendo alterado e adaptado
em fungdo do volume de trabalho versus tempo, assim como das intengdes versus
contexto”. Ainda, um participante destacou sua visdo sobre a questao:

Penso que diferentes projetos tipogrdficos tém diferentes
processos, no entanto este framework pela sua flexibilidade
¢ um bom apoio no processo desses diferentes projetos se
conseguirmos perceber como o usar de diferentes maneiras.

Ao avaliar a terceira afirmacéo - ‘o framework comunica de forma
clara o processo que pretende representar”, 17 alunos concordaram totalmente,
5 concordaram parcialmente e 3 declararam néo ter opinido sobre o tépico.
Neste sentido, os alunos destacaram que ‘a representacdo visual das etapas
do processo é um bom suporte de comunicagdo, jd que a infografia apresenta de
forma clara as fases do projeto” e que o framework “tem uma estrutura grdfica
que demonstra claramente os passos a seguir, e as etapas, até mesmo os possiveis
retrocessos que possam existir durante o projeto”, entretanto pode depender de
uma certa vivéncia e proximidade com o assunto para uma compreensao
completa. Também, foi reforcado pelos alunos nesta questdo a necessidade
em revisitar algumas fases do desenvolvimento ao longo do projeto.

Diante da quarta afirmacao, “os questionamentos sdo essenciais
para o entendimento do framework”, 12 participantes concordaram
totalmente, 5 concordaram parcialmente, 7 indicaram nao ter opiniao
formada sobre o assunto e 1 ndo concordou com a afirmativa. Os alunos
explicaram que “os questionamentos permitem auxiliar e identificar mais
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facilmente qualquer fragilidade no desenvolvimento da fonte varidvel” e “sdo
essenciais na medida em que clarificam as diferentes etapas do processo”. Ainda,
destacaram que ‘os questionamentos aprofundados sobre cada etapa tornam
[o framework] mais completo e interessante”, porém um aluno justifica:
“[os questionamentos] contribuem, [...] mas ndo sei se sdo essenciais”.

Na segunda parte do questionario, foi perguntado aos alunos se
0s mesmos possuiam sugestdes ou complementagdes para o framework
e a maioria dos participantes da pesquisa respondeu que nado. Entretanto,
os alunos reforcaram que “no contexto [utilizado], projeto de design de tipos,
a forma em que se apresenta é clara e é necessdrio”, entretanto “poderd ser
importante pensar no framework como uma metodologia de regras varidveis,
adaptando-se em parte também ao utilizador”. Neste sentido um aluno afirmou:

“Na minha opinido, toda a organizacdo do framework estd bem
estruturada e perceptivel. Logicamente, poderd haver pequenas alteracdes
na organizagdo e desenvolvimento do processo criativo, relacionada

com a tipologia de trabalho de cada pessoa ou grupo (de acordo com

0 processo criativo e metodologia de trabalho de cada um).”

Ainda, destaca-se a sugestao de alguns alunos em reforgar os testes
e corregdes durante o desenvolvimento do projeto e que estes sejam
relacionados com todas as etapas. Também foi sugerido “entrar em maior
detalhe na fase de producdo dos tipos” e indicar se os questionamentos possuem
uma ordem fixa ou se sao flexiveis.

Foi perguntado aos alunos se a organizacao grafica do framework
era compreensivel e se existiam duvidas ou sugestdes de melhoria em
relacdo a forma de apresentacédo do processo de design de fontes variaveis.
A maioria dos alunos afirmou que a forma é compreensivel e pontuaram
que é possivel perceber de forma explicita o processo de design de fontes
variaveis ‘devido a utilizacdo da cor, dos elementos circulares e das legendas”. Além
disso, “a sua organizagdo e linguagem grdfica é clara e coesa, o que permite uma fdcil
navegagdo e estudo” bem como ‘evidencia a natureza ciclica da abordagem”. Uma
sugestao destacada neste sentido foi a de que “as setas sdo pouco perceptiveis
e em um primeiro momento ndo se percebe a direcdo das mesmas”. Entretanto,
surgiu a seguinte duvida a respeito da sequéncia da dimensao interativa:

“Como a linha pontilhada circunda o todo, nosso olhar tende a
seguir o pontilhado e ndo o sentido das setas bases das ‘etapas do
processo’ [Ainda] especificamente apds 'interpolagdo, tende-se a
seguir para distribuicdo' e ndo para 'preparagdo de arquivo”

Em relagdo aos possiveis perfis de usudrios para o framework, cada
aluno pdde indicar mais de um perfil. Sendo assim, a figura (8) ilustra
o resultado desta tematica.
8

Para quais perfis de utilizador o framework poderia ser iitil?

1
@ TYPE DESIGNERS EXPERIENTES
b @ TYPE DESIGNERS INICIANTES
@ ESTUDANTES DE PGS-GRADUACAO
EM TIPOGRAFIA

ESTUDANTES DE POS-GRADUAGAO

20 EM DESIGN
@ ESTUDANTES DE CRADUA@;O
EM DESIGN

TODO TIPO DE ESTUDANTE

0 perfil mais mencionado como possivel usuario do framework -
indicado por 24 dos 25 alunos que responderam a pesquisa - foi o dos
estudantes de pos-graduacdo em tipografia. Na sequéncia, foi mencionado
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por 22 alunos, os type designers iniciantes. Ainda, 21 alunos indicaram que
o framework poderia ser util para estudantes de graduacdo em Design
e 20 alunos mencionaram os estudantes de pds-graduagdo em Design.

Por sua vez, 14 alunos indicaram a utilidades do framework para type
designers experientes e um indicou ser util para todos os tipos de estudantes.
Em relacdo a outras possiveis utilidades para o framework além
doobjetivo principal de orientar o processo de design de fontes variaveis

a maioria indicou outros contextos tipograficos. (9)
8

Vocé identifica outras utilidades para o framework além do seu
objetivo principal (orientar processos de design de fontes varidveis)?
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41
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DESIGN DIGITAL
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10
@ DESIGN DE EMBALAGEM

ILUSTRAGAO

@ FOTOGRAFIA

Ainda, foi mencionado por 13 alunos a possibilidade de utilizar
o framework no contexto do Design Editorial. O uso nas areas de
Branding e Direc¢do de arte foi indicado por 12 alunos, ja dez alunos
indicaram a utilidade na drea do Design Digital, sete alunos pontuaram
o campo do Design de Embalagem, trés alunos mencionaram o uso do
framework para Ilustragdo e um aluno sugeriu o uso para Fotografia.

Discussao
A partir dos dados apresentados, é possivel perceber que entre as frases
afirmativas, apenas uma apresentou maior divergéncia na concordancia com
a mesma. A sentenga em questao refere a importancia dos questionamentos
para compreender o framework. Nota-se, pelos comentarios dos alunos,
que os questionamos auxiliam a conducdo do processo, principalmente
quando se trata de um publico menos experiente, e identifica-se
a duvida sobre se 0 mesmo é essencial para o entendimento do processo.
Diante do exposto, acredita-se que os materiais complementares,
especificamente os questionamentos que acompanham o framework, sdo
importantes porém nao essenciais, ja que, dependendo do publico que
utilizara a ferramenta, poderao ter diferentes niveis de contribuicao.

Ainda em relagdo aos questionamentos, destaca-se a duvida em
relacdo a sua sequéncia e flexibilidade. Da mesma forma, outra preocupacéao
levantada relaciona-se com a possibilidade de adaptacdo do framework
considerando as experiéncias pessoais do utilizador e também a revisitagéo
de algumas etapas durante o desenvolvimento da fonte variavel. Em face
disso, acredita-se que, ainda que tenha ficado claro o objetivo da ferramenta
em evidenciar as etapas, componentes e dimensoes envolvidas no processo
de design de fontes varidveis, é preciso fortalecer, clarificar e evidenciar
o carater do framework, visto que este trata de uma ferramenta explicativa,
iterativa, flexivel e customizavel, e ndo um manual ou algoritmo de
desenvolvimento de tipos passo-a-passo. E gualmente interessante procurar
uma forma de dispor os questionamentos para que ndo paregam rigidos e
com uma sequéncia pré-estabelecida.

Destacam-se também as sugestdes trazidas pelos alunos em
relacdo aos testes e corregdes, uma vez que esses podem acontecer em
diferentes momentos do processo. Entende-se que ha a necessidade em
revisitar alguns termos e incluir a palavra “correc¢des” ou “ajustes” como
algo pertencente ao processo, especificamente a dimensao iterativa, que



permeia todas as etapas, na medida que nao ficou claro para todos os alunos
que os testes tém por consequéncia os retoques pertinentes ao projeto.

Em relacdo a sugestao de detalhar minuciosamente a fase de desenho
de producao tipos quanto a sequéncia de caracteres e glifos, acredita-se que
possa ser considerada tal sugestado a nivel dos questionamentos, entretanto,
cabe destacar que esta sequéncia também néo é linear e o ponto de inicio
dos desenhos pode variar de acordo com o contexto e objetivo do projeto.
Ainda, refor¢a-se que o objetivo do framework é apresentar o processo
supracitado de modo global.

Quanto a forma grafica do framework, de modo geral, acredita-se que
este mostrou-se coerente aos propositos da ferramenta. Porém, diante das
sugestoes apresentadas pelos alunos considera-se revisitar a indicacao
de sentido das etapas do processo, a organizacao e disposi¢ao dos
componentes bem como reforcar a omnipresenca da dimensao iterativa.

Relativo ao publico que pode beneficiar com o uso do framework,
considerando ambas as turmas, os alunos indicam estudantes de pds-
-graduacao em tipografia e type designers iniciantes, principalmente. Ja sobre
outras utilidades para a ferramenta, foi destacado o uso em outros contextos
relacionados a tipografia.

A partir dos resultados ¢ possivel identificar e sintetizar
as contribuicdes em trés grupos: quanto ao objetivo, forma grafica
e conteudo do framework.

Quanto ao objetivo:
- Reforcar propdsito do framework como uma visdo do global do processo
de design de fontes varidveis;
- Evidenciar a natureza iterativa, flexivel, customizavel e ndo-linear
do framework e dos materiais complementares, especificamente
0S questionamentos.

Quanto a forma grafica:
- Repensar a expressdo da sequencialidade de etapas e componentes;
- Reforcar o carater ciclico e ndo-linear dos elementos presentes no
framework;
- Fortalecer a dimenséo iterativa.

Quanto ao conteudo:
- Rever o termo como “testes”;
- Refletir a adigdo de “correcdes” e “ajustes”;
- Considerar o detalhamento e reformulacao dos questionamentos referentes
aos desenhos de caracteres e glifos.

Consideracgoes finais
Este estudo teve por objetivo avaliar um framework como apoio no processo
de design de fontes varidveis. Para tanto, a ferramenta foi apresentada
e colocada a disposicéo de duas turmas da disciplina de Design de Tipos
do Mestrado em Design Grafico e Projetos Editoriais da Universidade do Porto.
Areferida estratégia permitiu avaliar o nivel de coeréncia do framework
a partir de andlises com relagdo a clareza e detalhamento da ferramenta.
Assim, foi possivel verificar que, de um modo geral, o framework atende aos
objetivos propostos. No entanto, algumas modificacdes foram sugeridas a fim
de tornar a ferramenta mais consistente.
Com os dados obtidos foi possivel visualizar diferentes percepcdes sobre
o processo de design de fontes varidveis e como as especificidades dos grupos
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de trabalho interferem nessa pratica. Neste sentido, é possivel ressaltar a
importancia de um framework que seja iterativo, flexivel, customizavel e
nao-linear para apoiar o processo de design de fontes varidveis.

Em relacdo as etapas adotadas acredita-se que a apresentacdo
da pesquisa as turmas e o acompanhamento dos projetos desenvolvidos
na disciplina foram fundamentais para conhecer os participantes, facilitar
a comunicacdo entre a pesquisadora e os alunos e inseri-los no contexto
da investigacdo em questao, tornando-os parte da pesquisa e demarcando
a importancia das suas impressoes para a avaliacao do framework. Em relacao
ao instrumento de coleta utilizado para a avaliacio (o questiondrio online)
destaca-se como ponto positivo a facilidade de envio e a praticidade
do mesmo, pois nao necessita ser respondido em um local especifico.
Em contrapartida, apresentou como pontos frageis a facilidade de uma ma
interpretacdo das questdes e a impossibilidade de gerar novas indagac¢des
para aprofundamento.

Por fim, os resultados permitiram identificar a impressao de possiveis
usudrios da versdo final do “Variable Fontwork’, as quais contribuem para
melhorias e adaptacdes do processo de design de fontes variaveis apresentado.
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utilizadas no jornal Echo Portuguez,
impresso em Sao Paulo em 1897

Identification of the typefaces used
in the newspaper Echo Portuguez
printed in Sao Paulo in 1897

Resumo
Centrado no primeiro centendrio de
impressao tipografica na cidade de
Séo Paulo, este estudo examina o pe-
riodico Echo Portuguez. Impresso em
1897, 0 jornal era voltado a colénia
Portuguesa no Brasil, especialmente
no Estado de Sdo Paulo, empenhado
em preservar a harmonia entre os
dois povos (Cunha e Noronha, 1897).
A pesquisa relatada neste artigo teve
como objetivo recuperar o repertério
tipografico empregado neste periodi-
co, desvendando as familias tipogra-
ficas utilizadas e suas fundidoras.
Por ter sido impresso pela Typogra-
phia Hennies Irmaos, cujos fundado-
res eram de origem alema, partiu-se
da hipdtese de que as familias tipo-
graficas empregadas teriam como
origem a Alemanha. O corpus do
estudo envolveu as familias tipogra-
ficas empregadas em titulos, subtitu-
los e anuncios. Partiu-se da quantifi-
cagdo e agrupamento dos tipos para
aplicar métodos de identificacao,
coleta e tratamento de imagens, ten-
do em vista a disponibilizacao dos
caracteres tipograficos organizados
em familias na plataforma digital
Tipografia Paulistana. Uma base de
dados online foi criada e compar-
tilhada com outros pesquisadores,
propiciando a identificacdo das fami-
lias tipograficas de modo colaborati-
vo. Amostras dos tipos encontrados
no Echo Portuguez foram comparadas
com familias tipograficas encontra-
das em catalogos de tipos e livros
sobre fontes tipograficas, sobretudo
europeus e americanos. Como resul-
tado, foram identificadas 27 familias
tipograficas, mas para apenas 13

Abstract
Focusing on the first centenary of
letterpress printing in Sdo Paulo city,
this study examines the newspaper
Echo Portuguez. Printed in 1897, the
newspaper was aimed at the Portu-
guese colony in Brazil, especially in
the state of Sdo Paulo, committed
to preserving harmony between the
two people (Cunha & Noronha, 1897).
The research presented in this paper
aimed at recovering the typographic
repertoire used in this newspaper,
unveiling the typefaces used and
their foundries. Because it was prin-
ted by Typographia Hennies Irmé&os
(Hennies Brothers Letterpress Prin-
ting Shop), whose founders were of
German origin, the initial hypothesis
was that the typefaces used were of
German origin. The corpus of study
involved the typefaces used in titles,
subtitles and ads. Types were quan-
tified and grouped before methods of
identification, collection and image
treatment were applied, in order to
organize the typefaces organized
into families and make them availa-
ble in the digital platform Tipogra-
fia Paulistana. An online database
was created and shared with other
researchers, encouraging a collabo-
rative way of identifying typefaces.
Type samples from Echo Portuguez
were compared with typefaces found
in type specimens and books about
typefaces, mainly European and
American. As a result, 27 typefaces
were identified, but it was possible
to establish potential manufactu-
rers or founders only for 13 of them.
Among those potential founders of
typefaces and ornaments there are
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delas foi possivel estabelecer quem several German companies. This
eram os provaveis fabricantes ou study reveals the typographic reper-
fundidores. Entre estes possiveis toire used in a newspaper directed
fundidores de tipos e ornamentos, to the Portuguese living in Brazil,
encontram-se diversas empresas ale- composed and printed by Germans.
mas. Este estudo revela o repertério It contributes to studies on design
tipografico utilizado em um jornal di-  history and criticism, especially in
recionado aos portugueses residen- what regards the graphic memory
tes no Brasil, composto e impresso relates to printing with movable
por alemaes. Contribui para estudos  types in the end of the 19th cen-
sobre historia e critica do design, tury, and the European influence
especialmente no que diz respeito a over Latin American print culture.

memoria grafica da impressao com
tipos moéveis no final do século x1x e
a influéncia europeia sobre a cultu-
ra da impressao latino americana.

Introducgao
A atividade de impressdo em oficinas tipograficas no Brasil teve inicio em
1808, com a chegada da Imprensa Régia na entao capital Rio de Janeiro e a
posterior liberacdo da atividade tipografica no pais pela Coroa Portuguesa,
o0 que constituiu o berco do design grafico moderno brasileiro (Homem
de Melo e Coimbra, 2011). Durante o século X1x, no Rio de Janeiro, as
oficinas tipograficas estavam em plena atividade. Sao Paulo foi uma das
ultimas provincias do Brasil a ter impressao tipografica, o que ocorreu
somente no ano de 1827 com a edi¢do do primeiro periédico impresso
na cidade (Queiroz, 2018). Sao Paulo era ainda uma cidade pequena, que
posteriormente expandiria sua malha urbana durante o século x1x, com
a chegada de imigrantes europeus, e tornar-se-ia um poélo industrial.
0 fluxo migratdrio se intensificou no Brasil apds a abolicao da escravatura
em 1888 e a Proclamacédo da Republica em 1889 (Homem de Melo e
Coimbra, 2011), e Sdo Paulo passou a receber principalmente italianos,
alemdes e imigrantes de outras nacionalidades, além de portugueses
e espanhois (APESP, 2009). Na década de 1940, a cidade de Sdo Paulo
se configurava como um centro editorial com mais de 400 gréficas,
incluindo tipografias, litografias e clicherias (Gordinho, 2002, p. 67-69).

Dentro deste recorte geografico e temporal dos primeiros 100 anos
de impressao tipografica na cidade de Sdo Paulo encontram-se as duas
edicoes do periodico Echo Portuguez impressas no ano de 1897 - n.° 1, de 8
de abril e n.° 11, de 27 de junho - que séo objeto do estudo aqui relatado.
Trata-se de um periddico voltado a comunidade de imigrantes portugueses
no Brasil, e as duas edicdes foram destacadas no levantamento realizado
pelo memorialista da imprensa paulistana Affonso de Freitas (1915).
A pesquisa aqui relatada teve como objetivo a identificacao do repertério
tipografico empregado na composicao deste periddico. Foram empregados
esforcos para desvendar quais as familias tipograficas que foram
utilizadas e identificar possiveis fundidoras e seus paises de origem.

0 Echo Portuguez foi impresso pela Typographia Hennies Irmaos’.
Os fundadores desta empresa, os irmaos Heinrich e Theodor Hennies, de
origem alem4, chegaram a Sao Paulo em 1891. Atuavam como impressores
e anunciavam serem representantes e importadores de diversas fabricas

1
Oficina tipografica fundada em 1891 em atividade
até 1992.



europeias. Por este motivo trabalhou-se com a hipétese de que as familias
tipograficas empregadas nestes impressos poderiam ter origem alema.

Este estudo levou em consideracao estudos anteriores que abordam
a memoria grafica e tipografica, como os de Farias, Aragdo e Cunha Lima
(2011) e Farias (et al., 2018). O corpus considerou as familias tipograficas
empregadas em titulos, subtitulos e nos textos destacados em anuncios.

Foi realizado um exame minucioso do material impresso, tendo
em vista a quantificagédo e agrupamento por familias tipograficas e por
corpo (tamanho). Para isso, foram aplicados procedimentos metodologicos
de identificacdo, coleta e tratamento de imagens dos caracteres tipograficos
encontrados. Ao final, os caracteres organizados em familias tipograficas
foram disponibilizados na plataforma digital Tipografia Paulistana.

A plataforma Tipografia Paulistana (Farias et al., 2021) funciona
como um acervo digital que reune imagens dos tipos utilizados nas oficinas
tipograficas instaladas na cidade de Sao Paulo entre 1827 e 1927. Contém
também informacdes sobre impressores e fornecedores de tipos, seus
enderecos, e dados sobre as pessoas que trabalharam nestas empresas.

A etapa de identificacdo dos tipos envolveu a criacdo de uma base
de dados online compartilhada com outros pesquisadores. A comparacao
levou em conta a similaridade visual entre as amostras dos tipos
encontrados na publicacdo examinada com familias tipograficas
encontradas em catdlogos de tipos, e, quando possivel, a comparacéo
por sobreposicao, levando a conclusao da identificacao.

Os resultados contribuem para estudos sobre memoria grafica
ao evidenciarem o repertério tipografico utilizado em um jornal
voltado a comunidade de imigrantes portugueses em Sao Paulo
composto e impresso por imigrantes alemaes. Vinte e sete familias
tipograficas foram encontradas em diferentes corpos nas duas edi¢des
examinadas da publicacao Echo Portuguez. Para 13 destas familias
de tipos foi possivel identificar os nomes pelos quais eram conhecidas
na época, e elencar uma vasta possibilidade de fundidoras responsaveis
por sua manufatura, entre elas diversas empresas alemas.

O semanario Echo Portuguez
O jornal Echo Portuguez, de propriedade de Cunha e Noronha, surgiu no dia
8 de abril de 1897. Deixava claro em sua primeira edi¢do que tinha a missao
de zelar pela colonia portuguesa no Brasil, particularmente em Sao Paulo,
posicionando-se ao lado de seus compatriotas quanto aos interesses, direitos
e garantias, empenhado em preservar a harmonia entre os dois povos (Cunha
e Noronha, 1897).

0 conteudo editorial publicado semanalmente incluia noticias
de Portugal e das coldnias portuguesas na Africa, transmitidas por cartas
e telegramas. Incluia também noticias de sociedades portuguesas no Brasil,
como o Real Centro Portuguez, na cidade de Santos (litoral de Sdo Paulo)
e a Sociedade Portugueza de Beneficéncia Comercial e Artistica de Petrépolis,
no Rio de Janeiro. Na coluna “Interesses Portuguezes’, publicada na primeira
edi¢do, o jornal defendia a naturalizacdo dos portugueses no Brasil, expondo
questoes de legislacdo e interesses.

(..) hd uma “reciprocidade de interesses perfeitamente definidos

e comprehendidos, daquele que franqueia seus portos e os seus
campos as actividades productivas e do que acceita essa franqueza
para augmentar os seus haveres ou melhorar a sua sorte em troca
do trabalho em que se empenha. (Cunha & Noronha, 1897, pp.1-2)
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1
Impressdes de imagens
digitalizadas de paginas
de antincios do Echo
Portuguez com anotagdes
sobre identificacao.

2
Detalhe da base de dados
criada na plataforma

Air Table visualizada

no modo galeria.

3
Detalhe da fonte Schmale
Fette Egyptienne na
base de dados criada na
plataforma Air Table.
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A seccao “Folhetim” homenageava o escritor portugués Latino Coelho,
trazendo semanalmente trechos de sua obra, “Vardes Illustres de Portugal’,
que veiculou na primeira edi¢do parte de um texto sobre Luis de Camdes.
Uma coluna de curiosidades se propunha a trazer cartas historicas de
ilustres portugueses, como uma carta do padre Vieira a um amigo sobre
os principios de Lisboa (Cunha e Noronha, 1897).

Os anunciantes eram principalmente comerciantes localizados nas
cidades de Sao Paulo e Santos. Na edi¢do numero 11 o semanario divulgava
possuir agentes comerciais em diversas cidades dos estados de Sdo Paulo, Rio
de Janeiro e Goids, ampliando o alcance para além das fronteiras paulistanas.

Método
As edicdes do Echo Portuguez consultadas para a pesquisa aqui
relatada pertencem ao acervo do Arquivo Publico do Estado de Séo
Paulo? mais precisamente a cole¢ao Instituto Histérico e Geografico
de Sao Paulo. As paginas foram tratadas seguindo os protocolos do
LabVisual -Laboratério de Pesquisa em Design Visual da Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo (2020).
A quantificagdo e o agrupamento por familias tipograficas (1) foram
realizados a partir de impressdes, em preto e branco, das paginas
digitalizadas. As familias tipograficas foram temporariamente nomeadas
com as primeiras palavras encontradas nas amostras — por exemplo,
‘echo portuguez 1" e “echo portuguez 2", para os tipos utilizados nos
titulos das publicagdes. Este procedimento se mostrou mnemonicamente
mais eficaz do que a atribuicdo de numeros as amostras.

Apés as etapas de quantificacdo e agrupamento por familias
de tipos, foram extraidas amostras contendo palavras ou frases compostas
com cada uma das familias tipograficas encontradas. Estas amostras
foram inseridas em uma base de dados online na plataforma Air Table?,
elaborada a partir de modelo desenvolvido pelo pesquisador Dan Reynolds
(2021). Esta base de dados foi posteriormente compartilhada com outros
pesquisadores da drea de tipografia, internos e externos ao grupo de
pesquisa. Desta forma, os demais pesquisadores puderam colaborar com
o processo de identificacéo, indicando possiveis nomes para as familias
tipograficas ou indicando catdlogos de tipos que poderiam conter
familias tipograficas similares. A base concentra dados sobre as familias
tipograficas encontradas nos impressos datados dos primeiros 20 anos
de existéncia da Tipografia Hennies Irmaos, publicados entre 1891 e 1911.

Esta base de dados foi configurada como uma planilha que permite
outras duas formas de visualizacédo dos dados: como galeria (2), ou como ficha
com dados expandidos sobre uma unica amostra de familia tipografica (3).
Foram inseridas as amostras de tipos extraidas das publicacdes e os dados
das respectivas publicacdes, tais como titulo, ano, pagina em que a amostra
foi coletada e acervo consultado. Esta base de dados provou ser um meio
de organizacdo e acesso rapido as amostras visuais dos caracteres separados
por familias tipograficas. Assim, a medida em que alguma semelhanca era
verificada na comparacgéo por similaridade, os dados foram sendo
completados e atualizados. Estes dados incluem o nome da familia
tipografica, a fundidora e pais de origem, outras fundidoras na Alemanha

2 3
A edicao n° 1do jornal Echo Portuguez pode ser https://airtable.com/invite/1?inviteld=invSPJXIHO
consultada no repositério digital de jornais e 8ybekOC&inviteToken=96de6cfecca7f94b8df80f0
revistas do APESP http://www.arquivoestado. 592d44a7ead54 2d1c773f217d2b360f26b5084d70&
sp.gov.br/site/acervo/repositorio_digital/jor- utm_source=email

nais_revistas
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Amostras das familias

tipograficas encontradas
jornal Echo Portuguez
(linha superior) e

em catalogo de tipos
(linha inferior).

3

Schmale Fette Egyptienne [7] -

que comercializavam a familia tipografica, ano de lancamento, informacdes
sobre catalogos de tipos utilizados para a identificacao, imagem da pagina do
jornal, acervo em que se encontra a edi¢do do jornal examinada, informacdes
sobre o autor da familia tipografica e um campo para comentdrios.

Foi inserida também uma coluna para conter os links para os caracteres
disponibilizados na plataforma Tipografia Paulistana.

Foram atribuidas tags as amostras de tipos, com intuito gerar uma
classificagdo basica e assim facilitar o processo de pesquisa nos catalogos
de tipos. Foram criadas tags para letras serifadas, grotescas, fantasia,
blackletter, escritural e toscanas. Outras tags foram criadas para descrever
caracteristicas visuais relevantes, como a presenca de esporas, sombras,
tridimensionalidade, adornos, duas cores, hachuras. Outras, ainda, foram
criadas para descrever a estrutura da letra (condensada, estendida, italica,
caixa baixa, caixa alta).

As amostras foram comparadas visualmente com catédlogos de tipos de
fundidoras, tais como um volume da H. Berthold (s.d.) que pertencia aos
Hennies, e outros obtidos a partir de acervos digitais (4). A busca por catalogos
de tipos digitalizados e informacoes sobre as familias tipograficas incluiu
pesquisas nas plataformas Letter Library®, Letterform Archive®, Typography
Guru® e Fonts In Use’, na rede social de fotografias Flickr®, além dos dados
compilados por Luc Devroye® em seu site. Nesta etapa também foram
consultadas obras como Handbuch der Schriftarten publicado por Emil Wetzig
(1926), Internationales Verzeichnis der Bleisatz-Schriften compilado por Hans
Reichardt (2011) e publicagdes especificas sobre tipografia como McNeil (2017),
Heller e Fili (1999) e Jong, Purvis e Tholenaar (2009; 2010).

4

Desta redacgdo ddo-se progpectos
Avelino Carneiro da  Consignacdes . PawL®

638, Corps 28. Min. 12 kg & M. 6.— a4 A =1, Satz. No. %40 (1 —_——

Deutschlands Mingralg s Furgsossis Deuld
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Na figura 4, é possivel ver exemplos das amostras utilizadas na
comparacao visual realizada entre as familias tipograficas encontradas
no Echo Portuguez e em catalogos de tipos alemaes — familias tipograficas
Schmale runde Grotesk da H. Berthold, Renaissance-Gotisch da ]. G. Schelter
& Giesecke e Zierschrift 546 da Genzsch & Heyse (Wetzig, 1926, p. 177).

Os caracteres de cada amostra obtida a partir das edi¢des do Echo
Portuguez foram tratados e organizados seguindo o Protocolo Geral
do LabVisual (Farias et al., 2020) para inser¢des na plataforma Tipografia
Paulistana (Farias et al., 2021). O protocolo prevé, além do tratamento das
paginas previamente realizado, o recorte e organizacao das linhas contendo
os caracteres - garantindo uma area para acentuacdo das letras maiusculas,
ascendentes e descendentes -, e o refinamento do contraste e nitidez dos
arquivos, para a melhor visualizacao dos caracteres em preto sobre fundo
branco. Prevé também a padronizacdo da nomenclatura para cada linha, a
selecdo e exportagdo dos caracteres para web em arquivos separados, e a
nomenclatura unica de cada caractere para reconhecimento na plataforma.

4 7
https://schriftkontor.ralf-herrmann.de/letterli- https://fontsinuse.com/
brary/

8

5 https://www.flickr.com/

http://oa.letterformarchive.org/
9
6 http://luc.devroye.org/

https://typography.guru/
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Aos ornamentos e vinhetas presentes nas edi¢des do Echo Portuguez foram
aplicados os mesmos procedimentos de tratamento e organizagdo para
disponibilizacao na plataforma. (5)

Detalhe do tratamento de
uma amostra de tipos.

6
A fonte Schmale Fette 5
Egyptienne na plataforma
Tipografia Paulistana,
identificada como
Serifada Titulo N.° 52.

7
Detalhe da planilha

elaborada para organizacao
do repertdrio tipografico.

Apds terem sido nomeados, os caracteres foram organizados em
pastas por corpos, um thumbnail foi criado para cada familia de tipos
e foi realizado o upload na plataforma, com a insercao de atributos que
permitem a organizacdo e a visualizagdo dos dados na plataforma (6).
6 Uma planilha para organizacdo dos dados relacionados com os

et T+ 2 caracteres coletados foi elaborada na plataforma Google Spreadsheet (7),

contendo uma categorizacao simples — serifada, grotesca, fantasia, escritural,
toscana ou nao latina —, o0 nome provisério ou, caso identificado, o nome da

Empresas

familia tipografica, o corpo e os caracteres encontrados naquele corpo.
c E G n Aplanilha “Organizacao do repertdrio tipografico para o Tipografia
Paulistana [1891-1910]” inclui letras maiusculas e mintsculas, letras
N N 0 P R acentuadas, numeros e sinais basicos, com campos para caracteres

especiais e ligaturas e uma coluna para identificar as publicacdes nas

s T “ z quais os caracteres foram encontrados. Esta planilha funciona como um
mapa de caracteres que pode ser visualizado por outros pesquisadores
do LabVisual e pode ser complementado com os caracteres em falta.

7

Nomenclatura proviséria oo Letras Maldsculas, Letras Minisculas.
- ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZGCAOAEIOUAEI OUAEOabcdefghijkimnopagrstuyv

serifada  Antique Extended 22 ABCDEFGHIJ LMNOP RSTUV z A abcde hi kimno arstu
serifada  echo portuguez 1 52 C E GH NOP RSTU z

serifada  echo portuguez 1 18 CDE HI LMNOPQRSTUV e g no rotu
serifada | ocho portuguoz 1 12 co H MN O R TuU abcde hi I mno rs
serifada  ao comegar 18 c E 6 | MN O RST Vv ¢ abcde i mnopgrstu
serifada _ assignaturas 12 co G 1 NO RSTU CA

serifada  publicagoes 32 c P u a cde ghi mnop rst v
C EF HI LMNOP RSTU Y

>> > >

serifada _ safto grande 18
serifada _ abril 16
serifada _foja do sol 38
Propaganda 2 G
Propaganda 32 BC [ Mo P s v
Propaganda 72 c N
prepara para curso 2 c P
Schmale runde Grotesk 28 CDE G 1J LMNO RSTUV
Mediaeval-Grotesque / Ronaldson Gothic 24 BCDE GHIJ LMNOP RSTUV z
Mediaeval-Grotesque / Ronaldson Gothic 14 BCDE GHI L NOP R Tu z
Halbfette Cursiv Grotesk 14 z
fantasia Campanile - vardes illustres 14
fantasia  Renaissance Gotisch 38

P
DE GHI MNOP RSTUV Yz
u

>>> > >

>
CICCCICCACACACAE)

>>>>>» >

s
DEFGHIJ LMNOP RSTUV <]
s

Resultados
A medida em que a base de dados foi divulgada e compartilhada,
as amostras investigadas especificamente neste estudo receberam
contribui¢des de pesquisadores da drea de tipografia como Stephen
Coles e Dan Reynolds. Os resultados foram compilados em uma tabela
(tabela 1) contendo amostras, nome da familia tipografica ou um
“apelido” criado para facilitar a identificagao, fundidora responsavel por
sua fabricacao, corpo, e edicao (ou edi¢des) do Echo Portuguez no qual
fonte daquela familia tipografica e naquele corpo foi encontrada.
Apenas duas familias tipograficas encontradas haviam sido
encontradas anteriormente em outros impressos dos Hennies — as familias
Loreley' e Aurora'', ambas disponibilizadas na plataforma Tipografia

10 12
https://www.fau.usp.br/tipografiapaulistana/ https://www.fau.usp.br/tipografiapaulistana/
familia/69 familia/345

1 13
https://www.fau.usp.br/tipografiapaulistana/ https://www.fau.usp.br/tipografiapaulistana/
familia/333 familia/346



Tabela 1
Familias tipograficas
encontradas nas edi¢des
do Echo Portuguez.

. Edigiio
Fundidora I
Corpo N°1 N°11

N° Amostras do Echo Portuguez Nome
L - 6 v
2 b ; 20 A
2 Breite Jonisch / ngzsch & Heyse; 12 v y
N " Flinsch; Bauer &
4 Hellenic Wide / Co.; James Conner’s 32 . ~
Antique Extended -
Sons
5 52 N .
6 Schmz}le Fette J. -G4 Schelter & 18 N N
_ Egyptienne Giesecke
7 2 N A
D. Stempel;
8 ; 24 NN
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9 4 N A
& Jordan
MacKellar, Smiths
. & Jordan;
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! _ 20 comegar® i ' K \/
[00]
24 NN -
=
Pronasanda J. G. Schelter & 2 N A 3
pas Giesecke 42—.\/ =
72 N . ©
o
9]
kel
19 J. G. Schelter & 36 ¥ B
- . . . G. Schelter C
20 Renaissance Gotisch Giesecke 12 . E
H. Berthold; 5“:
Schmale Runde Klingspor; 3
. _ Grotesk J. G Schelter & * \/ \/ g)
Giesecke (...) Iy
o
<
O
“AGUARDENTE wiar — 5
P oja do so! - 20 . J g
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. GieBerei;
i [
25 gfi?::fe Cursive 1 G, schelter & 4N 2
Giesecke; 0]
D. Stempel (...) ac)
20 NN <
- +
Loreley H. Berthold 6 N N c
kel
&
J. G. Schelter & 5
” _ e Gissecke v g
&
29 _ Zierschrift 546 Genzsch & Heyse 16 . \ uﬂ—)
Qo
Gothic Condensed, ~ Boston / 2
othic Condensed, oston .
30 N° 4 / Enge Grotesque H. Berthold 48 v f:)
]
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31 _ Circular Italienne Buchdruckerei 28 V S
S
[}
8]
E
32 “echo portuguez 2” - 96 . \ E
[}
S
33 _ “nazareth” ’ 60 ) \/
w0
£
34 “saques” - 38 . V *6'
Q
2
&
%
=
s
-
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8 6 Ornamentos da série

Accidenz-Verzierungen
Serie 1, publicados em
catalogo de tipos da
fundidora berlinense Emil
Gursch, e ornamentos
encontrados no jornal
Echo Portuguez.
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Paulistana. As familias tipograficas utilizadas na composicao dos titulos
das duas edigdes, aqui apelidadas de "echo portuguez 1'** e "echo
portuguez 2%, também foram incorporadas a plataforma, como Serifada
Titulo N.° 52 (posteriormente identificada como Schmale Fette Egyptienne)
e Serifada Titulo N.° 53.

Além das familias tipograficas, foram identificadas trés vinhetas,
sendo duas com figuras de anjos e uma com folhagem, trés linhas decoradas
e 34 ornamentos.

8
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Dentre os ornamentos encontrados no Echo Portuguez, 14 foram
identificados no catalogo de tipos da fundidora Emil Gursch, de Berlin,
publicado posteriormente, em 1899 (8). Trata-se de um conjunto contendo
arabescos delicados de diversos tamanhos, que podem ser combinados
entre si para decorar linhas, criar molduras ou formar ornamentacoes
mais complexas. A figura 8 traz na parte superior o conjunto completo de
ornamentos Accidenz-Verzierungen Serie 1 da Emil Gursch, com destaque
em amarelo para as numeracoes das pecas que foram encontradas no
Echo Portuguez e podem ser observadas logo abaixo na mesma figura."

Discussao
O projeto grafico e o tamanho diferem entre as duas edi¢des do Echo Portuguez.
A primeira edi¢do, com quatro colunas, mede 326 mm x 483 mm. Na edicao
n.° 11, o jornal foi ampliado para 388 mm x 541 mm e possui cinco colunas (9).
A estrutura de cabecalho e as hierarquias de divisdo de sec¢des com fios,
ornamentos isolados ou linhas compostas com repeticao de ornamentos
foram mantidas. As vinhetas ilustrativas da 1.2 edi¢do, que cumpriam a
funcao de divisores, deixaram de existir na pagina 3 da edicdo n.° 11, onde
aparece uma seccdo de anuncios. Estes anuncios, que anteriormente
ocupavam a ultima pagina, passaram a ocupar principalmente a terceira,
mas podem ser vistos também na segunda e na quarta. Um destes anuincios
traz informacdes sobre saques bancarios em Portugal e contém uma listagem
dos nomes dos correspondentes bancarios nas respectivas cidades
portuguesas que ocupa quase a totalidade da pagina. Nos anuncios,
os ornamentos aparecem entre o nome de estabelecimento e o nome do
proprietario — ao redor da palavra “de” — antes e depois do nome de cidades
ou enderecos, ou ajudam a destacar alguma informacao importante como

14
O catalogo de tipos de Emil Gursch e as edi¢des do isso os ornamentos encontrados no Echo Portu-
Echo Portuguez foram impressos sobre papéis com guez aparentam ser um pouco mais espessos.
caracteristicas de absorcao de tinta diferente e por



9
Echo Portuguez n.°1
paginas1e4,n.°11
paginas 1 e 3,1897.

10
Tipos semelhantes
encontrados no catalogo
da Fundicao Typographica
Portugueza, Companhia
Industrial do Norte,

1917 (em cima) e no Echo
Portuguez (em baixo).
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“Recebidos Directamente” em um anuncio de restaurante de cozinha 8 7
portuguesa ou “Informa-se nesta redaccdo” em um anuncio de aulas

preparatérias para a Escola Politécnica.

O conteudo do jornal e a quantidade de anunciantes cresceu. Estes ultimos

passaram de oito anuincios na edigdo n.° 1 para 14 anincios na edig¢do n.° 11,

aproveitando a ampliacdo do tamanho da pagina. A familia tipografica

utilizada no titulo do jornal, inicialmente com corpo 52 pt foi substituida por

outra em corpo 96 pt. A fonte utilizada na edi¢do n.° 11 é condensada, além de

mais alta, e tem serifas quadradas como a fonte usada anteriormente,

garantindo peso visual proporcional no topo da primeira pagina.
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Ao comparar a quantidade de familias tipograficas encontradas
em cada uma das edicdes, percebe-se que o repertério cresceu. Foram
identificadas 23 familias tipograficas na 1.2 edicéo e 31 na edi¢do n.° 11,
sendo que dez destas ultimas sdo inéditas. O aumento expressivo na
variedade de tipos empregados no jornal parece ter sido motivado,
principalmente, pela necessidade de diferenciar os anunciantes.

Foram encontradas ao todo 38 fontes, pertencentes a 27 familias
de tipos. Para 13 destas familias tipograficas encontradas no Echo
Portuguez foi possivel determinar um fabricante principal e identificar
o nome que a familia tipografica recebeu deste fabricante. Estes nomes
aparecem na tabela 1. Foi dada preferéncia aos nomes adotados em
catalogos de tipos de fundidoras alemas, de onde se supde que tenham
vindo. Entre as fundidoras que parecem ter fornecido os tipos que
os Hennies utilizaram no Echo Portuguez estao as alemas J. G. Schelter
& Giesecke, D. Stempel, Ludwig & Mayer, H. Berthold, Klingspor,
Bauer'sche Gieflerei, Genzsch & Heyse, Baur'schen Buchdruckerei,
Flinsch, Bauer & Co., e as americanas MacKellar, Smiths & Jordan,
Boston Type Foundry, Franklin Type Foundry e James Conner’s Sons.

Foram observadas algumas semelhancas entre tipos utilizados
no Echo Portuguez e tipos encontrados em catalogo da Fundicao
Typographica Portugueza publicado em 1917 (10). Algumas paginas
deste catalogo aparecem em uma noticia publicada pelo Letterform
Archive (2021) sobre catdlogos de tipos de fundidoras portuguesas.

A fonte com serifa quadrada utilizada no titulo do Echo Portuguez
n.° 11 tem semelhancas com o tipo apresentado no pé da pagina esquerda
do catdlogo portugués. O tipo sem serifas, condensado, e com terminacdes
arredondadas que aparece no pé da pagina direita do catalogo, por sua vez,
assemelha-se a familia tipografica Schmale Runde Grotesk - comercializada
por diversas fundidoras aleméas como H. Berthold, Klingspor, ]. G. Schelter &
Giesecke -, identificada como sendo aquela utilizada em diversos antncios
na edicao n.° 1 do Echo Portuguez. Ao observar algumas letras ampliadas,
percebe-se que se sdo de familias tipograficas distintas pelas conexdes
e terminais, mas com caracteristicas estruturais e de desenho semelhantes.
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Conclusao
0 método colaborativo de identificacdo das familias de tipos aplicado
neste estudo mostrou-se promissor ao ampliar o alcance da pesquisa,
envolvendo outros pesquisadores e designers de tipos. Esta colaboracgéo
externa auxiliou no processo de identificacdo dos tipos e no afunilamento
de possibilidades, indicando o nome de familias tipograficas, seus
paises de origem, fundidoras ou catdlogos de tipos relevantes.

Os resultados obtidos apontam para tipos oriundos de oito fundidoras
alemas e trés americanas. Considerando que muitas familias tipograficas
eram fabricadas por um grande niamero de fundidoras e comercializadas
com diferentes nomes, nao é possivel descartar a possibilidade de que estes
tipos tenham sido comprados de outros fornecedores ou fundidoras locais,
em Sao Paulo ou no Rio de Janeiro. Ao identificar os nomes das familias
tipograficas e iluminar suas possiveis origens, esta pesquisa amplia
o conhecimento sobre as tendéncias visuais que circulavam em Sao Paulo
no fim do século X1x e inicio do século XX.

0 aumento da quantidade de fontes tipograficas empregadas entre
a primeira e a 11.2 edi¢ao do Echo Portuguez foi acompanhado pelo uso mais
intenso de ornamentos e pela ampliacao do tamanho das paginas. Tudo isso
demonstra o crescimento do jornal, e denota preocupacéo, por parte dos
impressores, em diferenciar anunciantes e exibir a diversidade de seu
repertorio de tipos. A ampliagdo do numero de cidades com agentes
comerciais demonstra uma ampliacdo do alcance do jornal dentro da
comunidade portuguesa no Brasil e indica, possivelmente, um aumento
de tiragem.

Estudos futuros poderao envolver comparac¢des aprofundadas entre
as familias tipograficas encontradas no Echo Portuguez e os catalogos de tipos
das fundidoras elencadas, o que permitira verificar se as semelhancas
identificadas neste estudo se confirmam. Os resultados contribuem para
aprofundar os conhecimentos acerca da memdria grafica brasileira,
sobretudo a paulistana, ao ampliar as informac&es acerca dos repertérios
tipograficos que circularam na cidade no fim do século X1X e inicio do século
XX. Contribuem também para o campo da histdria e da critica do design ao
discutir aspectos da cultura tipografica brasileira a partir de um periédico
voltado a comunidade de portugueses residentes no Brasil impresso por
imigrantes alemaes.
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Minna Mina Rolim,
Margarida Azevedo,
Jodo Lemos
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Playful design, Lettering,

Illustration, Child literacy,

Readability, Legibility.
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A tipografia como uma interpretacao
visual da linguagem verbal

Tipobicho.

Typography as a visual interpretation
of the verbal lLanguage

Resumo
O projeto experimental Tipobicho,
constituido por um livro-jogo des-
tinado a criancas em processo de
alfabetizacao da lingua portuguesa,
investiga a importancia do jogo nos
processos de aprendizagem e o0 uso
da tipografia e da ilustracéo, na ela-
boragdo de um instrumento ludico.
O projeto promove o desenvol-
vimento de habilidades cognitivas
e motoras e facilita a alfabetizacao
da crianca através de uma proposta
de desenho de letras que incentiva
a interacdo, a visualizacdo espacial
e a abstracdo das suas formas. Em
Tipobicho, as letras, normalmente
associadas a superficies planas,
convertem-se em pecas que podem
ser manipuladas e as palavras tor-
nam-se formas tridimensionais que
representam os seus significados.
Neste projeto séo analisados o
papel social do design e o seu contri-
buto para a melhoria da qualidade
de vida das comunidades. Destaca-se
que Tipobicho reafirma e valoriza o
livro e o jogo enquanto suportes fisi-
cos tradicionais e sublinha a impor-
tancia da diversidade e do respeito
social, no contexto do convivio plural
quotidiano. Tipobicho encara a edu-
cacdo como meio de transformacéo
pessoal e coletiva e valoriza a crian-
¢a enquanto ser participante e ativo
no seu processo de aprendizagem.
As fontes primadrias de pesqui-
sa para a construcao do jogo foram
o estudo de casos referenciados com
a poesia visual, a tipografia modular,
o design de interagéo, a analise de
conceitos de “leiturabilidade” e legi-
bilidade e as suas aplicagdes no pro-
cesso de aprendizagem de criangas.

Abstract
The experimental project Tipobicho
consists of a game-book for chil-
dren in the Portuguese language
literacy process, investigates the
type design and the illustration
in playful instrument develop-
ment, and the importance of ga-
mes in the learning process.

The project aims to promote
the development of cognitive and
motor skills and facilitate children's
literacy through an approach to type
design that encourages interaction,
spatial visualization, and abstrac-
tion of their shapes. In Tipobicho, the
letters usually associated with flat
surfaces become pieces that can be
handled and the words transformed
into three-dimensional shapes
which illustrate their meanings.

This project explores the social
role of design and the contribution to
the quality of life of communities. It
is noteworthy that Tipobicho reaf-
firms and values books and games
as traditional physical supports. Its
narrative highlights the importance
of diversity and social respect in
daily plural social interaction. Tipo-
bicho views education as a means of
personal and collective transforma-
tion and values the child as an active
participant in their learning process.

The primary research sourc-
es of the game development were
the study of cases referenced as
visual poetry, modular typogra-
phy, interaction design, the analy-
sis of concepts of readability and
legibility, and its applications in
the children's learning process.
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1
Os dois componentes
do projeto Tipobicho:
o jogo e o livro.

Introdugao
As letras sdo normalmente vistas e associadas a superficies planas.
Mas, e se as pudéssemos espacialmente ver e tocar-lhes? E se,
as palavras tivessem formatos e configuracdes correspondentes
ao que representam, facilitando a associacdo e memorizacéo das
suas formas e dos seus significados? Tipobicho surge a partir dessa
problematica e sugere uma abordagem diferente ao desenho de letras,
através da visualizacdo e construcgao espacial de palavras-imagens.
Tipobicho é um projeto experimental que investiga a fusao do
desenho tipografico e da ilustracdo na elaboracdo de um instrumento
ludico vocacionado para criangas em processo de alfabetizagado da lingua
portuguesa. Esta pesquisa tem como objetivos especificos: investigar
o uso da tipografia e da ilustracdo na elaboragdo de um instrumento
ludico salientando a importancia do jogo nos processos de aprendizagem;
analisar os principios do design de interacao (affordance; signifiers; mapping;
feedback; constraints) em suportes fisicos e estruturas tridimensionais;
reafirmar o papel social do design e o seu contributo para a melhoria
da qualidade de vida das comunidades; demonstrar a importancia da
paginacao e do projeto editorial na construcao de uma narrativa, para criar
novas camadas de significacdo matizando a fronteira entre design, lettering
e ilustracdo; e debater a interdisciplinaridade entre design e ilustracao.
O projeto valoriza o design como pratica multidisciplinar por reafirmar
a importancia do livro e do jogo enquanto suportes fisicos tradicionais e por
destacar, na sua narrativa, a importancia do respeito social pela diversidade.
Tipobicho é formado por dois suportes, o livro e o jogo (1).
Enquanto o livro narra a histéria da vila de Tipobicho, o jogo apresenta
os personagens em modelos 3D. O projeto foi pensado para que
os componentes livro e jogo se complementassem e enriquecessem
a experiéncia do utilizador. Desenho tipografico e ilustracdo foram usados
de modo a atenuar as fronteiras entre texto e imagem e, por extensao,
aproximar, convergir e fundir as duas areas num mesmo objeto.
0 jogo é constituido por pecas montdveis de 26 bichos, um para
cada letra do alfabeto. As pecas séo letras que correspondem ao nome
dos bichos e podem ser encaixadas para montagem de um modelo
tridimensional do personagem. O livro narra a histéria da vila de Tipobicho,
onde os 26 animais vivem em paz e harmonia. A narrativa apresentada
no livro-jogo retrata a beleza e a importancia do respeito pela diversidade,
estimulando o debate e a reflexdo sobre a pluralidade e a diferenca.

A contribuicdo social deste projeto revela-se na procura de solucdes
criativas para os desafios sociais que a aprendizagem na infancia requer.
Tipobicho encara a educacdo como meio de transformacéao individual
e coletiva, porque ela emancipa e transforma. Tipobicho segue os valores
construtivistas, e foi pensado de forma a considerar as carateristicas



e particularidades da leitura e a valorizagdo da crianga como ser ativo
no seu processo de aprendizagem. Com isso em mente, estudaram-se
os processo de aprendizagem e leitura das criancgas, as dinamicas e as
relacdes entre ilustracéo e desenho tipografico no livro ilustrado, de
modo a desenhar letras e a paginar livros mais adequados a infancia.

Contextualizacao
0O design esta presente no quotidiano de todos, nomeadamente na resolugéo
de problemas e nas tarefas diarias. “All that we do, almost all the time, is
design, for design is basic to all human activity” (Papanek, 1984, p. 3). Segundo
Munari (1981) o designer é um projetista que trabalha para a comunidade,
sendo "mais correto ocuparmo-nos dos problemas sociais do que dos
problemas individuais" (Munari, 1981, p. 20). Portanto, podemos inferir
que o design ¢ uma pratica transdisciplinar que implica responsabilidade
social e contribui para a melhoria da qualidade de vida das comunidades.

Aprender a ler e escrever implica uma visao critica da realidade
e converte a educacido numa poderosa ferramenta de emancipacéo
e transformacéo social. Ler ndo é s6 um processo cognitivo, é também
um exercicio social e cultural. Conforme Bakhtin (2010, apud. Gongalves,
2013) “é na e pela linguagem que nos constituimos como sujeitos.

Anossa existéncia é essencialmente dialégica; os nossos discursos
formam-se pela assimilacdo das palavras do outro; os nossos enunciados
sdo sempre dirigidos ao outro”. Segundo a UNESCO, a educacao é um
direito basico e essencial a todos. "Em toda a sociedade, a alfabetizacio

¢ uma habilidade primordial em si mesma e um dos pilares para

o desenvolvimento de outras habilidades. (...) A alfabetizacdo tem
também o papel de promover a participacdo em atividades sociais,
econdmicas, politicas e culturais, além de ser um requisito bdsico

para a educacdo continuada durante a vida". (UNESCO, 1999, p. 23).

Assim, é importante distinguir alfabetizacéo e literacia. Segundo
Soares (2011) e Arruda (2014), alfabetizagéo diz respeito ao dominio do
alfabeto, codificar letras em silabas e palavras. J4 a literacia é o estagio que
o individuo alcanca em decorréncia de se ter apropriado da escrita. “Trata-se
de um processo que tem inicio quando a crianga comeca a conviver com as
diferentes manifestagdes da escrita na sociedade (placas, rotulos, embalagens
comerciais, revistas etc.) e se prolonga por toda a vida” (Soares, 2011, p. 58).

No seu processo de aprendizagem, a crianca ndo se comporta
como um ser passivo que absorve tudo o que lhe ¢ passado. A crianca
aprende através da observacao, do didlogo, do jogo, construindo o seu
conhecimento dentro do seu nivel de desenvolvimento. Conforme Morais
(2006), 0 método de alfabetizacdo mais utilizado baseia-se nas ideias
construtivistas. O método considera as habilidades sociais e cognitivas do
aluno e privilegia o conhecimento do todo para atingir as partes. Numa
brincadeira, a crianca adquire novos conhecimentos dentro do seu nivel
de desenvolvimento através de um processo designado por assimilacao.
Segundo Piaget (1997), esse fendémeno ocorre quando ha integracédo de novas
estruturas as ja assimiladas, consolidando-as, sem as destruir. “Quando
a crianga joga, assimila e transforma a realidade” (Silva, 2015, p. 34). O jogo
tem uma influéncia transversal nas varias dimensdes da aprendizagem da
crianca e pode ser considerado um verdadeiro instrumento educativo.

0 desenho tipografico pode ser entendido como uma interpretagao
visual da linguagem verbal. “Typography is the visual representation
of text information. One could argue that every typographic arrangement
constitutes the image of a text, however abstract this image may be”
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(Hillner, 2009, p. 12). De forma mais detalhada, Farias (2004) define
tipografia como "O conjunto de praticas e processos envolvidos na
criacdo e utilizacao de simbolos visiveis relacionados com caracteres
ortograficos e para-ortograficos para fins de reproducao” Isso inclui
tanto o "design de tipos quanto o design com tipos" (Farias, 2004, p. 2).

0O significado atual de fonte remonta a época em que a tipografia
impressa era composta por letras em blocos metdlicos. Segundo Buggy
(2006) cada conjunto de blocos metdalicos de uma mesma escala e estilo
era considerado uma fonte e cada bloco, um tipo. Com o advento do
digital, esse conceito é ampliado. Segundo Farias (2004), o tipo passa a
ser entendido como uma imagem e ¢ sinénimo de caractere, glifo ou face.

Atipografia é uma linguagem dualista, segundo Buggy (2006),
de natureza classica e também experimental, classificando as fontes
como fontes display (usadas em titulos) e fontes de texto (utilizadas
em textos). Segundo o autor, essas barreiras estdo atualmente mais
flexiveis e essas carateristicas sugerem apenas a fungdo de uma fonte.
Rocha (2003) aponta que a tipografia classica seria aquela que nao ¢é
percebida, e que esta integrada no conteudo. Por outro lado, "A tipografia
experimental (...) esta ligada ao que se designa por design de autor, em
que a visdo e o estilo de um designer sdo expressos no seu trabalho,
amarrados por uma proposta mais ou menos reconhecivel” (Rocha,

2003, p. 52). Portanto, podemos associar as fontes display a “tipografia
experimental” e as fontes de texto a “tipografia classica’, havendo mais
liberdade para a representagdo expressiva do autor no primeiro caso.

Fawcett-Tang (2007) classificou a tipografia em trés categorias,
de acordo com as suas formas e funcdes: “tipografia como imagem’,
“tipografia em movimento” e “tipografia experimental” (termos em
traducao livre). Segundo Samara (2004, apud. Ho, 2013, p. 3) a tipografia
como imagem "¢ resultado da transformacao de palavras em imagens
integrando a experiéncia tipografica visual como um todo” (tradugéo
nossa). A poesia visual, conforme Hillner (2009) que se manifestou no
século XIX, quebrou as convengdes tradicionais da tipografia muito antes
dos movimentos modernistas e da poesia concreta. Segundo o autor, as
experiéncias graficas de Stéphane Mallarmé em Un coup de dés jamais
nabolira le hasard (1897) e as composig¢des visuais de Guillaume Apollinaire,
criaram uma nova forma de escrita e de leitura, sendo dificil de definir se
se tratavam de textos ou de imagens. Essas experiéncias tipograficas sdo
hoje mais comuns e recorrentes na construcao de livros para a infancia.

Ainda que néo exista uma regra estabelecida sobre a utilizagdo de
um desenho tipografico especifico adequado para criancas, considera-se
que um tipo adequado para a infancia deve ser construido com base nas
carateristicas de leitura e aprendizagem da crianca. O processo de leitura
efetuado por criancas ¢ diferente do realizado por leitores adultos, que
tém a capacidade de ler fluentemente. Enquanto os adultos reconhecem
a forma das palavras e antecipam a sua leitura, as criancas decifram
letra-a-letra e leem pausadamente. Atendendo ao repertorio limitado das
criangas, “a leitura envolve menos reconhecimento visual e mais operacdes
de andlise e sintese” Lourenco (2011, p. 73). A leitura realizada por criancas
baseia-se na identificacdo sequencial e individual das letras, sendo que
o mais relevante nédo é o desenho das palavras mas a configuracéo de cada
letra. As operagdes de andlise e sintese, segundo Kato (1999), depois de
certo tempo, podem basear-se em silabas e morfemas e consequentemente
em segmentos maiores que a letra: "trata-se, pois, de uma operacdo de
decomposicdo e composicao, que envolve também um reconhecimento



2
Diferenciacdo na
identificacio da letra

em detrimento da
palavra, conforme uso de

maiusculas ou minusculas.

3
Aspetos de uma fonte que

devem ser considerados
na paginacao e edicao de
livros para a infancia.

PALAVRA

palavra

visual instantaneo, porém parcial, da palavra" (Kato, 1999, p. 35).

E possivel distinguir trés etapas no processo de aprendizagem
da leitura, conforme Watts e Nisbet (1974, apud. Rumjanek, p.28).

No primeiro momento, ilustracdes e outras informacdes visuais
funcionam como auxiliares de decifracdo no reconhecimento do texto,
"além do conteudo e dos aspetos formais do desenho das letras, as
ilustracdes tém grande importancia no reconhecimento de palavras,
pois auxiliam nas relagdes com os seus significados” (Rumjanek, 2009,

p. 30). Na segunda etapa, a crianga tem a necessidade de diferenciar
formas de letras e palavras e de as categorizar. Portanto, nesse momento,
a leitura decorre do reconhecimento individual das letras. Na terceira

e ultima etapa, a crianca comeca a reconhecer segmentos de palavras,
encaminhando-se para a construcéo de estratégias de leituras fluentes.

E importante distinguir os termos de “leiturabilidade” e legibilidade
na construcgao de tipos e livros para a infancia. Enquanto a legibilidade
diz respeito ao reconhecimento de caracteres individualmente;

a “leiturabilidade”, conforme Rumjanek (2009), estd associada a

leitura do texto corrido. Segundo Wallace (2014), a legibilidade torna-

se mais relevante para criangas em alfabetizagao, uma vez que nessa
etapa o foco é o reconhecimento e identificagdo de letras e palavras.
Alegibilidade, de acordo com Strunck (1999), esta relacionada com

a identificacao dos caracteres pelo leitor e depende de varios fatores
como o espaco entre letras (e o espaco ao seu redor) e do entrelinhamento
(intervalo entre uma linha e outra). Para Niemeyer (2003), a legibilidade
depende também de outros fatores, como a iluminacéo, o contraste

do fundo com a letra e a fadiga visual do leitor. Segundo o autor,

uma letra ¢ legivel se for reconhecida no texto pelo leitor.

Ainda que nao exista uma regra estabelecida sobre a definicao
de um desenho tipografico adequado para criancas, considera-se
que este deve ser construido com base nas suas carateristicas de
leitura e aprendizagem. Sendo que muitos defendem a exposicao
a uma grande diversidade de desenhos de letras para que a crianca
crie familiaridade com varios registos de textos e mensagens.

Uma vez que a leitura das criancas se baseia na identificacao
sequencial e individual das letras, o que é mais importante nao ¢ o formato
geral das palavras mas a configuracao individual de cada letra. Nos adultos
uma palavra composta toda em maitsculas tem uma leitura mais lenta do
que uma palavra composta em minusculas, isso porque, segundo Rumjanek
(2009), a altura uniforme das letras impede o reconhecimento da forma
geral da palavra e forca o reconhecimento de letra a letra (2). Nas criangas,
esse aspeto revela-se positivo, considerando os estudos que indicam
maior legibilidade individual em letras maidsculas (Watts e Nisbet, 1974)

2

o ascendentes

] a a‘; I a :I:altura—x
linha de base

descendentes

Apesar de ndo haver consenso no uso de fontes serifadas em
textos para criancas, de um modo geral, os argumentos a favor do uso
destas fontes incidem na facilidade do reconhecimento individual do
caractere (Willberg & Forssman, 2007). Ha também divergéncias quanto
ao tamanho da fonte mais adequada para a leitura de criangas. Coutinho,
(2006) diz que o tamanho da fonte deve diminuir proporcionalmente
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de acordo com a idade da crianca. Para facilitar a diferenciacédo

e reconhecimento das letras, conforme Sassoon e Williams (2000)

¢ importante que os tragos ascendentes e descendentes apresentem
uniformidade e sejam mais prolongados em relacdo a altura de x (3).

Em relagdo a paginacdo do texto, aponta-se que as linhas devem ser
curtas para assegurar movimentos dos olhos mais assertivos. Conforme
Lourenco (2011, p. 111), “‘com linhas curtas é possivel que a crianga consiga
ler a linha até ao final sem levantar o olhar uma unica vez” Willberg e
Forssman (2007) afirmam que, para o publico infantil, os espagos entre
palavras precisam de ser maiores do que os que sdo habitualmente
usados para adultos. O espaco entre letras deve ser suficiente para ajudar
na identificacdo das letras e valorizar a forma da palavra; e o espago
entre palavras deve facilitar a captacdo do todo. Segundo Willberg e
Forssman (2007) a quebra de linha deve corresponder ao sentido da
frase, sem haver tanta preocupacdo com a estética tipografica. Além
disso, Sassoon e Williams (2000) afirmam que o desenho editorial
vocacionado para criangas deve apresentar poucas palavras por pagina.

0 livro ilustrado é uma ferramenta que contribui para a aprendizagem
infantil. Segundo Lourenco (2011), o livro também contribui para o aumento
do vocabulario, da criticidade e da interpretacao da crianca. E a partir da
relacdo entre texto e imagem que o leitor atribui significado ao livro, sendo
que formas diferentes de paginacdo comunicam mensagens diferentes.
Assim, na construcdo de um livro ilustrado, é importante considerar a
dinamica entre texto e imagem no espaco da pagina dupla, para que o leitor
possa contribuir com a sua interpretacao. “A relacdo espacial entre texto
e imagem determina os processos de leitura e visualizacdo das imagens.
Algumas disposi¢des favorecem uma maior integracdo visual ou até a mistura
dos elementos visuais e textuais. Quando texto e imagem se encontram
visualmente integrados tende-se a aprendé-los de maneira diferenciada
da obtida a partir de uma disposicdo separada” (Necyk, 2007, p. 101).

Segundo Linden (2011), a paginacao de um livro ilustrado expressa-
se através da interacdo entre texto e imagem. Em paginas duplas, esta
interacao pode dar-se por dissocia¢do, conjuncao, compartimentacdo ou
associagdo. Enquanto que a paginacado por dissociacado é caraterizada pela
alternancia entre pagina de texto e pagina de imagem, na paginacao por
conjuncao néo ha separacao de textos e imagens, encontrando-se misturados
num mesmo espaco. De acordo com Linden, esse tipo de organizacédo tem
normalmente por objetivo uma expressdo mais plastica e resulta num
discurso mais poético. A paginacdo por compartimentacdo assemelha-se
as histérias em quadradinhos e a paginacao por associagdo ocorre quando
hd pelo menos um enunciado verbal e um visual no espaco da pagina.

Essa organizacéo, segundo Linden (2011), atribui uma rapida sucessao de
eventos e pode ser utilizada com o objetivo de comunicar uma mensagem.

Tipobicho
Tipobicho ¢é o resultado da investigacdo tedrico-pratica centrada no
uso formal do desenho de letras e da ilustragéo para criagdo de uma
ferramenta lidica vocacionada para a alfabetizacéo de criangas em
lingua portuguesa. O projeto possui dois componentes complementares:
livro e jogo, que foram construidos a partir de experimentagdes praticas
baseadas nas carateristicas e particularidades da leitura e aprendizagem
das criancas. Além de valorizar e posicionar a crianca como ser principal
e ativo no seu processo de aprendizagem (Piaget, 1997; Ferreiro, 1996),
Tipobicho foi construido de forma a fundir percetivamente a ilustracéo



4
Uso da tipografia nas

pecas do jogo (em 2D e
3D) e no livro Tipobicho.

5
Versoes integral, online,

grande escala e pocket.

com o desenho tipografico, em que a narrativa destacasse a beleza e a
importancia do respeito pelo convivio plural quotidiano. Tipobicho foi
desenvolvido para a faixa etaria dos 5 aos 8 anos, ainda que criancas
de outras idades possam interagir a sua maneira com o livro-jogo.

Apesar de funcionarem separadamente, os dois elementos do
projeto - livro e jogo - foram pensados para serem utilizados de forma
complementar, ampliando a experiéncia do leitor. Enquanto o livro
narra a histéria dos moradores da vila de Tipobicho, o jogo é composto
por pecas montdveis dos 26 bichos, personagens da narrativa.

Em Tipobicho, a tipografia foi utilizada considerando as suas funcdes:
fonte de texto (componente do livro) e fontes do tipo display (pecas do jogo).
As fontes display (Buggy, 2006; Rocha, 2003) sdo oriundas de processos
praticos experimentais com recurso a médulos. Com foco na legibilidade
das suas formas para o publico infantil (Rumjanek, 2009; Lourenco,

2011), foram desenhadas em caixa alta e sem serifas e foram utilizados
diversos desenhos de letras para a expanséao do repertério visual das
criancas (Walker & Reynolds, 2003; Coutinho & Silva, 2006). O texto do
livro foi paginado com uma letra serifada, com espagamentos entre letras,
palavras e linhas maiores, para facilitar a leitura letra a letra realizada
pelas criancas (Kato, 1999; Lourenco, 2011; Willberg e Forssman, 2007).

Quanto a sua aplicacéo, a tipografia foi utilizada a dois niveis
diferentes (4): nas ilustragdes (signos icénicos) e no texto (signos
convencionais), conforme Nikolajeva e Scott (2011). No jogo, 0s personagens
sao formados pelas letras dos seus nomes. No livro, os textos sdo paginados
de modo a criar formas e desenhos. Assim, ndo se trata unicamente de
tipografia ou ilustracdo. As duas linguagens foram trabalhadas sem distincao,
de forma a convergirem. Uma ilustracao, que é um signo iconico, ao ser
representada através de letras (signos convencionais), passa a comunicar
Ccomo uma imagem ou a narrar como um texto? Neste projeto, nao se
procurou delimitar essas fronteiras, mas utiliza-las a favor da comunicagéo.

Os aspetos de tipografia como imagem (Fawcett-Tang, 2007; Hillner,
2009) foram importantes para a paginacao dos textos do livro, pois
revelam ndo sé a possibilidade, mas os meios de estreitar as fronteiras
entre imagem e texto e, por extensao, entre ilustracéo e tipografia.

O projeto Tipobicho tem a possibilidade de funcionar em varias
escalas, materiais e embalagens. A adaptabilidade do projeto foi
demonstrada a partir da criagdo de quatro protétipos diferentes (5):
versao integral, versdo online, versao pocket e versdo em grande escala.
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6 O Jogo
Construcao modular das 0i s f, d st s d
letras A, B e C sobre reticula jogo é formado por 145 pecas encaixaveis correspondentes a 26
regular (grid) de 5 mm. bichos, um para cada letra do alfabeto. As pecas apresentam uma
; escala reduzida e os personagens tém alturas entre 6 e 12,5 cm, de modo
lustracao das pecas,nome g facilitar o manuseamento efetuado pelas criangas em superficies
do bicho em 2D e modelo 1 A iad d 1 . 1 if
3D do personagem Tucano,  P1anas. As pecas criadas correspondem a letras maiusculas, sem serifa,
do projeto Tipobicho. com variedade de formas (letras iguais possuem formatos diferentes
para bichos diferentes) e foram criadas por meio de médulos.
Como ideias chave que orientaram o desenvolvimento do jogo,
destacam-se: a identificacdo mais rdpida de letras maiusculas pelas
criancas (Watts e Nisbet, 1974); as fontes sem serifas podem ser mais

apropriadas para o publico infantil, conforme Rumjanek (2009)[20]; a maior

w variedade e diversidade de desenhos de letras é benéfica para criancas, em

= processo de alfabetizagéo, por ampliarem o seu repertério visual (Coutinho
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& Silva, 2006). Na construcao das letras, sdo apontados os aspetos da
modularidade (Buggy, 2006) como importantes no processo de design.
Apesar do carater experimental, Tipobicho tem como principal
objetivo a educacéo e o apoio no processo de alfabetizagéo. Por isso,
focou-se na construcdo de um alfabeto legivel (de facil leitura) para
criangas, utilizou-se a ilustracdo como elemento de apoio na compreensao
do texto e, também, na estruturacéo de outros niveis narrativos.
Para o desenho das letras foi definido um sistema modular
baseado no uso de circulos e retangulos sobre uma estrutura reticular
regular (grid) de 5 mm (6). Os encaixes posicionam e organizam as
letras, para a construgao dos animais, em angulos de 15° 30°, 45°, 60°
e 90°. Apesar de se apresentar como um sistema restrito e limitado,
este mostrou-se flexivel, permitindo variagdes nos formatos das letras
em diferentes bichos, adaptando-se facilmente a outras escalas. Nas
pecas de grande formato, o intervalo estabelecido da reticula regular
(grid) deve ser ajustado para uma medida exponencialmente maior.
Ailustracao desempenhou um papel fundamental, pois serviu
para evidenciar detalhes das letras e identificar singularidades
dos bichos (tais como pélos, garras, fei¢des), contribuindo para a
adequada visualizacdo dos animais a duas e trés dimensdes (7).
Os encaixes sdo parte essencial do correto funcionamento do jogo.
Para garantir que a estrutura dos bichos fica equilibrada e as pecas nao
ficam frageis, foram efetuados varios estudos de encaixe, variando em
largura e profundidade. Percebeu-se a relacdo entre largura minima e
profundidade dos encaixes e a inclinacdo adequada para construcao dos
bichos. Segundo os principios de design de interacdo, conforme Norman
(2013), Preece et al (2002) e Lidwell et al (2007), aponta-se que: apesar de ndo
haver manual de utilizacdo do jogo, percebe-se que as ranhuras nas pecas
sdo feitas para o encaixe (affordance e signifiers); encaixes de profundidade
maior correspondem a pegas localizadas na base do modelo 3D e encaixes
menores correspondem a pecas localizadas no topo ou nas laterais
(mapping); além das ilustracdes do livro, que podem servir de referéncia para
a montagem, a profundidade dos encaixes também serve de feedback, pois
pecas com encaixes de tamanhos iguais ficam juntas e o encaixe néo deve
ultrapassar o tamanho da peca; a quantidade limitada de encaixes e das suas
profundidades especificam onde as pegas podem ser utilizadas, limitando
o numero de alternativas e minimizando erros do utilizador (constraints).




8
Exemplos de paginacao por
dissociagao e conjuncao
do livro Tipobicho.

O livro
0 livro Tipobicho foi pensado para funcionar como um complemento ao jogo
e enriquecer a experiéncia do utilizador. Além de narrar, o livro atua como um
manual de utilizagéo, que ajuda na identificacio das pecas do jogo e na forma
de as encaixar para a montagem dos animais em modelos tridimensionais.

A historia decorre na vila de Tipobicho, onde 26 animais de diversas
partes do mundo vivem em paz e harmonia, apesar de serem muito diferentes
entre si. Assim, o cendrio do livro é a vila de Tipobicho e os personagens sdo
os seus 26 moradores, um para cada letra do alfabeto. A narrativa do livro é
composta por 26 pequenas histoérias contadas por um narrador omnisciente
na terceira pessoa. Ha uma histéria para cada bicho, que se encerra em
si mesma, e que simultaneamente faz parte de um conjunto maior.

O projeto editorial e a paginacédo é baseada na utilizacao de duplas
paginas, utilizando o espaco branco como elemento de composicao
e salientando a importancia dos vazios e das auséncias (Nikolajeva e Scott,
2011; Linden, 2011). A cada péagina dupla, seguindo a ordem alfabética,
um novo bicho é apresentado, cada um com o seu respetivo texto, ilustracéo
e paginagao.

Recorrendo dos conceitos associados a utilizagdo da tipografia
como imagem (Fawcett-Tang, 2007; Hillner, 2009; Necyk, 2007), cada texto
foi paginado para reforcar o conceito central da narrativa de modo verbo
visual, procurando-se criar uma nova camada interpretativa a narrativa.
Foram adicionadas ilustracdes de apoio para sugerir elementos espaciais,
contextuais e figurativos do texto, para o leitor interpretar e atribuir novos
significados.

Quanto aos tipos de paginacao classificados por Linden (2011),
¢ possivel destacar o uso dos tipos por dissociacao e conjuncao. A paginagao
por dissociacéo é percebida nas paginas em que hd alternancia entre texto
e imagem e a paginac¢do por conjuncao esta presente nas paginas em que
texto e imagens nao se encontram reservados, mas articulados numa
composicao geral (8).

Atendendo as particularidades do processo de leitura realizado
pelas criancas em idade escolar, definiu-se um desenho tipografico que
privilegiasse a diferenciacao entre letras, fosse de facil leitura e de livre
acesso (open source) para ser utilizada gratuitamente. Assim, para os textos
do livro, foi escolhida a familia tipografica Aleo, desenhada por Alessio Laiso.
Esta tipografia, utilizada nos textos e titulos, apresenta detalhes semi-
arredondados nos seus tracos principais e uma serifa do tipo “slab serif”
ou “egipcia”. Langada sob a licenca SIL Open Font, esta familia tipografica,
composta por seis estilos (light, regular e bold e italicos respetivos), ¢ gratuita
para uso pessoal e comercial.

A fonte foi escolhida por diversos fatores. Primeiro, destaca-se
a presenca da serifa. Apesar de os estudos nao serem conclusivos sobre
a sua relevancia no processo de leitura, varias pesquisas apontam, conforme
Rumjanek (2009), que as serifas sdo importantes para o reconhecimento
de letras de corpos menores, pois conferem um contorno mais complexo
e facilitam a sua identificagdo. Os caracteres da fonte sdo bastante
diferenciaveis entre si, sendo esse outro fator que favoreceu a sua escolha.
Os tracos ascendentes e descendentes possuem tamanhos uniformes e sdo
prolongadas em relacédo a altura de x. Apresenta também uma clara
diferenciagéo entre os caracteres maiusculos e minusculos, o que evita erros
de interpretacdes durante a leitura.
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9
Detalhes da diagramacao
do texto no livro
de Tipobicho.

Para a paginacao do texto, foram seguidas as orientacdes
de Sassoon (2003), Willberg e Forssman (2007) e Lourenco (2011) em relagéo
ao entrelinhamento, dimenséao e quebras das linhas mais adequados para
leitores em fase de iniciacdo. O corpo do texto foi paginado a 14pt, pois
segundo Lourenco (2011) o texto deve apresentar dimensao suficiente para
que as criancas possam realizar a leitura, letra a letra e silaba a silaba,
eventualmente acompanhada pelo dedo. A paginagao foi feita em colunas
estreitas, com cerca de seis ou sete palavras por linha, para evitar o desvio
do olhar ao saltar de uma linha para a outra. O texto encontra-se alinhado
a esquerda, sem justificacdo e hifenizacéo, para evitar espacos entre as
palavras. Privilegiando a leitura da crianca em detrimento da estética,
a quebra das frases foi pensada de forma a evitar a separagdo entre sujeito
e verbo, enfatizando o sentido do texto. O espaco entre as linhas foi pensado
para que as ascendentes e descendentes nao ficassem tdo préoximas e que
0 espaco entre as palavras, correspondendo a 20pt, fosse maior (9).

9
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e entrepalavras fonte Aleo 14pt

Estervizinho vé semp entrealinhamento
. 20pt
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e descendentes

Consideragoes finais
Este projeto teve como objetivo a criagdo de uma ferramenta ladica
direcionada para criangas em processo de alfabetizagdo da lingua
portuguesa. Tipobicho é o culminar da investigacao teorica aliada as praticas
experimentais em torno da tematica da tipografia e da ilustracdo destinadas
a infancia. Todas as decisoes, desde o desenho das letras, ao estilo de
ilustracao, a paginacao foram tomadas com base nos dados recolhidos
através de pesquisas e andlises relacionados com o processo de leitura
realizado pelas criancas em idade escolar. Tipobicho foi desenvolvido segundo
os valores e as teorias construtivistas, considerando que a crianca ¢ um
ser ativo, autébnomo e construtor do seu conhecimento.
Neste projeto, tipografia e ilustracdo foram combinadas de modo
hibrido para criar novas camadas de significacdo a narrativa, matizando
a fronteira entre design, lettering e ilustracdo. Além disso, o projeto resgata
e reafirma a importancia do livro e do jogo enquanto suporte fisico tradicional
e valoriza a participagdo ativa da crianga no processo de aprendizagem.
Uma das motivacdes pessoais deste projeto era poder contribuir
socialmente enquanto designer na melhoria dos processos de aprendizagem
de criangas, independentemente do seu contexto social, cultural ou
econémico, contribuindo para a melhoria da qualidade de vida das
comunidades. Nesse aspeto, ¢ importante destacar a versatilidade
e adaptabilidade do Tipobicho a novas escalas e materiais e até novas
formas de interagado de acordo com os objetivos e contextos de aprendizagem.
Aprender a ler e escrever implica a compreensao critica da realidade,
convertendo a educacdo, numa poderosa ferramenta de emancipacéo
e transformacao social. Os livros e os jogos sao fundamentais no
desenvolvimento das criangas, pois através da leitura conhecemo-nos
e entendemos o mundo ao nosso redor, permitindo-nos mudar
anossa realidade.
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Typographic speculations

upon revivals

Abstract
In the field of typography in general
and type design in particular, the
exercise of looking at the past beco-
mes very relevant. Although today
the practice is fully integrated in the
digital context, type design has its
genesis in secular manual techni-
ques. This past will become even
more relevant if it is appropriate to
promote something new through
innovation. A typographic revival
seeks to develop a new typographic
project found on a historical referen-
ce. Based on two different academic
outputs to the same briefing, this

study aims to explore the processes
and the speculative design related
to the development of type revivals,
the production of digital fonts and
artefacts from letterforms gathered
in historical manuscripts. Metho-
dologically, this study begins with
the search for source materials

and literature review on the fields

of typography and type design. It des-
cribes the collection of the sample
materials, their critical analysis and
presents the practical processes and
techniques applied in the develo-
pment of type revival artefacts.
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Introduction
This paper presents two case studies in which letterforms from the
past have provided inspiration for contemporary design projects.

It all started with an academic challenge in the master’s course in
Design at the School of Media Arts and Design from the Polytechnic Institute
of Porto, in Portugal. Based on a guided tour to Casa da Prelada, and its
historical archives, in Porto, Portugal, students were invited to develop an
individual speculative research project into, through or for design (Frayling,
1993), encouraged by a subject raised from the visit to Casa da Prelada.

Students were invited to develop, through observation and research
on a specific topic of interest chosen by them, a project that explores the
multiple relationships (conceptual, historical, local, cultural, social, ethical,
moral, etc.) between Design and the fields of action of Casa da Prelada.

Managed by Santa Casa da Misericérdia, a national charity
institution, Casa da Prelada and the surrounding garden, are part of the
largest landscape set outlined by the Italian architect Nicolau Nasoni.

In 1903, the last owner, D. Francisco de Noronha e Menezes, donated the
historical property to Santa Casa da Misericérdia do Porto. Initially, Santa
Casa da Misericordia converted the former residence into a Convalescent
Hospital, then into a Recovery Centre for the Physically Disabled and,
finally, into a Nursing Home. Nowadays it’s a cultural space that houses the
historical archives of Santa Casa da Misericérdia do Porto and a specialized
library (Casa da Prelada - D. Francisco de Noronha e Menezes, 2020).

During the visit to the archives, students contacted with several
historical documents, from manuscripts, ancient books, maps,
photographs and other noteworthy ephemera, due to their rarity and
originality. The archive store documents with more than 500 years.

Using appropriate methodologies, students were encouraged
to approach the selected subject with confidence and with specific
information, recognizing and valuing heritage and current practices,
as well as exploring self-authorship values. The analysis of the
materials, through various records (photography, testimonials, texts,
etc.), intended to contaminate the images, the selection of texts, the
creation of notes and provoke drawing as a tool for thought.

This paper critically approaches the context and methodologies
applied in two case studies that embark on the same journey - exploring
Typography, type design and particularly type revivals - to develop
new alternatives, a new open set of tools and artefacts that contribute
to the Graphic Design field, transcending time and space.

Type revivals
To understand the concept of a type revival it is necessary to comprehend
the evolution of type design from Gutenberg until the present time
because, as Smeijers (2003) refers, type design is truly attached to the
past. In this way, letterforms evolve as societies, cultures and different
technologies have also developed. However, with the beginning of
a digital age, typography former used (moveable type, mechanic
composition, photocomposition, and so on) was rescued through time
to be functional in current technology. Therefore, a type revival is a
bridge between different technologies (Lebedenco & Neder, 2016).

In a revival the designer choses a historical artefact and tries to capture
its essence in a functional font (Jonathan Hoefler, as cited in Shaw, 2007).
For this reason, a type revival contributes to historical type preservation
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and allows future generations to use it. Letterforms can be understood in
different ways by distinct people on different occasions and contexts, and
sometimes, they can be an enhancer for creating new fonts (Shaw, 2017).

The concept of a type revival goes way beyond the act of making
a typeface from the past and converting it into digital formats for use on
computers or other electronic devices. (Shaw, 2017). Despite being almost
instantly associated with this notion, the revival can take on very different
routes, depending on its own application or the historical artefact that
served as a reference. Shaw (2017) reminds us that many projects are
not revivals of historical typefaces in themselves, but of letterforms,
labels, lettering or calligraphic specimens, among other ephemera.

Within the context of graphic design practices, typography can be
perceived as a large area of study that includes, for example, calligraphy,
lettering or type design, among others.

Thus, in this study a type revival is defined as the practice of taking
a historical artefact as a reference in order to reproduce it, or to reinterpret
it, transforming into something new, capturing its essence, but reinventing
its shapes or in-use possibilities, adding something new and unique to the
project, re-thinking practices.

Case study 1: Honra

Proposal
In this first case study, inspired by the quality and variety of the
letterforms used in the book - Livro de Honra (1) - stored in Casa da
Prelada, an exploratory typographic project began having in mind
the development of a digital type revival. An in-depth analysis to
this historical manuscript revealed that it perpetuates the memory
of all the supporters of Santa Casa da Misericérdia of Porto.

Besides the shapes of letters, the uniqueness of the materiality,
the tcolour, decoration and texture were highly seductive. Something
unable to replicate in a clean digital print using a digital font.

Thereby the study evolved to create a 3D-printed letterpress type
from the digital revival. This way, through letterpress, it is possible
to resemble the material qualities and textures desired.

This study reveals the research methods and practical processes
underpinned in the development of a digital revival and a 3D-printed
type adapted to today’s demands.

From the analysis to Livro de Honra, it was noticed that letters had
two main characteristics- reverse contrast and fixed-width - that helped
to visually bounder the revival.

Context
This study adopt the same method used by the designers Céline Hurka
and Nora Békés in their book - Reviving Type. Their process consists
of five main stages: historical-technical research, image selection of
archive material, design process, final outcomes, comparing the type
revival with the original one and a conclusion (Hurka & Békés, 2019).

Bounded by formal variety of the existing letters, a visual research
on typefaces that could be developed in the same context started. Designed
and published by Peter Bilak in 2008, History raised interest because of
the mixture of twenty-one different layers in one roman typeface. From
humanist to digital, History can offer hundreds of different combinations
through overlapping every layer. This concept of having several layers,
serifs, fills and ornaments is very close to the visual references available
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in Livro de Honra. In Portuguese context, typefaces such as Braga or
Diversa designed by Pedro Leal and Dino dos Santos and published

by DSType Foundry, respectively in 2011 and 2013, show some visual
aesthetics made possible by current technology in type design. So, it

was questioned how far a typeface could be representative of a place,

an object or even a concept as the existing one in Livro de Honra. In this
perspective, Deborah Littlejohn (2004) claims that the typographical
representation in a city can be affected by people; by their location,
geography, mobility, commerce and by the personal experience of each one.

Thus, this type revival was split in the following stages: data collection
and visual analysis to the references present in Livro de Honra; bibliographic
research about type design at the same time as sketching and analysis to the
book took place; designing process; type specimen and final considerations.

As the analysis of the collected images present in the Casa da Prelada’s
book developed, several questions were raised: Who designed it? How were
the letters designed? When were they drawn? Why were they drawn like that?
What was the state of the art at that time? These are difficult questions that
can only be answered in long-term.

However, according to Bringhurst (2015) typography has two different
senses, the visual and the historical sense. Thus, the bibliographic research
started through the visual exploration of the letters found in Livro de Honra
- reverse contrast.

In typography, contrast defines the variation of the letter thickness.
This thickness variation can be exaggerated, high, medium, or moderate, low
and null. The reverse contrast is characterized by its high contrast between
the horizontal strokes, which are thicker, and the vertical ones (Quelhas, 2017).

When analysing Livro de Honra aesthetics, a nineteenth century object,
it was found that these typographic styles were also common in wood types.
Moreover, similarities have been found between the Italienne style and the
lettering in Livro de Honra. Examining these styles, it is possible to see the
resemblance among serifs (thicker) and stems (thinner) - an example of
reverse contrast.

This style was first shown in a type specimen book originally published
by Caslon & Catherwood in 1821, and it is speculated that its origin is Italian
due to its name (Shields, 2018). It was widely used in nineteenth century
gravestone epigraphy, nonetheless Caslon made type between 96-points
(33,86mm) until 10-points (3,52mm). However, this style was reduced to capital
use in 1830, until it completely disappeared in 1860 (Caslon Italian Collection,
2019; Sherman, 2009).

Process

During the analysis to Livro de Honra, some sketches were
made for the first time to better understand the letter shapes (2).
In a more advanced stage, the pages that served the interest of
this study were photographed. After collecting these pages, the
letterforms were analysed to understand their aesthetics, structural
elements, and the constructive system, which make them unique.

In the letters drawn in the Livro de Honra, the horizontal
lines create a mechanical system with few discrepancies between
characters. This lack of differentiation between letters generates a
typographic uniformity and subsequently letters such as D and O can
appear very similar, and this can affect legibility and readability.
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All letters in Livro de Honra are used at display sizes, resulting
in the inclusion of a greater level of detail. In other examples, as is the
case with the characters P, E, R, three thick horizontal lines are found
alongside the thinner vertical lines - an example of high contrast (3).

This style changed the general typographic conventions by converting
thinner lines in thicker ones and vice-versa (Caslon Italian Collection, 2019).
In some cases, these features appear in the head and feet of the letters,
contributing to the standardization and geometrization of the characters.

To start the revival process, drawing and vectorization began. In this
process, the photographic images were edited, and the contrasts increased
for later vectorization (4).

As the letters in this book were drawn, the uniqueness of each
character was considered. Therefore, it was decided to overlay every
character aligned centrally (5).

The same process was made to every letter that appeared more than
once (A,B,C,D,E, FG H L], L, M,N,0,P,Q,R, S, T, UV, X). Next, a quadrangular
grid was found appropriate to fit all letter's common characteristics. The first
drawings were made at the same time as digital iterations to better
understand its behaviour (6).

The letters were designed following Meseguer’s order:
0-(Q,CG,D),I-(J,HLNMEEPRBUT),V-(A WX,

Y, Z, K) (Henestrosa, Meseguer, & Scaglione, 2012).

The first proposal was achieved, however, the contrasts between
horizontals and verticals were excessive and the rhythm was low. To solve
this issue, it was decided to change the serifs attempting to create more
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rhythm.
- 6—,_ N p— However, these alternative serifs originated many exceptions in
E=E=IET m===sx the design, contradicting Livro de Honra’s characteristics. In other attempt

to improve the design, a union was added, however all these details
remained little noticed (7).

S Emmm s - At this stage, a different path was chosen, adding and emphasizing

oy elements that could help to achieve better results. Using the same grid,

an attempt was made to highlight the geometric shapes simplifying the

7 design with circular and square shapes.

> In this context, letters in use generate different and sinuous rhythms

bod that, in a certain way, refer to the existing letterforms in the book Livro de

% Honra. Letters such as C, E, G, have an unusual approach because of their

P closed counterforms. On the one hand this feature can generate discomfort

= in legibility and in reading. On the other, this particularity is nonetheless
appealing to the eye, and it is this fine balance that this proposal tries to
achieve. The circle is again seen in letters like C, D, G, O, Q. However, regardless
of being a satisfying result, the letter curves in B, P, R, S were not as desired (8).

Lately it was decided to develop lowercase characters started once

again by the following sequence: a,d - (b, p,q),e.h - (f k- (x, w,y,v,2)),i - (1],
t),n-(m,u,1),0-(c,g),s.As aresult, respecting this sequence, allowed to
speed up the design process (9).
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10
A23D design process.

11
Letter G face after

adding volume.

12

Letter G after adding a body.

13
Left: letterpress prints
over Honra’s digital
prints; Middle: letterpress
prints on white paper;
Right: letterpress prints
over printed images.

14
Homemade
letterpress print.

14

Honra: a 3D-printed letterpress type
Today a raising interest in letterpress has led both printers and designers
to try to adapt the old print technique to new technologies. In recent years,
the development of affordable laser cutters and 3d printers has pushed
the boundaries of typographic experimentation. In a way to expand their
typeface collections for letterpress printing, pg8a an experimental letterpress
workshop in Berlin, had tried several territories: plexiglass, maple and,
pear wood, resin, magnesium, polymer, formica. CNC milling, 3D-printing,
pantograph cutting, etched metal to vacuum- forming (p98a, 2016).

In this context, New North Press and A2 Studio in London developed
a 3D-printed letterpress type - A23D. Scott Williams and Henrik Kubel
designed a wireframe digital typeface to understand the advantages
and disadvantages that 3D-print could bring to letterpress. So, first the
typeface was digitally designed, then modelled to 3D type, 3D-printed and
finally used in letterpress (A23D: A 3D-printed letterpress font, s.d.) (10).

Alternatives to traditional wood and metal type in letterpress
were also studied by Rafael Neder and Renan Vieira through current
technologies. Briefly their study revealed different benefits such as easy
to use, easy preparation and low-cost production (Neder & Vieira, 2016).

So, to develop an available 3D-printed letterpress type and to have
one more reason for designers to use letterpress, this study instigates
upon these two given examples. Using A23D process and Neder and Vieira’'s
concept, Honra, the digital type revival, was adapted to letterpress.

After finishing the digital typeface, it was necessary to transform
Honra to a working 3D-model.

Firstly, the 2D design was imported to a 3D application and an
extrude effect was added for volume (11).

Secondly, a cube was added, and in it a nick and a channel
were added. The final body size was set to 280-points with type high
surrounding 23,566 millimetres. For this experiment 36 characters of
280-point size were 3D-printed (twenty-six letters and ten numbers) (12).

Honra 3D-printed letterpress type was used for the first time at Museu
Nacional da Imprensa [National Print Museum] in Porto, Portugal for testing
purposes in an Albion flatbed press. This print run was intended to assess
the typeface at work and to compare letterpress prints with digital prints.
Letters were printed on a white paper, and over digital prints (13).

The print results were visual matching to the 3D texture present
in each character which led this experience to a self-reflection - does
letterpress has to be neutral visually, as in the past craft tradition, or does
it have to express the materiality in which the typefaces are made?

To answer this question more prints were made but this time at a
homemade press, based upon Provisional Press’s model (Our Story, s.d.)
(14). After a few print runs and an analysis, it was settled that this 3D
texture was a distinctive feature, allowing a disinhibited typographical
approach, between this digitally fabricated typeface and others (15).
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Type specimen.
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Missal from the Corpus
Christi Convent. 15th
century document.

17
Stencil cutting process
(Kindel & Luna, 2013, p. 51).
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Case study 2: Plural
Proposal
For this second study, a liturgical book observed in the archives of Casa
da Prelada served as source of inspiration for the speculative approach.
From the first visit to the archives, an undated book called
attention. The document was missing a title, neither available on the
cover nor on the first page, but through contact with archive experts
of Casa da Prelada, it was possible to identify that the document
belonged to the fifteenth century. This liturgical book (Missal) (16) had
few flaws in its writing, both in the musical notes and in the songs.
Most of the flaws were in the guidelines for musical notation.
It was realized through close observation that the document
was produced using stencils. For its rhythmic and constant perfection,
for the coherent connection that exist between the back of the pages
and, above all, for the way the ink was applied to the paper.
In the first stage, whether through literature review or direct
observation of documents, it was possible to expand the knowledge on
the production and application of the stenciled technique, which constituted
the motif for this study.
Thus, in this practice-led research it was proposed to understand
the matrices and the needs to be considered in the development of a stencil
digital typeface and a graphic artefact, a stencil plate, for letter application.

Context
The appearance of Missals occurred more than 500 years ago, with the
Catholic Church financing the production of these liturgical books, produced
in generous proportions, due to the production practices applied in these
documents (Seca, 2004).

These books were used for musical reading during the liturgical
practice, as both the organ and the choir were guided by the notes and songs
that they presented. Because there were several people who interpreted the
notes and songs inscribed on their sheets, a larger proportion was needed.

By the analysis carried out, these documents could reach the
format of 50 x 45 cm, and it kept increasing over time. The rarity in the
production of these documents, as unique pieces, is also because these
books must adapt to the organs of different churches, with different
dimensions. Considering the vast number of documents and methods
of production in this kind of books, an attempt was made to limit the
analysis to only one of the production methods - the stencil application.

The stencil technique emerged in the middle of the sixteenth
century, where the colour applications in playing cards began to be
developed with this technique. The application of this technique started
in France and England, using the same methods in which the letters were
initially printed in woodcut, and later coloured using a stencil plate.

However, stencil letters were apparently first used systematically in
liturgical books, in the seventeenth century to mark out texts, emulating
conventional letters, and corners of the Missals (Kindel, 2013). Since then,
its application has gone through a vast experimentation route, passing by
tiles during the nineteenth century, very common in Portugal at that time.

Kindel analyses and deconstructs the entire process of developing a
liturgical book. Through his investigation, he manages to reconstruct similar
pieces considering “Des Billettes” (Kindel & Luna, 2013) (17). To prevent the
letters from being correctly drawn, they were built by parts. What united them
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Typographic studies
by Josef Albers.

19
Stencil plate letter
prototype.

20
Poster, type specimen.
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Stencil plate for poster test.
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were dots in certain areas of the letter so that when the first part was drawn,
it was possible to draw the second, thus joining the letter (Kindel, 2013).

Process
The first experiences in type design started with sketches made during the
observations, as well as some analysis made to contemporary stencil typefaces
for inspiration. By understanding the logic of the applied stencil system, the
first adaptations in letterform design started to develop. The shapes of the
letters were inspired by a variety of typefaces analysed, in particular the series
of typographic experiments developed by Josef Albers (18), between 1926-1931.

The initial result was close to this source of inspiration, but
differences were perceived in the details, such as the angles that
were simplified to 90° and 45°. But, limiting the use of just 90° and 45°
angles was affecting the legibility of the letters and, consequently, the
construction and perception of words. In this way, the possibility of
using curved elements was tested, to solve the legibility issues.

Some experiments were developed, always with the same logic applied,
the geometric shapes and the letters constructed by parts. A first prototype
was tested, showing one of the developed letters applied to a stencil plate (19).
In its use only three steps were needed to reach the final letter. At the same
time, visual research has revealed another interesting feature: the way some
musical notes were somehow linked.

The notes presented in some examples a greater proximity, due to
the rhythm of the melody and were written inside a grid that contains five
guidelines. The notes, depending on the melody, were arranged showing
their right-hand variables of musical notation. Thus, it was clear that the
purpose would lead to the development of a geometric font inspired by
the characteristics of the liturgical book. Taking advantage of the initial
experiences on the construction of geometric letters, a new grid was
developed based exclusively on the notes and staff of the musical book.

The development of uppercase letters began; however, the construction
of the letters F, S, E and Z revealed some difficulties. Analysing the drawn
letters, and the desired global harmony and structural rhythm, these letters
had a lighter spot on the body of the letter, in comparison with others.

Thus, it was necessary to develop some optical adjustments,
to create a harmonious relationship in the alphabet. It ended up being
concluded that the letters that were connected by only one bar, presented
a greater visual weight, promoting greater instability in the letter.

After a few iterations, a final proposal was reached that would allow
text setting tests. With the proportions and formal structure of the alphabet
outlined, testing in words began, with the result demonstrating the desired
rhythmic consistency (20,21).

With the uppercase finished, there was still lacking the development
of the lowercase, numbers and the remaining symbols and diacritics.

The first step was to develop the lowercase, adapting the grid developed
according to each letter.

Before the development of the lowercase, other typefaces of
similar construction were analysed. In this research it was found the
development of a typeface, by MuirMcneil, where the lowercase varied
in its height and width, considering the individual need of each letter.

From this analysis, it was found that some of the letters developed
would have to be positioned differently within the grid. Examples of
this variable are b, d, h, I and t, which need to occupy the entire grid.

The letters a, ¢, e, i, k, m, n, 0,1, s, u, v, W, X, y and z take advantage of only



23

22
Detail of the final version
of the stencil plate.
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Full detail of the
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stencil letters at work.
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three quarters of the grid. Letters, such as f, g, j, p, and q use the entire
grid, however, aligned with the beginning of the letters a, c, e, i, k, m, n, o,
I, S, U, Vv, W, X,y and z. Based on the same principle, numbers use the grid
adapted from the uppercase. The development of the number 7 proved
to be more complex, as also happened with some uppercase letters.

Stencil plate
After having developed the entire font, testing began in practice. With the
final aim of applying the letters to a stencil plate, some prototypes were
cut in wood. In the first experiment, the entire alphabet was applied to the
wooden plate, allowing the first tests of stencil writing with this model.

The results revealed that the letters could be applied reliably,
as they acquired more stability written with the plate. Tests were also
made by changing the width of the shapes to seek for more expression.
From these tests, a plate was developed where it is possible to use three
predefined sizes and apply it in the most diverse configurations.

It was also considered its application in stencil, as a unit, in which
its formal application could only vary in the fillets that connect the stems.
As the main objective, with this typeface, is in its interrelation, the final
object is represented in a stencil plate, where the shapes of the letters are
subdivided into several parts. Each represents a constructive element of
one or more letters.

The plate was called Plural due to its association with the name
of the font developed and the metaphorical allusion to the book, its kind,
possible uses, and applications. In the case of a vast number of parts, it
was felt the need to distribute them on both sides of the plate, as many
parts are the reflection of others.

The plate also includes the lines that divide each part for the
construction of the letter, and, in turn, the line that connects them as a
final piece. To make it more comfortable for drawing, a grid that guides the
constructions was added to the plate. The final material used to produce
the plate was acrylic filled with vinyl for the identification of the parts.

This material has been observed in recent examples of stencil
plates such as the SuperTipo Veloz produced by Roberto Gamonal Arroyo.
However, like other analysed plates, such as the Ruha Stencil, from Tipo
das Letras, the initial intention was also to produce the plate in a more
flexible material, such as polypropylene, where the shapes could be cut
through a single punch, also facilitating series production (22,23,24).

Closing remarks
The development of type revivals demands a wide interpretation
of the source materials, as well as the methods and processes
involved in the practice. In this study relevant inputs for the
comprehension of the type revival design process, and how the
past can nurture future projects in the field were discussed.

This paper presented the processes and results of two
design approaches to the same academic challenge, conceived so
that students manage and conceive an exploratory project- based
research, with speculation and implementation dynamics.

Both case studies presented highlighted the importance of
perceiving and understanding the historical context of each period, its
main characteristics, and its different approaches at a technical level.

When taking into account the various contemporary works observed
during this paper, it became clear that there is no single way to conduct
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a type revival project. Like a theatre or music performance, the possibilities
for typographic interpretations are numerous. The method, the approach
or the conceptualization can, obviously, influence the result.

It always depends on a myriad of factors that start in the inspiration
source and ends in the idiosyncrasies of the researcher while critically
contemplates the development of the project, it's possible uses and purposes.
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Exercicio sobre a (i)legibilidade
da letra: Desenvolvimento de uma
metodologia para a construcao
de tipos de letras reducionistas

Exercise on letter (il)legibility:
Development of a methodology
for constructing reductionist

typefaces

Resumo
A presente investigacao, fundamen-
tada em estudos académicos de
legibilidade nas areas do Design de
Tipografia e da Psicologia tem como
objetivo o desenvolvimento de uma
metodologia para a exploragao de ti-
pos funcionais que questionem a le-
gibilidade das formas convencionais
das letras, reduzindo-as aos seus tra-
cos elementares de reconhecimento.

Para o efeito foi construido
um modelo tipografico em caixa
baixa e desenvolvido um teste de
legibilidade para compreender qual a
informacdo minima necessaria para
identificar cada letra do modelo. Os
estimulos para teste envolveram a
criacao de 26 mascaras animadas,
aplicadas respetivamente a cada
caracter do alfabeto. Os resultados
dos testes efetuados a 25 individuos
sdo apresentados mediante uma
familia tipografica que surge aqui
como um instrumento de visuali-
zagado de dados, representando a
quantidade minima de informacao
necessaria para 50%, 60%, 70%,
80%, 90% e 100% dos observadores
identificarem cada letra. A andlise
dos resultados demonstrou que a
identificagdo das letras carece de
uma quantidade substancial de area
desenhada, sugerindo que esta de-
pende de mais componentes do que
seria, a priori expectavel. Nao obs-
tante, as intersec¢odes, terminacoes,
curvas abertas para cima e verticais
demonstraram ser as componentes
mais relevantes no reconhecimen-
to dos caracteres da caixa-baixa.

Abstract
The present research, based on
academic studies of legibility in the
areas of Typography Design and
Psychology, aims at the development
of a methodology for the exploration
of functional types that question
the legibility of conventional forms
of letters, reducing them to their
elementary traits of recognition.

For this purpose, a lower-case
typographic model was constructed
and a readability test was devel-
oped to understand the minimum
information needed to identify each
letter of the model. The test stimuli
involved the creation of 26 animat-
ed masks, applied respectively to
each character of the alphabet. The
results of the tests performed on 25
individuals are presented through
a typographical family that appears
here as a data visualization tool,
representing the minimum amount
of information required for 50%,
60%, 70%, 80%, 90% and 100% of the
observers to identify each letter. The
analysis of the results showed that
the identification of the letters lacks
a substantial amount of drawn area,
suggesting that it depends on more
components than would be, as priori
expected. However, intersections,
terminations, open upward curves
and vertical curves have proven to be
the most relevant components in the
recognition of lower-case characters.
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abcdefghijkimn
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Introdugao
No inicio do século XX, a racionalidade econémica decorrente das condi¢bes
de escassez do periodo pés-Guerra (1918) na Alemanha, aliada ao espirito
visionario do socialismo, contribuiu para a simplificacéo e standardizacdo
dos processos de producdo na industria, incluindo os de reproducéo grafica
(com adocédo dos formatos de papel DIN). Na tipografia, a discusséo estendeu-
-se as convengdes da escrita e da representacdo das formas tipograficas,
marcada pela procura de um tipo de letra universal, ideal do ponto de vista
estético, semantico, da legibilidade e da facilidade de composicao
e impressao. (Berning, 2016; Kinross, 1988).

Entre as vozes que formularam criticas ao sistema de escrita
alemao, caracterizado pelo uso de caixa-alta num texto para tipografar
todos os nomes, destacam-se os filélogos e escritores, Jakob e Wilhelm
Grimm, que manifestaram o descontentamento do uso de tipos Blackletter
por dificultarem a leitura. De modo a combater estas particularidades
da escrita alem3, Jakob Grimm prop0s - na sua obra Deutsche Grammatik
- uma reforma ortografica, onde usou a caixa-alta exclusivamente para
inicio de frases e nome proéprios, optando por compor, a partir da segunda
edicdo, com tipos de letra romanos. Mais tarde, em Deutsches Worterbuch,

a dupla de filologos aleméaes levou esta reforma mais além, e usou a
caixa-alta exclusivamente no inicio de paragrafos, separando frases

por pontos finais seguidos de um espacejamento maior. A preocupacao
pela representacao da ortografia e da forma das letras foi partilhada por
Stefan George, na sua obra poética, como parte integrante de um projeto
maior, alusivo a simplificacdo e estilizacdo da vida. Os ultimos livros do
poeta alemao foram produzidos tendo em conta a reforma proposta pelos
irmaos Grimm, fazendo uso de um tipo de letra sem serifas, onde a caixa-
alta é reservada para as palavras de abertura (como citado em Kinross,
1988, p.135). Segundo George, os tipos de letra sem serifa seriam mais
apropriados a uma nova visao da vida: mais simples e bela na sua esséncia.
De acordo com os seus defensores, a racionalidade das suas formas estaria
em maior conformidade com a «era da maquina», sendo consideradas
mais apropriadas para a producdo mecanica (Kinross 2020, p.232).

Walter Porstmann descreve no seu livro Sprache und Scherift a desconexao
entre o alemao falado e escrito como um problema técnico ao invés de um
problema artistico. O autor propde a eliminacdo da caixa-alta por completo
e sugere que a introducdo de um caractere para cada som, simplificaria
o processo de escrita, leitura e aprendizagem. Porstmann defendia uma
linguagem universal, baseada em sons, que seria atingida através de letras,
alfabetos e tipos de letra universais (Berning, 2016; Knross, 1988).

Os argumentos propostos pelos irmaos Grimm e por Stefan George,
entre outros, foram rapidamente adotados por tipégrafos modernistas
alemaes e incorporados numa visao e consciéncia social mais estética.

A obra de Jakob e Wilhelm Grimm foi usada como principal argumento

no uso de um alfabeto universal, impulsionando o desenvolvimento de
solucdes por Herbert Bayer e Jan Tschichold. Em 1925, a Bauhaus desapegou-
se das suas origens expressionistas e conservadoras a favor de uma visao
industrial, mais democratica e social, de onde surgiu uma nova abordagem
tipografica que pretendia abolir as duas caixas por completo (Kinross, 1988).

Estimulado pela reforma tipografica, Herbert Bayer desenvolveu em
1925, um «tipo universal», geometricamente simplificado, construido apenas
por formas modulares, que permitiu a impressao mais eficiente de materiais
graficos. «Sturm bold» (1) ¢ um alfabeto construido exclusivamente pelos
elementos geométricos mais simples - linhas e circunferéncias.
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As formas elementares teriam o pressuposto de ser intemporais e objetivas,
criando assim uma validade «universal» (Domiciano, 2014; Nunes, 2019).

Por outro lado, Jan Tschichold mostrou particular afeicdo as ideologias
de Prostmann, defendendo que o desenvolvimento de novos alfabetos
germanicos devia ser baseado na proposta da transformacao visual de sons
da lingua alema. Tal como Prostmann, Tschichold propds a substituicdo de
certas combinacdes de letras por caracteres totalmente novos e sugeriu um
novo alfabeto que refletisse os sons da fala. A principal ideia centrava-se no
aperfeicoamento da aparéncia visual da escrita alem3, através da excluséo
total da caixa-alta que, segundo o tipdgrafo, possibilitaria uma evolucéo
estética e econdmica, potenciando a «leiturabilidade» (Berning, 2016).

A rdpida evolucao tecnolodgica e o aparecimento dos primeiros
dispositivos graficos (dotados de poucos pixéis), incapazes de reproduzir
linhas curvas, levaram Wim Crouwel a debrucar-se sobre a simplificacéo
da representacgao grafica das letras. Segundo um artigo exposto na Type
Directors Club, que recorda o seu percurso enquanto designer tipografico,
Crouwel revelou, ao longo da sua carreira, um interesse na funcionalidade,
simplicidade e clareza, defendendo uma verséo simplista do alfabeto,
recuperando a ideia de reducéo deste a caixa-baixa. Em 1967, impulsionado
pela limitacdo tecnoldgica, o designer desenvolveu o «New Alphabet» (2), um
tipo de letra experimental que reduziu os caracteres a tracos horizontais
e verticais, suscitando questdes de legibilidade a nivel da forma das letras
e da interacdo destas em contexto de palavra (Held, 1996; Moma, 2011).

Aredugdo do alfabeto a caixa-baixa e a simplificacao da forma da letra
impulsionou tipégrafos a procurar novas formas de letras, assentes na
reducéo dos caracteres as suas formas mais elementares. A partir do trabalho
desenvolvido pelo oftalmologista francés Emile Javal (1878), ¢ sabido que néo
necessitamos de percecionar a totalidade da forma visual dos caracteres
pertencentes a caixa-baixa para os conseguirmos identificar. A parte superior
da altura-x aparenta ser suficiente e a mais influente na identificacéao.

No entanto, este fendmeno nao se verifica em todas as letras: no caso
dasletras a, g, p e q, a parte inferior de altura-x e os descendentes sdo mais
distinguiveis do que as suas contrapartes (como citado em Hochuli, 2008, p. 14).

Brian Coe, em 1968, através de uma experiéncia tipogréﬁca, toma uma
diferente perspetiva sobre o conceito da reducao de caracteres aos seus
elementos essenciais, e propde uma solucao focada em apagar o maximo
de componentes de cada caractere de caixa-baixa, mantendo a sua
legibilidade. O exemplo mostra a importancia dada a parte superior
da altura-x, uma carateristica aparentemente importante na identificacao
de caracteres (Hochuli, 2008) (3).

Mais tarde, Phil Baynes, com base no exercicio de Coe, aprofunda esta
experiéncia e, numa publicacdo de 1991 para a revista Fuse, apresenta o tipo
de letra «FF You Can (read me)» (4). Um tipo experimental focado na remocéao
de informacéao da parte inferior dos caracteres, reafirmando a importancia da
metade superior da letra para a identificacdo dos caracteres da caixa-baixa
(Fontshop, s.d). No entanto, o facto de o autor ter dado énfase a esta qualidade,
levou a que solugdes para letras como i e 0 se revelem dificeis de identificar.
0 exemplo revela que o autor parece ter usado uma metodologia inversa nas
letras p, u, x e z, fazendo representd-las pela sua parte inferior de altura-x.

As propostas reducionistas do alfabeto, apresentadas ao longo
da histéria da tipografia, levantaram diversas questdes de legibilidade
contribuindo, desta forma, para o seu melhor entendimento. Na sequéncia
dos exemplos expostos, onde é explorada a reducéo das letras aos seus
elementos essenciais, o presente artigo debruca-se sobre esta e o seu
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paralelo da letra. Adaptado
de Beier (2009).

Detetores
de palavras

Detetores n n H
de letras

Detetores
de componentes

Estimulo m

impacto na legibilidade. Através da andlise das principais carateristicas na

identificacdo de caracteres, tem como objetivos: (1) construir um tipo de letra

legivel, reduzido a sua expressdo mais simples e elementar; e (2) providenciar

uma metodologia de exploragao tipografica para o desenvolvimento de tipos

experimentais que questionem a legibilidade das formas convencionais.
Tendo em conta o ambito deste artigo, propds-se responder as

seguintes questdes: (1) Como sado reconhecidas as palavras e as letras?;

(2) Quais as componentes dos caracteres em que os observadores se

baseiam para identificar as letras?; (3) A reducdo dos caracteres aos

seus componentes elementares permitem o seu reconhecimento?

Estado da arte

Reconhecimento das palavras
Ler é a conversao da escrita para um significado linguistico. O processo
conta com uma parte sensorial e neuronal — a descodificacdo de simbolos
visuais — e uma parte cognitiva — a atribuicado de significado (Unger, 2018).

Larson (2004) descreve os modelos de reconhecimento de palavras,
referindo que o «modelo de reconhecimento paralelo» ¢ o mais aceite
entre psicologos (5). Segundo este, as letras numa palavra sdo reconhecidas
simultaneamente, e a informacao das letras é usada para reconhecer a
palavra. Genericamente, o modelo de reconhecimento paralelo pressupde
trés niveis de reconhecimento. No primeiro nivel, sdo identificadas
componentes1 das letras, tais como linhas horizontais, verticais, diagonais
e curvas. Esta informacao ativa o nivel de detegao de letras, composto por
detetores que identificam a letra de acordo com a maioria das carateristicas
ativas no sub-nivel de detecao de componentesz. Por fim, o terceiro e ultimo
nivel, envolve detetores de palavras que operam de forma semelhante aos
detetores de letras; identificam as letras e combinam-nas em palavras. O que
acontece apos este nivel ainda ndo é completamente conhecido, no entanto,
hd evidéncias da existéncia de um segundo processo top-down, que ativa, por
sua vez, unidades infralexicais, ao nivel dos detetores das letras, reforcando
o reconhecimento das letras contidas na palavra (Beier, 2009; Larson, 2004).

O processamento top-down do modelo de reconhecimento paralelo
explica, em parte, o word superior effect®: enquanto letras individuais tém
de ser identificadas exclusivamente através da informagao dos detetores
de letras, as letras que compdem as palavras recebem informacéo de ambos
os detetores, de letras e palavras. Por essa razdo, as letras sdo mais facilmente
reconhecidas no contexto de uma palavra do que isoladamente (McClelland &
Rumbelhart, 1981). Quando a palavra néo ¢ identificada no 1éxico de palavras,
a sua identificagdo depende apenas do nivel de detecdo de letras. Por sua vez,
se numa palavra, algumas letras néo forem identificadas, a colaboracao entre
o0 léxico de palavras e de letras permite-nos identificar a palavra (Beier 2009).

Os estudos de Pelli & Tillman (2007) contribuiram para o esclarecimento
dos fatores que influenciam o reconhecimento de palavras. Os investigadores
isolaram trés processos de leitura: letra-a-letra, palavra-a-palavra e palavras
num contexto. Através da medicao da velocidade de leitura®, os estudos

1 3
Unidades elementares detetadas pelo sistema Modelo de leitura baseado no reconhecimento do
visual. Segundo Morgado (2015), o termo inglés contorno das palavras, segundo o qual o recon-
features pode ser traduzido para «componentes», hecimento das palavras seria feito por unidades
evitando assim eventuais ambiguidades entre a de palavras em vez da soma das partes (Cattel,
terminologia usada na tipografia e na ciéncia. 1886a, 1886b, 1887).

2

Por exemplo, se um o faz parte do material de es-
timulo, os detetores de letras do o sdo ativados em
combinag@o com os detetores de letrasdocee.



identificaram que o processo letra-a-letra foi o que teve maior taxa de leitura

(62%), seguido de palavras num contexto (22%), sendo palavra-a-palavra
o que demonstrou menor taxa de leitura (16%). Através destes resultados,
concluiu-se que os trés processos operam ao mesmo tempo, funcionando
individualmente, coordenando a distribuicdo de tarefas entre eles.
Combinando o estudo de Pelli & Tillman (2007) com as ideias do
modelo de reconhecimento paralelo, podemos afirmar existir uma boa
indicacdo dos diferentes tipos de operagdes no processo de leitura.
Aparentemente, as func¢des dos detetores de palavra, letra e contexto
colaboram entre si, abordando o estimulo de diferentes angulos. No entanto,
¢ notavel que, apesar do reconhecimento depender de outros detetores, o
detetor de letras parece ser predominante (como citado em Beier, 2009, p43).

Detecao de componentes das letras
De acordo com Westheimer (1996), o sistema visual humano apoia-se em
diversas competéncias visuais de baixo nivel para processar cada «cendrio»
do quotidiano: orientagéo e discriminacao de frequéncias espaciais,
segregacio de elementos®, percecéo de profundidade e discriminagio
de movimento. Tais competéncias visuais sdao adquiridas na infancia
(Adolph & Eppler, 1998), no entanto, é possivel melhora-las através do treino.
A aprendizagem de tarefas percetuais através da pratica tende a ser
rapida, permanente, e altamente especifica, sugerindo um alto nivel
de plasticidade neuronal nos mecanismos visuais iniciais (Gilbert et al.
2001). Segundo estudos de aprendizagem conceptual®, a classificacdo
de estimulos é feita de forma arbitraria. Quando ha muitas componentes
para classificar um objeto, mas existem poucas categorias, os observadores
baseiam a sua decisdo apenas numa componente, ignorando as
outras (Suchow, 2005). No entanto, na identificacao de letras, estdo
envolvidas imensas categorias (letras de um determinado alfabeto),
forcando os observadores a usar multiplas caracteristicas (Miller,
1956). A um nivel conceptual, existe um numero infinito de possiveis
caracteristicas (Murphy, 2002) mas, de acordo com Pelli et al. (2003),
ao nivel visual, uma caracteristica pode ser definida como a componente
de uma imagem que ¢é detetada independentemente das outras.

Pelli et al. (2003) mostraram que uma palavra s6 consegue ser
lida se as letras forem reconhecidas individualmente. Através de um
procedimento com méascaras de ruido’, demonstraram que a identificacdo
de uma palavra é feita em func¢éo da probabilidade de identificacao de
cada letra constituinte, mesmo nos casos de palavras compostas pelas
trés letras mais utilizadas. No artigo, «The remarkable inefficiency of word
recognition», os investigadores provaram que a eficiéncia na identificacéo
de palavras ¢ inversamente proporcional ao comprimento destas. O estudo
demonstrou que a identificacdo de palavras nunca excedeu a precisao
atingida por modelos baseados em reconhecimento de letras, o que sugere
que o reconhecimento visual ¢ severamente restringido por um primeiro
estagio de detetores de componentes independentes, que suprimem sinais

4 6
Nos testes foram usadas uma série de apresenta- A aprendizagem conceptual promove a compreen-
coes visuais, leituras orais e silenciosas (Pelli & sao e interrelagao de conceitos. Construindo
Tillman, 2007). sobre conhecimentos prévios, tem como objetivo

facilitar a conexao de ideias em novas situagodes

5 (Higgins & Reid, 2017).
Capacidade de isolar, evidenciar ou identificar
objetos, ainda que sobrepostos, dentro de uma 7
composigao. Sinal aleatério com igual intensidade em diferen-

tes frequéncias.
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6
Areas usadas na
identificacéo de letras.
As imagens classificadas
revelam o total de «pixéis
diagnostico» em Fiset
et al. (2008). Adaptado
de Beier (2012).

Ces

fracos (Pelli et al. 2003). A andlise dos dados da comparagéo entre

o0 observador humano e o observador ideal® revelou que a energia necessaria
para a identificacdo de uma letra ¢ independente do comprimento da
palavra, reafirmando o modelo de reconhecimento paralelo. O sistema
visual deteta pequenas componentes (componentes de letras ou letras)

e s6 depois reconhece a palavra constituida pelas suas componentes, ou
seja, nada é reconhecido até que as suas componentes sejam detetadas.

0 estudo de Pelli et al. (2003) provou que a dete¢do de componentes
independentes é um fator determinante e que pode deteriorar a performance
de leitura, especialmente quando a complexidade destas ¢ alta. A diferenca
entre vermos uma determinada componente, ou falharmos e ndo a vermos por
completo, é abrupta. Como previsto pela fun¢éo de sensibilidade ao contraste®,
a funcgao psicométrica (probabilidade de ver) tem um aumento acentuado,

o que demonstra que os sinais mais fracos sdo suprimidos. A este fenémeno
chama-se squelching — a visdo humana suprime carateristicas, deixando
apenas «passar» aquelas que claramente se destacam. A equipa carateriza
este fendmeno como uma detegdo rigorosa, um mecanismo do sistema visual
humano, que alcanca assim fiabilidade a custo de eficiéncia (Pelli et al. 2003).

Os tracos das letras estao correlacionados entre si, portanto
o reconhecimento baseado em decisdes independentes sobre componentes
¢ ineficiente, especialmente devido ao fenémeno de squelching. Desta forma,
a detecdo independente e rigorosa de todos os componentes faz com que
a eficiéncia na detecgao seja inversamente proporcional a quantidade
de componentes.

Componentes essenciais
Fiset et al. (2008) conduziram um estudo onde procuraram determinar quais
as componentes das letras responsaveis pela sua identificagdo. O estudo
testou a identificacdo de caracteres (caixa-alta e caixa-baixa) do tipo de
letra Arial, expondo leitores experientes a estimulos visuais, usando
o «método Bubbles»'®. Através deste método, foi possivel perceber quais
as areas mais importantes na identificagdo das letras, permitindo identificar
as componentes em que os observadores se apoiaram no reconhecimento
das letras (o).

Os resultados das experiéncias demonstraram que, na identificacao
dos estimulos, os observadores precisaram, em média, de 54,2 bolhas na
caixa-baixa (24% da area desenhada), e 30,9 bolhas na caixa-alta (32% da
area desenhada). A partir dos resultados, Fiset et al. (2008) realizaram uma
regressao linear multipla, obtendo o minimo de bolhas para que cada
tarefa fosse concluida com sucesso. O plano de coeficientes produzidos
por esta operacéo foi denominado de «imagem de classificagao»".

Através das imagens de classificacédo foi possivel identificar as classes
de componentes das letras: verticais, horizontais, inclinagdo para a

8
Modelo que usa toda a informacao visual exis-
tente no processo de identificacao.

gressao linear multipla nos locais das amostras e
determinada a exatidao dos resultados, revelando
as areas mais importantes para a identificagao

9 das letras (Fiset et al. 2008).
Réacio entre o incremento de luminéncia do es-
timulo e a luminancia do fundo (Pelli et al. 2003). 1"
Aimagem de classificagao foi obtida subtraindo
10 o plano incorreto ao plano correto. O calculo do

O método Bubbles é uma técnica que revela o uso
de informagao em tarefas de reconhecimento. No
estudo citado, o estimulo consistiu em amostras
de letras onde através do método se omitiu in-
formacgao de cada letra revelando apenas partes
destas. Posteriormente foi realizada uma re-

plano correto é a soma de todas as mascaras de
bolhas que levaram a uma resposta correta, e o
calculo do plano incorreto é a soma de todas as
mascaras que levaram a uma resposta incorreta
(Fiset et al. 2008).
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G1
Importancia relativa de
cada caracteristica na
identificacio de letras.

B Observador Humano
El Observador Ideal

Curvas abertas para a direita

Curvas abertas para baixo

Verticais
Intersegoes
Horizontais

Tragos inclinados para a esquerda
Curvas abertas para cima

Curvas abertas para a esquerda
Tragos inclinados para a direita

Caixa-alta

Caixa-haixa

Terminacdes

abcdefg

hijklmn
opgrstu
VWXYZ

esquerda, inclinacdo para a direita, curvas abertas para cima, curvas 1 2 1

abertas para baixo, curvas abertas para a esquerda, curvas abertas para

a direita, terminacdes e intersecdes. A analise dos resultados identificou

ainda as terminagdes como as componentes mais importantes no

processo de identificagdo, seguidas pelos tragos horizontais. A equipa de

investigadores desenvolveu também um modelo de observador ideal (com

capacidade de usar toda a informacao visual existente) no processo de

identificacdo de letras. De modo a comparar o uso de componentes entre

este e os observadores humanos, o modelo foi submetido aos mesmos

testes que os observadores humanos. Os resultados revelaram que o modelo

de observador ideal usou as componentes de uma forma mais homogénea,

resultado discordante dos observadores humanos, onde as terminacdes

revelaram ser a componente mais proeminente na identificacdo das letras.
Perante a analise e comparacao dos resultados tendo em conta

os observadores humanos e o ideal, o estudo concluiu que, apesar de

pequenas, as terminagdes sdo as mais relevantes na identificagdo da

letra. A divergéncia no uso de componentes entre o observador ideal

e 0 humano sugere que o sistema visual ¢ limitado pela sua estrutura

e componentes. Segundo Fiset et al. (2008), esta observacao indica que

a relevancia das terminacoes resulta de uma interacao entre o diagndstico

relativo desta componente e a disposicdo do sistema visual para

a descodificar. O menor uso de componentes verticais e curvas abertas

para cima (que sao mais usadas pelo observador ideal) sugere que

o sistema visual estd mal equipado para as processar. O estudo sugere

ainda que as descontinuidades sdo importantes na identificacao, visto

que as terminacdes podem ser construidas como descontinuidades:

as terminacoes sdo claras descontinuidades em barras e curvas,

providenciando informacao fulcral da ndo existéncia de intersecoes.
Aimportancia das terminagdes/interse¢des, assim como

o pouco uso de verticais e curvas abertas para cima, pode explicar

as observacoes feitas por Emile Javal. Aparentemente, o sistema visual

esta melhor equipado para processar algumas componentes, que se

encontram em maior numero na parte superior da altura-x da caixa-

-baixa. No entanto, ¢ relevante salientar que este facto ndo se aplica

a todos os caracteres: em casos como o a, g, p, q ey, a parte inferior

da altura-x parece ser crucial para a identificagdo dos mesmos.

Metodologia

Desenvolvimento do tipo de Lletra
Tendo em conta o conhecimento na drea do Design de tipos de letra
e através de ferramentas de criacdo de edigao de tipos — Glyphs
— desenvolveu-se um modelo tipografico base, tendo em conta
varios estudos sobre a legibilidade relativa das letras (Tinker, 1963;
Beier, 2009) e principios de simplicidade (Pelli et al. 2006) (7).

Exercise on Letter (il)legibility

Testes de identificagcao
De modo a compreender qual a informacdo minima necessaria
para a identificacdo de cada letra, foi desenvolvido um teste de
percecao que revelou a um ritmo constante, os tracos das letras —
inicialmente «mascarados» — com base nos descobrimentos de
Fiset et al. (2008). A realizagdo deste teste a 25 individuos permitiu
desenvolver um tipo de letra, reduzido aos seus tracos elementares.

O teste foi criado na aplicacao PsychoPys3 e apresentado num
computador MacBook Pro com ecra IPS LCD de resolucéo 2880x1800px,
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Testes de identificacao.
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com uma taxa de atualizacdo de 60Hz. O contraste do ecra foi colocado

no maximo e o estimulo foi apresentado a preto sobre um fundo cinza

RGB [0.686,0.686,0.686]"? de modo a reduzir a fadiga ocular. O material

de estimulo consistiu em 26 representacdes das letras do alfabeto,

animadas e reveladas ao longo do tempo. Os caracteres comegaram

por ser desvendados pelas componentes identificadas no estudo de

Fiset et al. (2008), como as mais importantes no reconhecimento. Estas

animacoes foram criadas através da aplicagdo Adobe After Effects, com

base numa timeline de 30 fotogramas por segundo, onde foi aplicada

uma mascara cuja funcéo foi revelar os tragos da letra a um ritmo

constante. Dada a natureza do modelo de teste ser uma fonte display,

o estimulo foi apresentado a 6oomm do observador, na visao central,

correspondendo a uma representacédo, em média, de cerca 2,5° na retina.
Inicialmente foram dadas instrucdes aos observadores sobre

o procedimento do teste onde foi relembrado que se tratava de um teste

de identificagdo e que estes deviam identificar a letra que estava a ser

revelada, tentando assim reduzir as respostas por adivinhacéo. Inicialmente

os observadores viram um retangulo vermelho, que garantiu que fixassem

o olhar no centro do ecrd, e de seguida os estimulos foram apresentados

aleatoriamente até que a tecla «espaco» fosse pressionada por estes. Seguiu-

-se um ecra onde foi questionado qual a letra percecionada, sendo a resposta

registada através de um teclado externo ao observador, de modo que este

nao fosse influenciado pela representacao grafica das letras no teclado (8).
Participaram nos testes 25 individuos com escolaridade desde

o0 ensino basico ao ensino superior entre 0s 12 e 66 anos, com acuidade

visual ou normal, ou corrigida para o normal.

Resultados e discussao
Com o intuito de desenvolver um tipo de letra experimental, que reduz
os seus tracos até ao limite da sua descodificacéo, registou-se o tempo
que cada observador levou até reconhecer a letra, revelando assim
a superficie que permitiu a identificacao do estimulo para 50%, 60%,

70%, 80% e 90% dos observadores.

Considerando os resultados para 50% dos observadores que
identificaram o estimulo com sucesso, observamos que, de uma forma
geral a maioria das letras mostrou ser facilmente identificadas, a excecao
das letras a, g e 1 que foram identificadas apenas por 72%, 52% e 72% dos
sujeitos, respetivamente.

As formas das letras finais permitiram verificar que a maioria dos
observadores precisou de uma quantidade substancial de area desenhada
para conseguirem identificar o estimulo, revelando que a identificacao
de letras se apoia em mais componentes do que seria expectavel a
priori. Os resultados sugerem que os ascendentes, descendentes, curvas
abertas para cima e em especial as intersec¢des sdo, aparentemente, as
componentes mais importantes na identificacdo das letras, sendo que
a maioria dos observadores apenas conseguiu identificar corretamente
o estimulo ap6s estas serem reveladas. Isto vai ao encontro dos estudos
previamente apresentados, comprovando que as intersegdes sao, de facto,
a componente mais importante na identificacdo das letras. Contrariamente
ao que era esperado, o teste revelou que, aparentemente, os ascendentes
e descendentes — componentes verticais — sdo necessarios para que

12
A aplicagao PsychoPy3 foi desenvolvida no ambito escala que varia entre -1e 1, ao contrario da escala
das ciéncias da visdo, razao pela qual utiliza uma ha- bitual RGB com valores entre 0—255 (8 bits).
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Identificagao para
50%, caixa-baixa.

10
Identificagao para 60%.

11
Identificagdo para 70%.

12
Identificagao para 80%.

13
Identificagdo para 90%.

14

Identificacao para 100%.

as letras sejam reconhecidas, verificando os pressupostos de Brian Coe,
Phill Baynes e Beier (2009). Baseados na divergéncia de resultados entre
o observador ideal e os observadores humanos, Fiset et al. (2008) sugerem
que o sistema visual é limitado pela sua estrutura e componentes, ndo
estando otimizado para reconhecer componentes verticais. No entanto,
os resultados da presente investigacdo reafirmam que o facto de estes
irem para além da altura-x e da linha base, sdo indispensaveis para
que a identificacdo ocorra. Desta forma concluimos que apesar das
componentes verticais — neste caso os ascendentes e descentes —
nao estarem otimizados para o sistema visual, estas funcionam como
componentes diferenciadoras, permitindo maiores taxas de identificacao.

Dos resultados, destacou-se um grupo de letras —a, c,e,l,oes
— que, para 50% dos observadores sé foram possiveis ser identificadas
quando o desenho estava quase completo, sugerindo que estes casos
precisam de mais area revelada para serem identificados. A excegao
do 1, todas as letras incluidas neste grupo nao tém componentes que
passam a altura-x e/ou da linha base, um resultado que vai ao encontro
do previamente sugerido — componentes que trespassem estas dimensdes
sdo relevantes na identificacdo. Os observadores referiram ao longo
dos testes, que a semelhanca entre ¢ e 0, assim como a falta de componentes
do 1, levou a que fosse necesséario revelar a maioria dos componentes
destas letras, para garantir que néo fossem confundidas ou que néo
iam ser desvendadas mais componentes. Tal revelou que a forma da
letra nao foi o Unico fator que influenciou os resultados, indicando que
o método de revelacdo influenciou também o tempo de identificacao.

Os dados revelaram ainda a importancia da existéncia ou
inexisténcia de terminagdes, em particular nas letrasiel. Os
resultados demonstraram que o 1 foi frequentemente confundido com
01, 0 que revela que a implementagdo do modelo, poderia ter ganho
com a introducdo de um elemento diferenciador, ou seja, o terminal
do pé do 1 curvado para a direita, como sugerido por Beier (2009).

9

aucidefghijhanopgretuviiayz

10

abcdefyghijklinnopyretuvivxyz

11

abcAdefghijklinnopyrstuvivxyz

12

abcdefyhijklinnopgrstuvwxyz

13

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
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As curvas abertas para cima mostraram a sua relevancia nas letras
p. q e b, onde se verificou que mal foram revelados, estas foram um fator
que permitiu a identificacdo com sucesso, sugerindo que a existéncia
de um componente construido como curva aberta para cima é um fator
importante para que estas letras sejam distinguidas mais facilmente.

No caso destas letras a, n e m, observou-se que a identificacdo
s6 foi possivel assim que o ombro foi revelado. Visto que os ombros sao
construidos por curvas abertas para baixo, isto sugere que, nestes casos, este
tipo de componentes ¢ altamente importante para que estas letras sejam
distinguidas — nos casos em que o a foi confundido com o d, os observadores
pararam a animagao antes da curva aberta para baixo ser revelada.

As letras construidas com diagonais — w, X, y e z — revelaram que
estas sdo elementares no reconhecimento de letras que usam este tipo
de componentes. O facto de pertencerem a um grupo muito pequeno
faz com que sejam facilmente distinguidas, resultando numa rapida
identificacdo assim que as intersecdes sao reveladas. A excegdo a este
grupo € o v, que demonstrou nao ser necessario revelar a intersecao
para que fosse identificada, no entanto, a maneira como a letra foi
mostrada pode ter sido o fator que mais influenciou este resultado,
uma vez que a intersecao foi a ultima componente a ser revelada.

De modo geral, os resultados confirmam a revisao literaria exposta
anteriormente, destacando as intersecoes e terminacdes como as
componentes mais importantes na identificacdo das letras, seguindo-se
os tragos diagonais, curvas abertas para cima e curvas abertas para baixo.
E de salientar a verificacido da importancia de componentes verticais
que, apesar nado serem as que melhor estdo adaptadas para o sistema
visual humano, constroem a maioria dos ascendentes e descendentes,
componentes considerados elementares na identificacéo das letras.

Perante os resultados, ¢ importante analisar o método empregue na
criacdo dos estimulos. Note-se que o modo como as letras foram reveladas
influenciou, em parte, a decisao dos observadores, sendo necessario
perceber o impacto que o método desenvolvido teve no tempo e sucesso de
identificacdo das letras. Segue-se entdo um subcapitulo que aborda estas
questodes e aponta possiveis solucdes para que os erros sejam minimizados
futuramente. E de salientar que ao detetarmos falhas no método, podemos
também inferir componentes importantes na identificacédo de cada caractere.

Limitagoes e erros de identificagcao
Um dos maiores constrangimentos no tempo e sucesso de identificacao
foi 0 método usado na revelacdo dos estimulos, prova disto mesmo sao
os erros de identificagdo: a com d; c com o; fcomo,aec;gcomyej;m
com w; ¥ com n; w com v e X. Dada a natureza do teste, verificou-se que
os observadores muitas vezes tentavam adivinhar a letra, ao contrario
de a identificar, o que levou a que muitas vezes a animacao fosse parada
prematuramente, fazendo com que a informacéao disponivel até entdo néo
fosse suficiente para identificar o estimulo. Esta limitagdo é notdéria em
casos como o h, que foi confundido com o b; w com v e x; y com w e x.

As componentes pelas quais as letras comecaram a ser reveladas
foram baseadas no estudo de Fiset et al. (2008), podendo os erros de
identificacdo sugerir que as componentes assinaladas como as mais
importantes para cada letra possam de facto nao ser condicao insuficiente
para a sua identificagdo. No caso da letra a, alguns observadores
pararam a animacao que revelava a letra logo ap6s o aparecimento das
intersecdes, resultando num desenho da letra onde estao presentes apenas



a barriga e a haste do lado direito. As componentes presentes até este
momento podiam assim sugerir de que se tratava da letra d. O tempo de
identificacdo da letra poderia diminuir se fosse revelado, logo a partida,
o ombro da letra, desvendando assim uma componente que parece ser
importante para que o a seja reconhecido. A taxa de identificacdo do m
— confundido com o w — que comecou a ser revelado pelas suas hastes
periféricas e pela intersecdo central, indica que tal como no a, beneficiaria
da revelacao do ombro logo desde o inicio, sugerindo novamente a sua
relevancia na identificacdo. Os erros de identificacdo ocorridos no f
(confundido com 0, a e ¢), revelaram a importancia da intersecdo. A letra
deveria ter sido revelada a partir desta ou de outras componentes, como
o final da haste ou a componente horizontal, visto que as intersecdes

e os terminais mostraram ser fulcrais na identificacdo de letras.

Aletra g revelou ter a menor taxa de identificacao, 9 em 25
observadores identificaram-na como sendo y, sugerindo que a origem desta
confusao pode também estar na forma como a letra foi revelada. O g comecou
por ser desvendado pelo seu descendente e a maioria dos observadores parou
a animacdo quando faltava ainda revelar a intersecdo superior, reafirmando
a importancia da sua intersecdo. Os observadores revelaram também
confundir o q e g. Neste caso podemos atribuir o erro de identificacao ao facto
de ambas as letras partilharem componentes semelhantes como a barriga e
as intersecdes ao mesmo nivel. A confusdo entre as letras sugere que o g pode
beneficiar de uma forma mais complexa, onde seja incorporado um lago, de
modo a poder distinguir-se da letra q, reduzindo os componentes comuns.

O c er revelaram também alguns problemas de identificacao.
Aliteratura sobre legibilidade j4 tinha relatado a confuséao entre c e o,
atribuida a semelhanga de ambas as letras, no entanto, no caso da presente
investigacdo detetou-se que tal possa ter acontecido devido a uma outra
limitacdo do método. Os observadores nunca chegaram ao fim da animacao
do ¢, e isto ndo pode garantir que a forma que estava a ser revelada néo era
fechada, dai a confusdo com o 0. No caso da letra r, o fator da animac&o néo
ter ido até ao fim, levou que alguns observadores a identificassem como n,
visto que a informacéo disponivel no ecra até pararem a animagao poderia
indicar que se tratava de parte deste. Isto sugere que, embora possam
existir componentes com maior importancia, ndo sao condi¢des suficientes
para a identificacao dos caracteres, ndo podendo ser priorizadas. Embora
o sistema visual aparente apoiar-se mais nelas, também se apoia noutras.

Aletra 1l foi muitas vezes identificada como i, como observado também
por Beier (2009), no entanto, os erros de identificacido nao se deveram
somente a nao utilizacdo da serifa na base da letra, como sugerido pela
autora. Possivelmente os erros de identificacdo seriam reduzidos caso se
introduzisse um elemento diferenciador, como por exemplo a serifa na base
do L, no entanto 50% dos observadores que identificaram a letra demoraram
até 13s para o fazer, referindo que ndo pararam a animacao mais cedo
porque esperavam que fossem reveladas mais componentes. O método de
revelacdo pode assim ter contribuido para os erros e tempo de identificacao,
visto que o1 foi construido apenas por um componente — traco vertical.

As mascaras aplicadas nas letras priorizaram a revelagao de
componentes tidas como importantes na identificacdo. No entanto,
os erros de identificagédo relatados nas situacdes acima revelam que
a metodologia utilizada para a construcao de um modelo minimal devera
considerar, futuramente, tanto a componentes importantes da letra a ser
testada, como das suas semelhantes (ou melhor, letras que se confundem),
podendo beneficiar da revelacdo simultanea de ambas as componentes.
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Conclusao
A presente investigacdo partiu da pesquisa e revisdo da literatura nas
areas do Design de tipos de letra e da percecéo, incidindo sobre estudos
da legibilidade tipografica, que permitiram o enquadramento teérico
e pratico necessario para a realizacao de um modelo tipografico com
o bjetivo de reduzir os tracos das letras ao limite da sua descodificacao.

Com o intuito de compreender qual a quantidade minima de
informacgdo necessaria das letras para a sua identificagéo, foi desenvolvido
um teste de legibilidade, que consistiu na geracao de estimulos visuais no
ecrd, compostos pela aplicacdo de uma mascara animada sobre cada letra,
com a funcao de revelar no tempo, as componentes mais importantes
na sua identificacio.

Os resultados da aplicagédo deste método a 25 individuos demonstraram
que a identificacdo das letras carece da revelagdo da maioria das suas
componentes, sugerindo que o ser humano, por mais familiarizado que esteja
com as letras, precisa de uma quantidade consideravel de informacgéo para as
identificar e distinguir entre si. De acordo com os resultados, na auséncia de
alguns componentes o processo de reconhecimento das letras néo foi afetado,
sugerindo que o sistema visual humano nao depende de toda a informacao
visual disponivel para as identificar. Aparentemente, as intersecgoes,
terminacdes, curvas abertas para cima e verticais sdo as componentes
mais relevantes no reconhecimento dos caracteres da caixa-baixa.

Os resultados dos testes foram implementados numa familia
tipografica composta por varia¢des da forma das letras, consoante
a percentagem de reconhecimento do teste. A familia tipografica surge assim
como resposta a questao formulada, funcionado como representacéao visual
dos resultados da analise da legibilidade, revelando quais as areas minimas,
relevantes no reconhecimento das letras que constituem a caixa-baixa.

Arevisdo da literatura na area da tipografia revela, em parte,

a importancia do conhecimento pratico nos estudos de legibilidade
tipografica. A andlise dos varios alfabetos experimentais desenvolvidos

ao longo da histéria revela que as terminagdes, intersecdes, curvas abertas
para baixo, componentes verticais e componentes que trespassam a altura-x
e alinha da base sdo relevantes no processo de identificacdo de caracteres,
estando, de modo geral, em conformidade com o conhecimento cientifico.
Estas componentes sao frequentemente encontradas na variagao da

familia tipografica em que 50% dos observadores identificou as letras.

Comparativamente a outras experiéncias de reducéo de caracteres
aos seus tragos elementares, a familia tipografica resultante deste estudo
revela uma maior drea de desenho das letras, especialmente quando
comparado com os exercicios de Brian Coe e Phill Baynes. Consideramos que
na metodologia utilizada, o método como reveldmos os estimulos influenciou,
em parte, o tempo de identificagdo de alguns caracteres, atrasando o seu
reconhecimento e revelando maior drea da letra, nomeadamente nas
letras semelhantes entre si — revelando a importancia da relacao entre
as componentes da letra testada e as componentes das suas semelhantes.
Contudo, face aos exemplos apresentados anteriormente (sem dados
quantificaveis), é esperado que a quantidade de informagédo necessdria possa
ser reduzida, quando utilizada na composicao de palavras, uma vez que
a descodificacdo das letras poderd beneficiar de processamentos top-down,
onde as letras sdo descodificadas apds o reconhecimento das palavras.



Limitagoes do estudo e perspetivas futuras
A presente investigacdo limitou-se ao estudo da caixa-baixa, ficando
por desenvolver animagdes para as mascaras da caixa-alta e todos
os restantes caracteres.

Como referido, o método desenvolvido na fase de testes foi também
um fator limitante, revelando espaco para possiveis melhorias. Assim,
o trabalho futuro deverd passar por: (1) rever a escolha das componentes
pelas quais letras como o a, d, f, m e w comecaram a ser desvendadas, que
podera beneficiar da revelacdo simultanea tanto de componentes tidas
como importantes, como de componentes distintas de letras semelhantes;
(2) desenvolver vdrias versdes da mesma letra, visto que a semelhanca
entre letras foi um fator que influenciou os resultados — como verificado
emi,l gey;(3) desenvolver alternativas que permitam a recolha de dados
mais precisos — como aumentar o tempo das animacdes e (4) alterar
o método de registo das respostas para um método oral, o que permitira
reduzir o periodo de laténcia entre a tecla do espaco ser pressionada
e esta acdo ser registada pelo software. Para além disto, e visto que
a fase de testes foi limitada pelo periodo da pandemia da COVID-19,
seria de extrema relevancia expandir a quantidade de participantes da
fase de testes, de modo a poder ter uma amostra mais abrangente.
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Anexos
Resultados dos testes
de identificagdo de letras.
T(s): Tempo de Identificagao
R: Resposta do observador

Letraa Letra b Letrac Letrad Letrae Letra f

T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R
4,66 a 4,84 b 3,26 c 10,52 d 511 e 9,06 0
527 a 5,96 b 4,82 c 11,39 d 5,85 h 10,14 a
5,89 d 717 b 578 [ 12,69 d 6,16 e 10,15 c
592 d 1,74 b 592 c 12,87 d 6,55 e 10,62 f
6,09 d 171 b 6,26 c 13,30 d 6,62 e 10,81 f
6,45 a 8,04 b 6,44 c 13,65 d 6,72 e 11,44 f
6,49 a 8,93 b 6,62 c 13,78 d 6,83 e 11,50 f
7,83 a 9,11 b 1712 0 13,88 d 6,91 e 12,42 f
791 a 9,32 b 8,06 0 13,92 d 1,26 e 13,01 f
8,67 a 9,51 b 8,18 0 14,62 d 7,30 e 13,34 f
8,91 a 9,88 b 9,20 c 15,09 d 1,86 e 13,85 f
8,91 a 9,88 l 9,87 0 16,31 d 8,20 e 13,94 f
8,99 d 9,95 b 10,31 c 17,26 d 8,67 e 14,51 f
9,01 a 11,02 b 10,48 c 18,563 d 8,77 e 14,74 f
9,68 d 12,06 b 10,57 c 18,54 d 9,40 e 15,08 f
9,85 a 12,42 b 11,54 c 20,02 d 9,60 e 15,22 f
10,04 a 12,94 b 11,60 c 20,11 d 9,93 e 15,53 f
10,80 c 14,63 l 11,73 c 21,56 d 10,13 e 15,95 f
10,96 a 15,43 b 12,21 c 22,90 d 10,32 e 16,00 f
11,69 a 15,95 L 12,56 c 2541 d 10,35 e 16,54 f
11,84 a 16,16 j 12,88 c 26,11 d 10,37 e 17,03 f
11,96 a 16,81 b 13,00 c 217,75 d 11,34 e 17,17 f
12,08 a 21,08 b 13,00 c 27,93 d 12,03 e 17,77 f
12,24 a 22,16 b 13,00 c 28,14 d 12,34 e 18,10 f
12,59 a 22,34 b 13,00 c 28,58 d 13,67 e 19,24 f
Letrag Letrah Letrai Letra j Letra k Letra |

T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R
1,18 u 9,31 h 2,62 i 9,11 1,72 k 8,24 l
13,76 j 9,59 h 3,30 i 9,43 3,15 k 9,62 l
13,94 j 9,98 b 3,47 i 10,75 3,79 k 10,04 l
20,00 g 10,24 h 3,54 i 11,49 3,80 k 10,36 i
20,78 g 10,68 h 3,55 i 1,73 3,81 k 11,04 |
20,79 g 10,75 h 3,58 i 12,21 4,07 k 11,06 l
21,30 g 10,75 b 3,71 i 12,23 4,07 k 11,30 i
21,57 y 11,16 h 3,92 i 12,31 4,38 k 11,84 i
21,58 y 11,42 h 3,94 i 12,35 4,56 k 12,20 l
22,35 g 11,73 h 4,59 i 12,92 4,16 k 12,41 L
22,17 g 11,81 h 4,63 i 13,58 521 k 12,55 |
23,93 g 11,84 h 5,25 i 13,97 5,50 k 12,57 l
24,24 y 12,84 h 5,33 i 14,32 5,68 k 13,49 l
25,23 g 14,13 h 5,56 i 14,62 j 6,25 k 13,72 i
25,88 y 14,90 h 592 i 15,21 j 6,55 k 14,26 l
25,29 g 15,52 h 6,01 i 15,38 j 6,55 k 14,99 l
26,10 g 15,78 h 6,11 i 16,26 j 6,55 k 15,07 l
26,40 y 16,10 h 6,32 i 16,48 j 6,78 k 15,77 i
217,25 y 16,16 h 6,44 i 17,39 j 8,02 k 16,12 l
28,29 v 16,63 h 6,44 i 17,67 j 9,17 k 17,00 |
29,03 y 17,00 h 6,77 i 19,46 j 12,44 k 17,00 l
29,11 g 17,20 h 7,19 i 22,32 j 14,77 k 17,00 l
29,65 y 17,59 h 10,95 i 22,75 j 15,19 Kk 17,00 |
34,09 g 17,63 h 11,00 i 24,00 j 15,34 k 17,00 i
34,42 g 18,00 h 11,00 i 24,00 j 17,00 k 17,00
Letram Letran Letrao Letrap Letraq Letrar

T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R
2,54 3,87 n 5,58 0 10,62 p 10,66 q 4,57 r
9,46 m 4,02 n 1,65 0 10,94 p 11,53 q 4,62 r
10,31 m 4,16 n 8,40 0 1,12 p 11,80 q 520 r
10,36 m 4,35 n 8,51 0 11,51 p 12,32 q 6,17 r
10,51 m 4,44 n 8,97 0 11,68 p 12,33 q 6,32 r
10,61 w 5,15 n 10,22 0 11,87 p 12,38 q 6,67 r
11,04 m 5,40 n 10,28 0 12,38 p 12,55 q 6,73 r
11,97 m 5,67 n 11,20 0 13,564 p 13,64 q 7,04 r
12,76 m 6,00 n 11,52 0 13,78 p 13,66 q 7,05 n
12,91 m 6,42 n 11,76 0 13,88 p 14,60 q 7,10

13,12 m 6,85 n 11,96 0 14,04 p 14,91 q 7,38 r
13,31 m 7,33 n 13,06 0 14,35 p 15,10 q 1,56 r
13,57 m 7,83 n 13,23 0 14,45 p 15,16 q 8,88 r
13,85 m 8,41 n 13,37 0 15,13 p 15,77 g 9,09 r
14,02 w 8,81 n 13,37 0 16,10 p 15,92 q 10,63 r
14,38 m 9,57 n 13,46 0 18,10 p 15,98 q 10,77 r
14,42 m 10,02 n 13,51 0 18,42 p 16,35 q 11,26 r
14,74 m 10,46 n 14,10 0 19,61 p 18,33 q 11,88 r
15,09 m 10,61 n 14,16 0 20,57 p 19,05 g 12,69 r
15,18 n 10,83 n 14,53 0 21,14 p 20,14 q 13,00 r
16,27 m 10,90 n 14,56 0 21,34 p 20,66 q 13,00 r
22,04 m 11,81 n 14,16 0 214 p 21,02 q 13,00 r
22,55 m 13,18 n 14,77 0 21,57 p 21,39 q 13,00 f
22,89 m 14,00 n 14,85 0 21,81 p 21,58 q 13,00 f
24,10 m 14,00 n 15,83 0 22,85 p 22,82 q 13,00
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Letras Letrat Letrau Letrav Letraw Letra x

T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R T(s) R
3,35 s 4,86 t 3,08 u 4,98 v 547 X 2,54 X
4,49 s 491 t 3,93 u 5,33 v 5,56 v 3,57 X
4,82 s 4,96 t 4,26 u 6,05 v 578 v 4,38 X
518 s 5,06 t 5,09 u 6,15 v 6,21 w 4,40 X
5,35 s 5,24 t 5,23 u 6,22 v 6,73 w 4,83 X
5,54 s 534 t 543 u 6,33 v 8,56 w 5,14 X
5,78 s 5,36 t 5,64 u 7,04 v 11,90 w 5,36 X
5,80 s 548 t 6,09 u 7,20 v 12,13 w 6,24 X
6,58 s 5,61 t 7,01 u .21 v 12,40 v 1 X
6,99 s 5,65 t 7,56 u 7,35 v 12,44 w 7,85 X
7,16 g 5,66 t 7,96 u 742 v 12,66 w 8,33 X
8,45 s 5,68 t 8,32 u 1,64 v 13,52 w 8,39 X
8,82 s 5,82 t 8,48 u 8,22 v 13,98 w 8,40 X
9,21 s 6,85 t 9,06 u 8,43 v 14,29 w 9,28 X
9,85 s 7,18 t 9,41 u 9,11 v 14,31 w 9,52 e
10,19 s 7,31 t 9,44 u 9,98 v 14,42 w 10,29 X
10,23 s 7,49 t 9,83 u 9,99 v 14,74 w 10,31 X
10,50 s 172 t 10,00 u 10,27 v 15,12 w 10,60 X
11,03 s 8,57 t 10,20 u 10,68 v 15,28 w 10,69 X
1,24 s 8,65 t 10,39 u 11,04 v 15,66 w 11,19 X
11,33 s 8,99 t 10,52 u 1,41 v 15,71 w 1,72 X
11,40 s 9,11 t 1,11 u 11,44 v 16,39 w 12,01 X
11,60 s 9,35 t 1,27 u 12,08 v 17,51 w 12,52 X
13,11 s 9,43 t 12,46 u 12,51 v 18,43 w 12,71 X
13,40 s 10,46 t 13,00 u 12,64 v 20,11 w 14,00 X
Letray Letraz

T(s) R T(s) R

547 y 3,96 z

6,96 y 3,99 z

7,99 y 4,04 z

12,77 y 41 z

13,49 y 4,12 z

13,66 y 4,37 z

13,68 y 4,37 z

13,81 y 4,40 z

13,85 y 4,42 z

14,07 y 5,72 z

14,12 y 5,07 z

14,40 f 5,90 z

15,01 y 5,90 z

15,42 y 5,90 z

15,52 y 5,93 z

15,64 X 6,23 z

16,94 y 6,76 z

17,78 y 6,90 z

17,93 y 7,03 z

18,02 y 1,35 z

18,30 y 7,36 z

19,29 y 7,38 z

19,563 y 141 z

20,37 y 7,56 z

21,55 y 7,81 z
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a modular speculation

Resumo
O interesse crescente na tipografia
tradicional demostra que ainda ha
informacéo desconhecida ou perdi-
da. No que diz respeito a conjuntos
modulares de tipos mdveis, pouco
se conhece sobre as suas origens,
caracteristicas e métodos de utiliza-
cao. Este estudo tem como objetivo
a concecao de um conjunto modular
de tipos moveis e, adicionalmen-
te, a sua validacao através de um
workshop. Metodologicamente, o
presente artigo dividiu-se em duas
fases principais. Numa primeira
fase, através de andlises a casos de
estudo, investigaram-se e avaliaram-
-se conjuntos modulares de tipos
moveis. Numa segunda fase, cons-
truiu-se e avaliou-se um protétipo
de um conjunto modular de tipos
moveis recorrendo-se a metodolo-
gias mistas, de forma a proporcionar
uma melhor compreenséo da inves-
tigacdo objeto de estudo. Para avaliar
o prototipo final, desenvolveu-se um
workshop e um questionario sobre a
experiéncia do mesmo, validando a
percecao e atitudes face ao conjunto
modular desenvolvido. A amostra foi
constituida por seis estudantes de
design da Escola Superior de Media
Artes e Design. A andlise de dados
foi efetuada através de estatistica
descritiva e inferencial. Os resulta-
dos revelam que o desenho modular
aplicado a tipografia tradicional
estimula o manuseamento dos tipos.
Constatou-se que o protétipo desen-
volvido permite ampliar e consolidar

Abstract
The growing interest in traditio-
nal typography shows that there
is still unknown or lost informa-
tion. In what con- cerns modu-
lar sets of movable type, little is
known about its origins, charac-
teristics and methods of use.

This study aims to design a
modular set of movable type and,
additionally, to validate the project
developed through a workshop.
Methodologically, this paper was di-
vided into two main phases. In a first
phase, through the analysis of case
studies, modular sets of movable
type were investigated and evaluat-
ed. In a second phase, a prototype of
amodular set of movable type was
built and evaluated, using mixed
methodologies in order to provide a
better understanding of the research
object of study. To evaluate the final
prototype, a workshop and a ques-
tionnaire on the experience of the
prototype were developed to vali-
date the perceptions and attitudes
towards the developed modular set.
The sample was composed by six
design students from the School of
Media Arts and Design. Data anal-
ysis was per- formed through de-
scriptive and inferential statistics.

The results reveal that the
modular design applied to tradi-
tional typography stimulates type
handling. It was observed that the
developed prototype allows for the
ex- pansion and consolidation of
knowledge about traditional typog-
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os conhecimentos em torno da tipo-
grafia tradicional e da modularidade,
bem como dos processos e usos.
Estes resultados contribuem néao

s6 para a evolugdo do ensino e da
profissdo, mas também para ampliar
o conhecimento e o reconhecimento,
de especialistas e publico em geral,
do design de tipos modulares, assim
como da tipografia tradicional.

Introducgao

raphy and modularity, as well as its
processes and uses. These results
contribute not only to the evolu-

tion of teaching and profession, but
also to broaden the knowledge and
recognition of modular type design
as well as tradition- al typography by
specialists and the general public.

Atipografia tradicional tem sido, nos ultimos anos, um tema de crescente
interesse nacional e internacional. Surgem, cada vez mais, investigadores
e estudiosos aficionados pelas letras ou associados a industria da tipografia
interessados nas formas dos carateres. No entanto, a investigacao sobre
conjuntos modulares de tipos moveis ¢ ainda escassa.

O presente estudo procura destacar a compreensdo dos
conjuntos modulares de tipos méveis, relacionando-os com a produgao
contemporanea de tipos. Estes resultam da combinacao de varios de
anos de histéria coletiva, social, tecnoldgica e econémica combinando
a paixdao, a legibilidade, a experiéncia e os percursos dos seus criadores.
Assim, este projeto também contribui para a descoberta desta informacao,
revelando intervenientes e identificando conjuntos modulares de tipos
moveis, construindo uma narrativa que esta ainda pouco explorada.

Apds esta narrativa descrita no paragrafo anterior estar
balizada, o projeto procura desenvolver um conjunto modular de
tipos moéveis adaptado as exigéncias profissionais e pedagogicas
contemporaneas. A sinergia entre tipos moveis, modularidade e tecnologia
contemporanea contribui para a tipografia tradicional servir um
designio diferenciador bem como potenciador. Deste modo, o presente
artigo tem como objetivo principal a concecdo de um conjunto modular
de tipos mdveis que promova o processo tipografico tradicional.

A par de cumprir o objetivo principal proposto, subdividiu-se o mesmo
nos seguintes objetivos especificos: a) Estudar conjuntos tipograficos
modulares; b) Desenvolver um conjunto modular de tipos méveis; c)
Validar o conjunto modular de tipos mdveis através de um workshop.

Considerando os objetivos apresentados a metodologia apresentada
nesta investigacao ¢, maioritariamente de carater qualitativo. Consiste numa
recolha de dados, andlise, compreenséao e descricao do objeto de estudo com
vista num entendimento das seguintes tarefas: 1) Compreensao dos objetos
de estudo através de uma revisao literdria; 2) Recolha e andlise de casos de
estudo através de leituras exploratérias; 3) Desenvolvimento de um conjunto
modular; 4) Aplicacdo do conjunto modular desenvolvido num workshop.

Os casos de estudo foram obtidos através de leituras exploratorias com
base no seguinte critério: tipos modulares compreendidos entre 1920 e 1970
que evidenciassem a modularidade morfolégica como resposta a tecnologia
inerente. Da aplicacao do critério referido, selecionaram-se os seguintes
casos de estudo: Kombinations-Schrift, Blickfang-Schmuck, Elementare
Schmuchformen, Futura Schmuck, Dekora-Schmuck, Patrona Grotesk,

Fregio Mecano, NePo, Kombi, SuperTipo Veloz, Alpha-blox, Super-Plakat.

A segunda fase do projeto foi realizada em paralelo com a anterior.
Desta forma o desenvolvimento empirico foi moldado e aperfeicoado
a medida que as analises aos casos de estudo aconteciam.



Para aferir a relevancia do conjunto modular desenvolvido, 1 3 3
planeou-se um workshop que procura explorar a gramatica do conjunto
desenvolvido e desenvolver raciocinio e estimulacdo através de um
conjunto modular. Para isso, dividiu-se o workshop em duas partes: 1.2 —
esboco e planeamento das composicdes; 2.2 — estruturagdo e impressao
das composic¢des desenhadas na parte anterior. Para aferir a relevancia
do mesmo desenvolveu-se um questionario de avaliacao da atitude dos
estudantes e grau de satisfacdo com a primeira versao do conjunto.

0 questionario foi constituido por trés secgdes: 1.2 — caracterizagdo da
amostra; 2.2 — percecdo face ao conjunto a trés dimensdes (compreenséo,
facilidade de manuseamento e articulacéo entre ferramentas), medindo-

se através de quatro afirmacdes avaliadas numa escala de Likert 5-pontos;
3.2 — sugestodes dos estudantes para melhoramentos futuros. A amostra foi
constituida por estudantes da licenciatura em Design Grafico e Publicidade
da Escola Superior de Media Artes e Design do Instituto Politécnico do Porto.

Tipos Modulares

Kombinations-Schrift
Desenhado entre 1923 e 1931 durante o seu periodo de docente
na Bauhaus, o Kombinations-Schrift de Josef Albers (1888-1976)
reflete o seu espirito. Um dos pioneiros do movimento Die Neue
Typographie, Albers preocupava-se com a clareza da mensagem e em
como a tipografia poderia servir de interprete (McNeil, 2019).

Construido sistematicamente a partir de formas geométricas,
como o quadrado, o triangulo e o quarto de circulo (cujo raio
corresponde ao lado do quadrado), este estudo ¢ uma das primeiras
experiéncias de tipos modulares. O principio orientador por detras
deste desenho foi o de alcangar a maior redugao possivel de elementos
através da uniformizacao das formas (Albers, 2014) [1].

Patrona Grotesk
O tipo Patrona Grotesk foi publicado em 1931 pela fundidora Slevarna
Pisem, em Praga, e foi desenhado por V. Kansk y (Bil'ak, 2020).

Este tipo checo apresenta um alfabeto reformulado, como um
sistema varidvel de médulos regulados geometricamente. O sistema
modular é composto pelo desmembramento das formas das letras
em 38 modulos diferentes. Estes podiam ser combinados em formas
monolineares para construir uma variedade de capitulares stencil,
possibilitando a construcéao de tipos romanos e cirilicos em caixa alta.
Em complemento, devido a ampla variedade de mddulos, varios padroes
poderiam ser obtidos através da repeticéo, rotacdo ou alternancia de
modulos que continham sempre o efeito stencil presente (McNeil, 2019) [2].

TIMOS set: a modular speculation

Fregio Mecano
Publicado pela fundidora italiana Nebiolo aproximadamente
em 1933, o tipo Fregio Mecano ¢ um sistema modular desenhado
para impresséo de grandes formatos (display). A identidade do
designer que projetou o tipo é desconhecida, contudo a sua autoria
¢ atribuida a Giulio da Milano (1895-1990) que foi o primeiro diretor
da fundidora Nebiolo em Turim, entre 1930 e 1936 (Bil'ak, 2020).

O tipo Fregio Mecano ¢ constituido pelo desmembramento
das formas das letras em 20 moédulos diferentes. Com eles ¢ possivel
construir uma quase infinita variedade de alfabetos, niumeros, padrdes
e bordas. Em todos os mddulos estdo inseridas linhas verticais
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e horizontais que em conjunto produzem uma grelha que unificava

a aparéncia das formas e que servia de disfarce a todas as jun¢des
entre modulos. Todas as letras podiam variar entre altura, comprimento
e peso, mantendo a consisténcia visual da grelha (McNeil, 2019) [3].

SuperTipo Veloz
Joan Trochut (1920-1980), baseado no tipo Figuras Geométricas
com a ajuda do seu pai (Esteban Trochut), desenvolveu um
sistema de tipos modular que poderia aumentar as opcdes
criativas das tipografias. Publicado pela Fundacion Tipografica
José Iranzo em 1942, surge o SuperTipo Veloz (Balius, 2019).

O conjunto compreendia trés cole¢des principais, dois conjuntos
de recursos de acompanhamento, uma colecdo chamada Universal,
uma colecao de tamanho de 36 pontos e um conjunto de floreados
modulares — no total mais de trezentos médulos que continham
a 14 desenhos basicos (hastes principais), derivacdes ornamentais
(caracteristicas complementares), outros desenhos (hastes secundarias)
e floreados (Gamonal, 2017). Assim, o tipo permitia um numero quase
infinito de combinacdes possiveis, que ofereciam aos impressores uma
gama enorme de solugdes tipograficas. Esta versatilidade permitiu
que os impressores desenvolvessem os seus proprios alfabetos
e letras, desenhassem logotipos e criassem ilustracdes [4].

O conceito surgiu no inicio dos anos 1930 por Esteban
Trochut que, juntamente com a fundicado José Iranzo, produziu
e distribuiu uma colegao de figuras geométricas para utilizacao
em composicao tipografica. O tipo Figuras Geométricas tornou-
se muito popular, principalmente entre impressores espanhois
na criacao de logotipos, letterings e na decoracdo com ornamentos.

Ao ser desenvolvido durante a austeridade consequente
da Guerra Civil Espanhola, o SuperTipo Veloz foi uma resposta
ao modernismo e, a0 mesmo tempo, uma solugdo para
os problemas da impressa em Espanha (Balius, 2019) [5].

Outros tipos modulares
Em 1927 surge o tipo Blickfang-Schmuck, um dos primeiros tipos
modulares geométricos do século xx. As influéncias do movimento
Die Neue Typographie sao evidentes, devido ao uso dos elementos
basicos como o circulo, o tridngulo e o quadrado. Este sistema modular
também permitia acrescentar novas formas. Por isso, a fundicao
fabricou alguns médulos mais “atraentes” (blickfdanger) para serem
usados em cartazes e outros suportes publicitarios (Goldner, 2013) [6].

No mesmo periodo surgiram, através de outras fundi¢des, novas
colecdes de tipos semelhantes como o Elementare Schmuchformen
da D. Stempel, Werbeklétze da Ludwig & Mayer e o Futura Schmuck
da Bauersche Giesserei (Goldner, 2013). O tipo Futura Schmuck foi
lancado em 1927, juntamente com os dois primeiros pesos de Futura,
mager (light) e halbfet (medium), da fundicao Bauer Type, em Frankfurt.
Trata-se de um conjunto de formas geométricas: circulos, quadrados,
triangulos, semicirculos e quadrantes de circulo (Ulrich, 2016) [7].

Em 1931 surgiu, uma vez mais pela fundi¢do Briider Butter, um
novo tipo mével modular, o Dekora-Schmuck. Este demonstra como é
que um sistema modular podia ser utilizado na criacao de ilustragdes,
simbolos e letras. O conjunto possuia ornamentos com duas manchas
de pontos distintas que proporcionavam contrastes tonais entre elas.



Uns tinham uma grelha quadrada de 24 quadrados e outros uma grelha
pontilhada de 48 pontos. Ambas as grelhas permitiam a combinagéo entre
corpos de tamanhos diferentes. Estes mddulos, cujo uso de eleicao seria
em ilustracdes apelativas, também foi usado para composigado de tipos
de letra pela fundicéo Brider Butter nos seus folhetos (Goldner, 2013) [8].

Divulgado pela fundicdo Brider Butter em 1934, o tipo NePo
(negativo e positivo) oferecia duas versdes (negativa e positiva).
Enquanto os modulos do tipo Dekora-Schmuck podiam ser usados
para construir ilustracdes e alfabetos, o tipo NePo consistia em
modulos que foram desenhados intencionalmente para a criacéo
de letras. Os moédulos eram fundidos em pecas quadradas, portanto
podiam ser livremente rodadas e combinadas (Goldner, 2013) [9].

Outro tipo modular promovido em 1935, por outra fundicdo
alemd, foi o Kombi da Ludwig & Mayer. A partir de 22 pecas era possivel
obter letras e nimeros. Como no tipo Fregio Mecano, os tipos eram
atravessados por linhas horizontais com o intuito de disfarcar as jungdes
entre eles. Porém, uma desvantagem evidente era o facto de s6 ser
possivel alterar as letras em altura. Segundo um espécime da fundicao
de 1935, o tipo era eficaz e versatil, ndo s6 para cartazes, mas sobretudo
para anuncios e impressdes publicitarias de todos os géneros [10].

0 tipo mével modular Alpha-blox foi apresentado em 1944
pela American Type Founders (ATF). Os médulos permitiam
a construgao de varios tipos de letra bem como de varios padroes
distintos. Este conjunto modular foi disponibilizado pela ATF em
trés tamanhos (12, 24 e 36 pontos) e duas versoes: linear (positiva)

e inversa (negativa). Sendo que estas duas versdes podiam ser
utlizadas em conjunto através de sobreposicdes de cor, composicdes
monocromaticas ou composicdes policromaticas (Kegler, 2018) [11].

Em 1949, novamente pela fundicdo Briider Butter, é promovido
o tipo Super-Plakat. Segundo um espécime de 1949 o tipo é tao simples
que até um aprendiz consegue compor com ele devido a sua folha
de orientagdo. Contudo o compositor era livre de criar os seus préprios
alfabetos utilizando os mddulos fornecidos. Os especimes esclareciam
como o tipo funcionava, serviam de estimulo a experimentacéo
e desempenhavam um papel publicitario (Géldner, 2013) [12].

Projeto

Enquadramento
O conjunto modular TIMOS surge como uma ferramenta tipografica com
a intenc¢do de potenciar a tipografia tradicional para o Design. Paralelamente,
notou-se que este utensilio era também um contributo para a exploracao
formal da letra no ambito do ensino do Design Grafico e da Tipografia. O seu
nome deriva das primeiras silabas das palavras tipo (ti) e modular (mo).

O conjunto modular TIMOS procura colocar o designer como
pensador e participante ativo no processo criativo. O projeto foi pensado
para estimular este processo através da tipografia tradicional, com recurso
a criacdo de letras ou outros signos a partir dos moédulos presentes
no conjunto. O projeto focou-se em construgdes geométricas simples
e compreensiveis que apoiassem o processo criativo e que permitissem uma
compreensao mais célere dos conceitos tipograficos gerais associados.

Como forma de demonstrar a versatilidade do projeto, o conjunto
modular expde-se em dois suportes distintos: um escantilhdo, para auxiliar
a criacdo de composic¢des e um conjunto de tipos mdveis como transmissor
de nogdes tipograficas, sendo esta a ferramenta principal do projeto.
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1
Josef Albers, Kombinations-
Schrift, 1923 (adaptado

de https://bit.ly/3gtRBUC

a 21 de abril de 2021).

2
Espécime do tipo Patrona
Grotesk (adaptado de
https:/bit.ly/2Sn9JWKk,

a 24 de junho de 2021).

Livreto da fundidora
Nebiolo (adaptado de
https://bit.ly/3sEmnxf, a
31 de marco de 2021).

Catdlogo de colecdes de
modulos do tipo Supertipo
Veloz, 1942 (adaptado de
https://bit.ly/39rb3Nl, a

31 de margo de 2021).

BLICKFANG

SCHMUCK

....... GUSS A-0 VORM. BRODER BUTTER

5
Espécimen do tipo
Figuras Geométricas.
O tipo foi desenhado
por Esteban Trochut e
produzido pela fundigao
José Iranzo no inicio dos
anos 30 (adaptado de
https://bit.ly/3gUAAsI, a
26 de junho de 2021).

6
Blickfang-Schmuck,
Briider Butter, Dresden,
1927 (adaptado de
https://bit.ly/3ve]2kF a
21 de abril de 2021).
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7
Elementare
Schmuchformen da D.
Stempel AG, Frankfurt, 1927
(adaptado de Tholenaar
etal., 2017, p. 658).
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8
Espécimen do tipo Dekora-
Schmuck (adaptado de
https:/bit.ly/2PnAuZh, a
31 de margo de 2021).

9
Folheto do tipo NePo
(105x180 mm), 17
elementos negativos e 15
positivos, 1934 (adaptado
de Goldner, 2013, p. 112).
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10
Espécimen do tipo Kombi,
1935 (adaptado de https:/
bitly/3wozsm7,a 31

de marco de 2021).

11
Espécimen do tipo Alpha-
blox, 1942 (adaptado de
https://bit.ly/20aq1zT, a
31 de margo de 2021).

12
Esquema explicativo
do sistema Super-
Plakat (280x370 mm),
1949 (adaptado de
Goldner, 2013, p. 112).
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Cima: Proposta de
caixa alta; Baixo:
Proposta de caixa baixa
(imagem do autor).

14
Exploragao formal de varios
elementos modulares
(imagem do autor).

15
Esquerda: Exemplo das oito
camadas de trés milimetros
usadas para obter um tipo
moével; Direita: Exemplo
de quatro tipos méveis
(imagens do autor).
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16
Resultados das primeiras
impressdes com os tipos
apresentados na Figura
41 (imagens do autor).

17
Esquerda: Médulos de
teste impressos em 3D;
Direita: Resultados de
impressdes com recurso
aos tipos impressos em
3D (imagens do autor).
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18
Dois exemplos de andlises
feitas ao espacamento
(imagens do autor).

19
Cima: Desarticulagao dos
modulos desenhados em
primeiro lugar; Baixo:
Sintetizacdo dos modulos
(imagens do autor).

20
Cima: Opg¢des de estrutura

do desenho de letra; Baixo:

Médulos decorativos
aplicados a uma
estrutura preestabelecida
(imagens do autor).

21
Cima esquerda: Tipo
moével impresso em
3D por retificar; Cima
direita: Tipo mével
impresso em 3D retificado;
Baixo: Os 23 médulos
do conjunto modular
(imagens do autor).

22
Cima esquerda: Modulos do
conjunto gravados na placa
de ipé; Baixo esquerda:
Processo de corte dos
tipos; Cima direita: Tipo de
madeira por lixar e tipo de
madeira retificado; Baixo
direita: Os 21 médulos
do conjunto modular
(imagens do autor).

23
Impressao realizada com
tipos moveis de madeira
(imagem do autor).

24
Esbocos realizados com o
escantilhdo em madeira
(imagem do autor).

25
Esquerda: Escantilhado
em acrilico; Direita:
Esbocos realizados com
o escantilhdo em acrilico
(imagens do autor).

26

Esquerda: Plano do
escantilhdo TiMoOs (verde
[1-5]: modulos estruturais;
azul [6, 8, 10, 12, 14, 16, 18,
20, 22]: moédulos positivos;
amarelo [7,9, 11, 13, 15,

17, 19, 21, 23]: mddulos
negativos); Direita:
Escantilhdo TIMOS em
acrilico (imagens do autor).
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27
Folha auxiliar do
conjunto modular TIMOS
(imagem do autor).

28
Momento da apresentagao
em que o autor descrevia
o tipo modular Dekora-
Schmuck (cortesia
de Vitor Quelhas).

29
Cima esquerda: Colocagao
dos tipos mdveis com a
ajuda da folha auxiliar;
Cima direita: Fixacao da
composigdo na forma;
Baixo esquerda: Processo
de colocacéo da tinta
nos tipos moéveis; Baixo
direita: Impressao em
papel de formato A3
(cortesia de Catarina
Rocha — CPR, ESMAD).

30
Resultados da primeira
parte do workshop
(imagens do autor).

31
Resultados da segunda
parte do workshop
(imagens do autor).
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Todos os elementos do projeto, apesar de funcionarem isoladamente,
foram pensados para serem utilizados de forma complementar, ampliando
a experiéncia do utilizador. Por isso, desenvolveram-se mecanismos que
facilitassem, ainda mais, a criacdo de composicdes como a folha auxiliar
e a grelha compositiva. Na folha auxiliar estdo presentes algumas sugestdes
que demonstram o funcionamento dos médulos em conjunto. No entanto,
cabe ao utilizador decidir se segue as sugestdes ou se parte para uma
exploracao mais livre.

0 conjunto modular TIMOS é constituido por 23 moédulos. Destes, cinco
sdo elementos estruturais e 18 sdo elementos decorativos — nove positivos
e nove negativos. Os tipos do conjunto mével foram desenvolvidos em corpo
de 36 pontos para privilegiar uma exploragdo a escala de uma folha A3
e o facil manuseamento por parte de pessoas que tenham ou nao interagido
com tipografia tradicional.

Desenvolvimento

Desenho e tipos méveis
Através do desenho em papel procurou-se planear as formas dos médulos
e posicionou-se as liga¢cdes entre os mesmos. Decidiu-se evidenciar de
forma mais pronunciada a modularidade no desenho de letra. Para isso,
procurou-se sintetizar o desenho de letra numa solugédo geométrica.
Mantiveram-se os médulos centrados na peca de modo a se articularem
entre eles e em todas as faces [13].

Apds estes estudos, tentou-se adaptar a estrutura do desenho de letra
demonstrado na Figura 39 [13] a varios elementos modulares distintos.
Dentro desta exploragéo totalizaram-se vdrias solucdes com caracteristicas
curvas, retas e mistas (Figura 40) [14]. Contudo, deliberou-se que os elementos
apresentados no canto inferior direto da Figura 39 [13] serviam melhor
o proposito do projeto.

Posteriormente a explora¢édo do desenho de letra apresentado,
resolveu-se aplicar os desenhos na construcgao de tipos méveis. Para
isso, produziu-se, para cada médulo, um tipo moével em madeira com oito
camadas por intermédio de tecnologia laser. Optou-se pelo tamanho do
corpo de 72 pontos que, segundo Kegler (comunicacao pessoal, 2021) é um
tamanho apropriado para manuseamento e para resultados display [15].

As impressdes com os primeiros tipos moveis desenvolvidos foram
esclarecedoras em relacdo a algumas questdes: por um lado, as suas alturas
variavam, devido aos tipos serem compostos por oito camadas de madeira
coladas entre si. Por isso, este pormenor fazia com que alguns tipos nao
imprimissem corretamente; por outro lado, os tipos criavam espagos
desiguais entre as letras adjacentes, o que tornava a leitura desconfortavel [16].

Paralelamente, também se decidiu desenvolver um conjunto modular
impresso em 3D. As impressdes com recurso aos tipos impressos em 3D
mostraram-se mais uniformes, devido as oscilac¢des entre as alturas dos
tipos serem menores em comparagao com os tipos de madeira testados
anteriormente. Porém a textura resultante da impressao 3D presente nos
tipos ¢ muito evidente nos resultados impressos [17].

De modo a resolver os problemas relativos ao espacamento,
decidiu-se fazer uma analise através do pangrama inglés the quick brown fox
jumps over the lazy dog. Para este fim, simulou-se um tipo que representasse
digitalmente como ¢é que os espagos brancos e pretos reagiriam numa
conjuntura fisica. Assim, percebeu-se que alguns mdédulos, devido a sua
forma, comprometiam o desenho de letra e originavam espacos desiguais
entre letras [18].



Decidiu-se desconstruir os médulos desenhados. Este exercicio
permitiu eliminar os espagos brancos de cada médulo que ocasionavam
os problemas de espacamento. Numa segunda fase, adicionou-se a cada
modulo uma versado negativa [19].

0 conjunto passou a ser composto por 18 elementos decorativos
e cinco elementos estruturais. Assim desenharam-se estruturas no desenho
de letra que facilitassem o uso. Pois aquando retirados os médulos
estruturais e adicionados os decorativos, o conjunto permitiria a criagdo de
varias fontes distintas [20].

Posteriormente, optou-se, uma vez mais, por imprimir em 3D este
novo conjunto modular. Ao contrdrio dos tipos anteriores, estes foram
impressos com um tamanho de corpo de 36 pontos. Apesar de serem tipos
com metade do tamanho, as faces sdo maiores e possibilitam resultados
a escalas maiores [21].

Simultaneamente, decidiu-se produzir, novamente, tipos em madeira
de uma forma mais precisa. Para isso, selecionou-se madeira ipé pela
sua dureza e resisténcia. O processo iniciou-se com o nivelamento de
todas as tabuas para a altura tipografica (23,566 mm). Apds este processo
estar concluido, com recurso ao corte a laser, gravaram-se os modulos
desenvolvidos. De seguida, cortou-se minuciosamente cada tipo por meio
de uma serra elétrica de bancada. Por fim, terminou-se este processo
lixando individualmente cada tipo obtido. Devido a dificuldade de producéo
manual, ndo foi possivel produzir o “T” e o “joelho” (Figura 45) [22].

Os resultados da impressdo com os tipos em madeira ipé mostraram-
se semelhantes aos resultados obtidos com os tipos impressos em 3D.

No entanto, devido a face do tipo em madeira nao ter relevo suficiente,
existem alguns pontos que imprimem apesar de ndo ser suposto, como,
por exemplo os mddulos presentes na letra (r) da Figura 50 [23].

Escantilhao
A par da sintetizacao do conjunto modular desenvolvido em 18 elementos
decorativos e cinco estruturais, notou-se que a diversidade poderia trazer
dificuldade de manuseamento e interpretacdo dos tipos méveis por outrem.
Por isso, fruto da pesquisa contextual, decidiu-se desenvolver um escantilhao
que partilhasse o conceito da Plantilla SuperVeloz: o auxilio da criacéo
de composi¢des com o SuperTipo Veloz (R. Gamonal, comunicacéo pessoal,
2021). Primeiramente, optou-se por enquadrar o tamanho dos médulos do
escantilhdo com os tipos moveis, 36 pontos. Consequentemente, decidiu-se
que o local mais apropriado ao desenho das composicdes tipograficas
resultantes do escantilhdo seria o papel vegetal. Esta carateristica tornou
possivel desenhar as composicdes da esquerda para a direita. De seguida,
quando os esbocos estivessem terminados, bastava inverter a folha de papel
vegetal, as composicdes estariam invertidas.

Como primeiro teste, optou-se por produzir um escantilhdo em
madeira com trés milimetros de espessura. Os resultados aferiram-se
elucidativos. O facto de a madeira néo ser transparente tornou dificil o
alinhamento dos desenhos e a sua espessura ndo permitia desenhar os
elementos com a definicao desejada [24].

Produziu-se um novo escantilhdo em acrilico com 0,75 mm de
espessura. Devido a sua transparéncia era permitido ajustar o escantilhdo
aos elementos ja desenhados e a sua espessura reduzida possibilitou a
definicdo e rigor desejados dos desenhos. Também se optou por numerar cada
moédulo de um a 23 com vista ao desenvolvimento de uma folha auxiliar [25].
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Por fim, decidiu-se reorganizar a disposicao dos médulos no
escantilhdo. Colocaram-se os médulos estruturais na parte superior
e os modulos decorativos foram colocados na parte inferior. Cada
modulo decorativo foi colocado lado a lado com a sua respetiva versao
negativa/positiva. Finalmente, adicionaram-se linhas auxiliares para
facilitarem o alinhamento dos desenhos e cortes laterais, que possibilitam
o desenho de uma grelha auxiliar para o desenho da letra [26].

Folha auxiliar
Devido a investigacao realizada, decidiu-se projetar uma folha auxiliar
que, como o nome indica, tem a inten¢éo de ajudar, contextualizar e
estimular o uso do conjunto pelos utilizadores. Esta ferramenta inspirou-se
nas instrucdes de uso do escantilhdo RUHA e no espécime do tipo Super-
Plakat. Por isso, as sugestdes existentes na folha atendem a verséo do
conjunto modular em tipos méveis e ao desenho com o escantilhdo [27].

Workshop
Contexto
0 workshop procurou ser uma experiéncia pedagégica que articulasse
a interpretacao do design grafico com o processo da tipografia tradicional
e com o conjunto modular TIMOS. Assim, definiram-se os seguintes
objetivos: transmitir conhecimentos da tipografia tradicional; desenvolver
o raciocinio e a estimulagao através do conjunto modular apresentado;
explorar a gramatica visual do conjunto desenvolvido; descobrir pela pratica
as limitacdes e as potencialidades do conjunto modular apresentado.
Limitou-se o numero de participantes a trés estudantes por cada ano
da licenciatura em Design Grafico e Publicidade da Escola Superior de Media
Artes e Design totalizando um conjunto de nove estudantes. Este limite
justificou-se tendo em vista a atencédo que cada estudante necessitaria,
a quantidade de material a produzir e a percecéo diversificada de varias
etapas de estudo.

Pratica
0 workshop foi dividido em duas partes. Na primeira fase definiu-se uma
duracdo de duas horas. Preparou-se uma apresentacao que esclareceu
alguns conceitos base sobre tipografia e que contextualizou o conjunto
modular TIMOS [28].

Prontamente, pretendeu-se que os estudantes se juntassem
em grupos de trabalho e explorassem visualmente a gramatica do
conjunto modular TIMOS, através do escantilhdo e da folha auxiliar.

Na segunda parte também se definiu uma duragéo de duas horas
e pediu-se aos grupos para criarem as composi¢des com os tipos moveis
do conjunto modular TIMOS através dos esbogos desenhados na fase anterior.
Depois colocou-se a forma no prelo, tintaram-se os tipos, posicionou-se
a folha, imprimiu-se e, por fim, deu-se a limpeza dos tipos [29].

Resultados
Os resultados da primeira parte mostraram-se variados. Os estudantes
perceberam facilmente a dindmica do escantilh&o e isso refletiu-se nas
interpretagdes dos desenhos de letra. Contudo, por ser um processo moroso,
principalmente para quem o faz pela primeira vez, sé se tornou possivel
desenhar um rascunho [30].

A segunda parte revelou-se mais desafiante, devido a limitacao do
numero de tipos existentes. Contudo, a ajuda dos rascunhos desenvolvidos



na fase anterior facilitou a criacdo de composicdes e contribuiu para que
os estudantes trabalhassem de uma forma auténoma. Apenas na fixagéo
da composicao as formas é que se mostrou necessario auxilio por parte
do autor [31].

Tendo em vista a compreenséao, de forma mais detalhada, as opinides
sobre o workshop, enviou-se digitalmente a todos os participantes um
formuldrio com nove questdes. Obteve-se um total de seis respostas.

Dos participantes, 67% frequentam o primeiro ano da licenciatura e 33%
frequentam o segundo ano. Destes, 50% ja haviam praticado tipografia
tradicional e 50% nunca haviam praticado. Os médulos do conjunto modular
TIMOS foram utilizados na totalidade por 50% dos estudantes. Dos estudantes
presentes no workshop, 83% concordam totalmente que o conjunto se
apresentou de facil compreensdo enquanto 17% apenas concorda. No que

diz respeito a quantidade de elementos presente no conjunto, 50% concordam
totalmente que foi adequada, 33% concordam e 17% apresentam-se indecisos.
No que se refere a folha auxiliar, 67% dos estudantes concordam totalmente
que ¢ um instrumento que acelerou o processo ao mesmo tempo que 17%
concordam e 17% estd indeciso. Em relacdo ao uso do escantilhdo TIMOS,

67% dos estudantes concordam totalmente que se apresenta como uma
ferramenta intuitiva enquanto 33% apenas concordam. Por fim, 50%
concordam totalmente que o conjunto modular TIMOS é uma ferramenta

que potencia a tipografia tradicional para o Design ao mesmo tempo que

33% concorda e 17% esta indeciso.

Concetualmente, a opinido sobre o conjunto modular TimMos foi
positiva e, visualmente, os resultados corresponderam as espectativas
iniciais. Mas, sobretudo, estes resultados contribuem para um entendimento
mais aprofundado do autor sobre o conjunto desenvolvido assim como
para aspetos futuros a melhorar.

Conclusao
O projeto desenvolveu-se de acordo com os objetivos estipulados:
pesquisaram-se e analisaram-se conjuntos tipograficos modulares;
desenvolveu-se um conjunto modular e validou-se o protétipo através
de um workshop.

O design do conjunto proposto tem como base dois principios: um forte
cunho pratico, fundamentado pelo conhecimento dos casos de estudo; e a
construcdo de ferramentas tteis, com o intuito de potenciar o seu propésito
modular. Cruzando a investigacao tedrica com a investigacao aplicada, este
projeto propds métodos e raciocinios que expandem o conhecimento da
tipografia e processos associados ao desenvolvimento de tipos de letra.

Por forma a envolver futuros estudantes na utilizacdo do conjunto
modular, bem como percecionar as suas atitudes perante o mesmo, realizou-
se um pré-teste através de um workshop. Os resultados indicam que os
estudantes tém uma perce¢do muito favoravel do conjunto, avaliando todas
as dimensdes com pontuacdo elevada na generalidade dos itens testados.
No entanto, tem-se consciéncia de que o workshop foi apenas um pré-
teste e que a amostra foi algo limitada para que os dados recolhidos dos
inquéritos realizados permitissem ter uma visao mais ampla. Por isso, teria
sido interessante ampliar o espetro com a realizacdo de workshops noutras
instituicdes e em diversos niveis de ensino, para uma validacdo mais robusta.

Levar a cabo este pré-teste com estudantes de Design da
Escola Superior de Media Artes e Design, teve um impacto muito
positivo na investiga¢do, perspetivando-se que o projeto reune
potencialidades para se concretizar num futuro préximo.
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0 atual projeto ndo sé recuperou a tematica dos tipos modulares,
como também contribuiu para a compreensao do seu desenvolvimento.
Propuseram-se raciocinios para fundamentar os resultados que, ao
mesmo tempo, sdo contributo para a comunidade tipogréfica, clarificando
o0s porqués através da pratica. No entanto, apesar das opinides positivas,

o conjunto modular é um ainda protétipo com algumas melhorias a
implementar no futuro para atender as expetativas dos utilizadores.

Um dos passos seguintes serd o desenvolvimento de versdes além dos
prototipos apresentados, permitindo impressdes com a precisdo necessaria
e, consequentemente, alargando o potencial da sua utilizacdo. Outro
caminho serd a criacdo de complementos modulares para acrescentar
futuramente ao conjunto. Sera possivel a criagdo de varios niveis de
utilizacdo com varios complementos associados como, por exemplo,
iniciante, intermédio ou proﬁssional. Estas versoes acrescentarao um
registo grafico mais plastico, permitindo uma maior variedade de opgdes
e utilizacoes. Espera-se que os contetudos do projeto se tornem ainda mais
completos e atualizados. Finalmente, ainda relativamente ao conjunto
modular, estabelecer lacos e contacto com estabelecimentos de ensino,
ajudara certamente a viabilizar e ampliar o espetro deste projeto.
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Abstract
This research project focuses on
finetuning the legibility of digital
text, through the manipulation of
leading. Specifically, through the
development of a custom digital
tool to aid the designer’s editorial
design decision-making process.
This tool performs a computational
histogram analysis of the contrast
ratio between the black pixels of
the letterforms and the overall
white space area of the text frame.
Through training, designers
and typographers develop an en-
hanced sense of the fine-setting of
text. Paragraph-level text settings
vary in the combination of varia-
bles such as the typeface, body, line
length, and leading. Considering an
average line length of 55 charac-
ters, in 10pt text size with a regular
font-weight, optimal leading options
vary according to the chosen type-
face (up to 8pt). This is due to the
specific typeface design parameters
(such as the x-height, or the weight
of the stems). And it means that
when choosing different typefaces,
a designer must finetune the com-
position to adjust the legibility.
Despite the available literature
on legibility research, empirical stud-
ies are often based on small samples
of subjects (failing to provide statis-
tical relevance), use inappropriate or
outdated samples of typefaces (disre-
garding more current, or specifically
designed ones), or even use inappro-
priate test premises and conditions
(such as inappropriate composition
schemes or research questions).
We've employed a qualitative
approach using a quasi-experimen-
tal design approach to evaluate
the design options and propose
a prototype for a digital tool. The

analysis is based on a corpus of 200
paragraphs of 20 different humanist
serif and sans-serif typefaces - 10
compositions per typeface, varying
the leading. The most legible results
presented a narrow 20% range of
variation after the first analysis
conducted with a custom-designed
computational histogram analysis
tool. We then presented a survey
with a subset of 8o paragraphs of
all the typefaces to 24 individuals,
including professional editorial
designers and design students, to
identify and cross-check the most
legible options. These 8o paragraphs
were a selection of 4 paragraphs per
typeface that were all within a range
of 15,5% to 20,5% ink to space ratio.
Comparing the selections
made by the evaluators with the
different results from the histogram
analysis — considering the ratio
between the white counter space and
the black letterform shape pixels —
we have found that, despite the se-
lection of different typeface classifi-
cation or shapes, and considering the
different type designs contrast ratio,
manipulating leading to obtaining a
1:5 contrast ratio seems to improve
the perceived legibility of any given
text composition (n= 24; a=18.76;
sd=2.25). Considering the results
obtained so far, we are confident that
a specific computational histogram
analysis is possible. Therefore, it will
be possible to design and implement
an online digital assistant to assist
students and non-specialized design-
ers. We are currently expanding the
sample analysis and redesigning the
prototype for a digital tool to be able
to be used by the general public or
to be implemented as a DTP soft-
ware panel, or online CMS widget.
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Introduction
The education of graphic designers and typographers focuses on different
aspects. Setting legible text is a core aspect of Graphic Design. Yet, despite
numerous studies, legibility is still an elusive field of study. In a western-
based, Latin-speaking educational context, designers are still under the
influence of the Bauhaus (Lupton, 2014) and other classical editorial
designers such as Jan Tschichold or designers and authors such as Robert
Bringhurst. Following this particular school of thought, on the one hand,
educators and professional designers often apply their training and
accumulated experience in setting text without questioning the rationale
that drove it. On the other hand, students and non-skilled persons, when
confronted with an editorial text-setting challenge often fail to render text
compositions properly, resulting in poorly legible texts. This research is
grounded on the possibility of exploring an alternate method for thinking,
analyzing, and evaluating the legibility of text compositions, independently
of the chosen typeface, by using a digital analysis and suggestion tool.

This would not only benefit the non-designers but also, due to its highly
experimental and speculative nature, aid design students, educators, and
professional designers alike by promoting an autonomous reflection, or

the discussion of the proposed results. Hence, this research aims to find,
through a case study, how the manipulation of the leading values affects

the perceived legibility and density of the text block, independently from

the typeface choice. Using a custom-developed computational histogram tool,
we've analyzed different text compositions and confirmed our initial premise
that there seems to be a black ink color text to white space color ratio that
can be used as a base to choose adequate leading values when setting text.

Using this ratio as a base, we intend to develop a digital online
tool that can inform the user about the composition’s ink to space
values when setting text. Through this digital tool, the user will be able
to test out various arrangements and adjust body size, line length,
and line count (within specific constraints) and determine the most
appropriate leading depending on the ratio that is displayed.

Considering the previous research, we are aware that legibility
is a complex subject. Not only it deals with the typography variables,
but also with the reading experience context (such as the nature of the
medium, or environmental factors such as lighting), and the human
factors of the reader (such as reading preferences, visual acuity, and
reading proficiency) to mention a few. And, as with other digital tools and
assistants, a computational design assistant should not be considered a
human designer replacement. As with other technologies and processes
from the past, the best results are obtained when we have highly
skilled human professionals making decisions informed by specialized
computational tools (Maedche et al., 2019; Menges & Ahlquist, 2011).

The structure of this paper starts by presenting a brief overview of the
main concepts and issues regarding the legibility of text, the most important
variables that affect the legibility research and homing on the leading as
a relevant factor for the influence of text legibility. Then we present a brief
description of a sample of popular contemporary digital tools and services
that aid professional graphic designers and amateurs alike in designing and
composing content. This analysis of the state-of-the-art tools and services
allowed us to focus on the modes and types of user interaction — especially
the direct input, content editing control, and system feedback — intended for
the proposal of an original tool. Finally, and most importantly, we present
the research methodology of the analysis of the legibility of the corpus of



different text compositions, the main findings, and a proposal of an online
digital tool to access improve the legibility of specific custom-designed text
compositions to be used by professionals, educators, students, and amateurs.

Legibility and role of lLeading
in reading preferences
Legibility can be defined as the property or attribute of written text or
type which varies depending on two main components: the subjective
nature — the reader and its characteristics; and the objective nature —
the visual features of the reading surface (Unger, 2007; Beier, 2009; Quelhas,
2017). Hence, legibility is a property that varies according to the typeface’s
design, text composition, and media rendering, as well as the perception
of its shapes and comprehension of the content by the reader (Hooper &
Hannafin, 1986; Brideau, 2013; Ferreira, 2014). Which, in turn, constrains
or is constrained by the reading experience in different contexts (Ahrens,
2008). The main variables that determine legibility as a construct are:
a) the reader’s mental and physical conditions (eg. reading proficiency,
habits or preferences, and visual acuity that can be related to specific
traits such as age, or health conditions); b) reading context (eg. a stress-
inducing environment, lighting conditions, or reading distance; c) typeface
features (eg. specific type design anatomy and classification attributes
such as characteristic strokes or shape design, proportions, weight, width,
or optical size adjustments); d) text composition (eg. spacing options such
as letter-spacing, leading, indenting, paragraph spaces, or margins. Text
alignment, structure, and length of the content such as the line length
and average paragraph length. Or even the use of the specific cases or
typographic hierarchical combinations considering the most important
and obvious one—the set type size); e) technical media rendering (eg. the
colors and foreground to background contrast ratio, resolution). (Amado,
2015) Excluding any type of visual decoration, use of color hues, or other
graphical presentation artifices other than pure typographical solutions.
Legibility has been a widely researched topic since the late XIX century.
Yet, the origin of the scientific studies of this field is commonly attributed
to Tinker (1969). Later, Walter Tracy has provided an objective view of this
field in Graphic Design (Tracy, 1986), although he was also responsible for
popularizing the adoption of the term “readability” within this field, adding
to the confusion. Currently, legibility research generates overwhelming
theoretical and experimental studies in a wide scope of domains ranging
from Medical Sciences to Psychology, Education, Literature, Design and Visual
Communication, Marketing, Information Sciences, Software Development,
and Human-Computer Interaction. Despite the amount of research, legibility
is still an ill-understood concept. Research is often based on small samples
(failing to provide statistical relevance), make use of irrelevant or outdated
typefaces (disregarding current, or typefaces specifically designed for the
intended uses), or even use inappropriate test premises (such as inappropriate
editorial designs or inappropriate research questions) conditions, mainly
due to the complexity of legibility as a construct. As a result, specifically for
editorial and textbook design, there seems to exist little consensus other than
the use of appropriate sizes (Cabral, 2014; Tarasov, Sergeev, & Filimonov, 2015).
Yet, when considering an experimental approach, we can control
important variables of the objective nature of legibility, leading being one
of them, as reported by researchers such as Patterson & Tinker (1932) or by
designers as early as 1956 (McKaughan, 2016). The grey tone of a text block
is an indicator of its density and of its need to increase or decrease leading.

147

Improving Legibility with computational histogram analysis of text

11th Typography Meeting



148

Improving Legibility with computational histogram analysis of text

11th Typography Meeting

Using leading as the main controlling factor on text density has been shown
to lead to improve legibility when compared to set solid (Dobres et al.,2018).
Furthermore, and to help the case, readers tend to prefer text with some
amount of leading. Hence, with this research, we hope to be able to shed some
light on what Dobres et al. (2018) refer to as the right “amount of leading”.

An analysis of a sample of state-of-

the-art online digital tools
Design assistants are tools that can help non-specialist designers in their
decision-making process. There is an extensive number of applications,
websites, widgets and templates that can be used in that sense. One of
the most used is templates. Templates provide the user a complete view
of the final result, allowing the user to complete, substitute or remove parts
of a defined visual layout. There are templates for all sorts of visual pieces
- websites, presentations, and even logos. To analyze the state of the art,
we looked for the most renowned design assistant tools despite their format.

Elementor' is a platform that provides the user various ways of
building a website. This software helps the user by suggesting layouts, color
palettes, typefaces, information hierarchies and animations. It gives someone
with little to no knowledge of programming the ability to build a professional-
-looking website. Elementor’s approach has a good balance between working
for you and assisting your work. Although we had the idea to have this kind
of approach on our tool, we later understood that it was far more helpful
if the tool was more of a feedback provider. Method of Action® teaches the
user about graphic design instead of designing for you. On this website,
you can learn the fundamentals of graphic design through mini-games and
exercises. Shaping letters, kerning, color or using the bézier are some of
the things the user can learn by accessing the website. This practice-based
learning is what we aim to implement on our tool, allowing the user to
make their own decisions, regardless of the information given by the tool.

On a different approach, Al design assistants like The Grid can build
websites just by themselves. “The Grid harnesses the power of artificial
intelligence to take everything you throw at it - videos, images, text, urls
and more - and automatically shape them into a custom website unique
to you. As your needs grow, it evolves with you, effortlessly adapting to your
needs.” (The Grid, 2014)*

Proto.io” is another Al design assistant. Proto.io uses the elements
provided by the user to build a full working, professional looking, mobile
app. Just like The Grid, the user may not know anything about programming
and still build an android or ios mobile application. The Grid and Proto.
io are popular design assistants but their approach doesn't give the user
enough freedom of choice and that'’s a fundamental point of our tool,
teaching by practice and allowing the users to decide by themselves.

In terms of visual composition, the weight tuner panel developed
by Underware® for their variable typeface “Zeitung” is our main reference.

1 4
Available online at: https: /elementor.com/ (con- Available online at: https: /proto.io/ (consult. 2021-
sult. 2021-06-19). 06-20).

2 5
Available online at: https: /method.ac/ (consult. Available online at: https: /underware.nl/ (consult.
2021-06-19). 2021-07-24).

3

Available online at: https: /www.youtube.com/
watch?v=0XA4-5x31V0&ab_channel=TheGrid/
(consult. 2021-06-20).



The scale can be used to change the typeface’s weight while we pretend to
use a scale as a means to give feedback to the user about leading values.

Research Methodology
This is a quasi-experimental design research (Bryman, 2012), which
intends, through basic research in the form of the creative exploration of
a composition experiment, to understand how the ratio between typeface
compositions’ positive and negative space influences legibility. Specifically,
by manipulating the leading as an independent variable, we intend to
explore the ratio of the color of text as a new concept to define legibility
and to support and nurture the discussion within design research (0'Grady
& O'Grady, 2017). Often labeled as gray value color of the text, the balance
between type and all the surrounding space — inter-linear spacing (leading),

inter-word spacing (tracking) and inter-letter spacing (kerning), as well as the

type design specific forms and counter-forms — influences the legibility and
long-term readability of text. Through computational histograms, we intend
to analyze and understand what percentage of a paragraph is occupied

by typographic elements and by the space that surrounds them. With
access to this percentage ratio, we expect to analyze different paragraphs,
arranged in different typefaces and leading values, and see if there is a
direct relationship between this ratio and an optimized arrangement

of the block, considering western design standard preferences today.

Other unwanted variables influence the outcomes. But, using a
controlled experiment allows us to test and compare individual typefaces
minimizing their effects on the outcomes (Beier, 2013; Bessemans 2012;
Chahine, 2012; Dyson 2011; Beier & Larson 2010; Morris et al. 2002).

To start this research and to understand how the adjustment of the
leading values influences the legibility of the compositions, we defined
what our sample would be. The sample pretends to show the relationship
between typeface and leading values and understand how this relationship
influences legibility, considering that the manipulation of leading values
changes the contrast between typeface and space, a contrast that is
essential for adequate text arrangement. This study was designed in two
stages. The first stage consisted in preliminary analysis of a sample of
20 heterogenous serif and sans-serif typefaces relevant to the design of
editorial projects. With this sample, a set 10 compositions per typeface
was designed varying leading as the independent variable on the same
line body size, length and line count. From the measurement observations,
we've limited the sample to 4 compositions per typeface — corresponding
to an acceptable range of values defined by the research team — and
implemented a online survey that was sent to a convenience sample of
professional and student designers. The purpose of the survey was to verify
the optimal range of leading hypothesized by the first observations.

Before defining oufont samples, which consist of small paragraphs,
we need to define their variables. The typeface is the independent variable.
In this first phase of the project, 20 typefaces were tested, 10 serifed
— Bell, Bembo, Carmina, Centaur, Deepdene, Jenson, Minion, Palatino,
Quadraat and Sabon —, and 10 sans-serifed — Caspari, Frutiger, Gill Sans,
Haarlemmer Sans, Legacy Sans, Lucida Sans, Optima, Quadraat Sans, Scala
Sans, and Syntax. This selection of typefaces is classified as humanist,
which is commonly agreed to support proper editorial text compositions.
All of them were taken from a total of 89 typefaces Bringhurst (2013).

The interlinear spacing of each typeface — also known as leading
— is the independent variable. Each typeface has unique characteristics
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1
Histogram panel from
Photoshop. The tool
provides the pixel count
of each layer (Typeface
and Background).

2
Panel from ps.js. The code
analyses the .jpeg file

and outputs all the color
information via console
and/or .txt file: available
online at [URL omitted for
blind review purposes]

3
Minion typeface and all
the information about

its compositions.

such as the thickness of the stems, opening of the counter-forms,
x-heights, extenders to x-height ratios, and set widths, that have to

be considered, alongside the leading, as additional dependent or
parasite variables. In order to show the different shades of grey that
the manipulation of the leading causes in the typeface, a range from
+0, or set solid, to +10 points was defined. From this range, we produced
10 samples for each typeface, which generates a total of 200 paragraph
samples, considering the 20 typefaces analyzed. All paragraphs have

a 1opt body size, 25 lines, and approximately 55 characters per line.

In the first approach to this analysis, we used Adobe Photoshop
as an analytical tool. The process consisted of dividing the sample-
paragraph into two layers - one for text and another one as background
- and then counting the existing pixels in each layer through a manual
selection of elements. This procedure was performed using the histogram
tool, which does a pixel count by color, within each layer (1).

After analyzing the total number of pixels in the image, as well as the
total number of specific black pixels (0.0.0 in the RGB scale) - text - and white
pixels (255,255,255 in the RGB scale) - space -, it would be possible, through a
simple rule of three, to calculate the area of the image occupied by each part.

However, even though it was through Adobe Photoshop that
we tested our initial premises, the software was inefficient, since all
the pixel counting was done manually. To solve this problem, we used
the online creative coding environment ps.js and prototyped a quick
browser-based tool that provides us a spreadsheet with customizable
histogram output — coarser, or finer histogram analysis — of the
grayscale values of the pixels in the given text composition images (2).

With this method, we were able to isolate all gray values in a
customizable number of histogram bins and get all the information we
needed. The data is exported to a simple text file for later statistical analysis.

After counting the pixels, it is possible to calculate the area of the
sample occupied by type and, consequently, by the space that surrounds
it. Considering that all black and gray pixels belong to the text, due to the
influence of anti-aliasing, we only need to use the number of white pixels
and total pixels present in the image to reach the formula that will give
us the areas occupied by each of the elements. With this information,
we use the simple rule of three to calculate the area occupied by type.

After calculating the areas, the ratio that contrasts the area
occupied by type with the area occupied by white space is established.

After running the code for each of the 200 sample paragraphs,
the acquired data is placed in an Excel spreadsheet and organized
in tables. In each typeface, we can observe the oscillations
in the ratio due to the manipulation of the leading (3).

3

Leading values 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20

Width px 1005 1005 1005 1005 1005 1005 1005 1005 1005 1005 1005

Height px 1002 11 1242 1301 144 1541 1602 1742 1802 1911 2001

Total px 1047210 1146705 1248210 1347705 1449210 1548705 1650210 1750710 1851210 1950705 2051205

White px 776032 876276 976069 1065158 1165516 1265391 1363559 1469352 1566709 1668588 1767678

Black and grey px 271178 270429 272141 282547 283694 283314 286651 281358 284501 282117 283527

White space area% | 74,10471634 | 76,41686397 | 7819749882 | 79,03495201 | 80,42423113 | 81,70639341 | 82,62942292 | 83,92892027 | 84,63161932 | 8553769022 | 8617753954

Typefacearea% | 2539528366 | 23,58313603 | 21,80250118 | 2096504799 | 19,57576887 [ 18,29360659 | 17,37057708 | 16,07107973 | 15,36838068 | 14,46230978 | 13,82246046

In the data observation phase, the team was composed of two
professors — one of which is an internationally acclaimed Portuguese
editorial and branding designer — and a master student from [institution



4
Gill Sans compositions as
displayed on the survey.

5

Gill Sans and Haarlemmer
Sans results obtained
from the survey.

4

Melhoria da legibilidade através da
manipulaggo dos valores de
entrelinhamento

omitted for blind purpose review] we proceeded with the assessment

of the most suitable leading values for each typeface. A preliminary
analysis of the results suggested that the hypothesis that an optimal ink
to space ratio for the compositions of the humanist typefaces sample
was around 18% (+- 2%). The main objective of the entire research is

to understand if it’s possible to find if this ink to space ratio would help
us suggest the adequate leading values for any humanist typeface.

And, use this ratio to program an algorithm that assists the non-
specialist designer in the editorial design decision-making process.

To validate the initial findings, we've deployed a survey with the
subset of the typefaces with the leading values corresponding to the range
of 16 to 20% of ink to space ratio.

And sent it to a convenience sample of national professional
designers working in editorial design, and graduate and post-graduate
design students. We've prompted them to select the compositions
that displayed adequate leading values. For each typeface, we
provided four compositions with different leading values (all of them
within the predefined range) and asked them to select the most
appropriate one. Fonts and leading values were omitted so that the
answers were not biased due to previously acquired knowledge.

For contextualization, figure (4) displays a section of the Gill Sans
compositions as displayed in the online survey. And, figure (5) a sample
of the results organized for posterior visual analysis, showing Gill Sans
and Harlemmer Sans.

13 ptleading 14 ptleading [ °
18.98 % black 17,62 % black 16.41 % black
o 3rd place with 3 selections

Harlemmer Sans
27pt

15 ptleading 6 pt loading
18.36 % black 17.58 % black
st place with 12 selections 3rd place with 1 selection

Findings
We can observe that all the compositions selected by most of the
respondents from the 24 valid survey results correspond to a narrower
interval of 18-19% ink to space ratio. The average value of ink, considering
all the compositions selected (in a total of 8o presented to each
respondent), is 18,79% (n=24, avg=18,79%, std = 2.25). From all the most
selected compositions, Jenson was the one with the highest black values
(20,22%) and Bembo the one with the lowest black values (17,62%) (6).

The results seem to imply that there is a similar white counter-space
to the typeface black ink ratio of around 82% of white to 18% of ink. And of
81% to 19% through all the most selected compositions. As such, findings
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6

All the most selected
compositions by the
respondents.

7
The tool uses a scale to

give the user feedback
about the leading values.

Bembo

Carmina

Centaur

Deepdene

Jenson

Palatino

Quadraat

Sabon

Caspari

Frutiger

Gill Sans

Haarlemmer Sans

LegacySans

Lucida Sans

Optima

Quadraat Sans.

Scala Sans

Syntax

seem to confirm our initial hypothesis that to design adequate leading,
we should aim for this range of values.

Wireframe of the proposed design tool
To assist the professional, student, and non-specialist designers, we
intend to develop a tool that works as a panel for other software, such
as InDesign. This panel uses the data obtained from the previous
analysis and gives feedback to the user through a scale (7).

The selected text frame is the target of the feedback given by the
tool. After being informed, the user can ignore or follow the tool’s feedback,
adjusting the leading.

The tool was developed to inform instead of correct or restrict the user
from making their own choices. This not only gives the user the final decision
on the course of action but also may promote discussion and additional
research on the design options and typographic features being implemented.

Conclusion
The research follows the initial idea that there is an ink to space ratio that
can serve as the foundation for the proper choice of leading values of the
text-sized body set in humanist typefaces.

These results are relevant as they will allow the framing of a tool
that will help not only non-specialist designers and students but the
entire graphic or editorial design community. Future work will include
further development and implementation of this tool and continue with
this research project. The primary objective is to analyze more typefaces
to obtain statistically relevant results. And then to expand this research
to additional typeface categories and sizes. In the first phase, the focus of
the investigation was on humanist typefaces, since theyre known for their
editorial characteristics. Now we intend to test our approach on different
categories and typefaces such as modern, classic, or geometric. Additional
directions may include the analysis marginalia and header or footer spacing.

As part of the ongoing research, we will increase the sample
(typeface selection, different classifications, and text compositions)
and improve the histogram analysis to take into account the high
and low spatial frequency features, as well as in the grayscale
values of the histogram analysis as possible parasite variables.

The sample of survey respondents was the biggest limitation for
the current research: 9 respondents were professional national graphic
and editorial designers recognized by their peers; and 15 were students
from the same university, which may have been a bias factor that
contributed to their choices. In future research, we will need to increase
and stratify the sampling of respondents. Additional controlled settings
for the conduction of the experiment are also advisable. Settings
that due to the COVID-19 pandemic were not possible to employ.

This paper marks the beginning of a project that aims not only
to help the designer but also to serve as a teaching tool for students
in the area. We do not intend to create a tool that can take the designer’s
place but rather a tool that can be used by the designer, the educator,
the student, and the laymen as a way of informing design decisions.

We also see this tool as a great implementation of design teaching because
of its speculative characteristics.
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AU
Oriol Moret

KwW
Romain du Roi, Linea
serpentinata, Seventeenth-

century French typography.

Re-exercise: R is for Romain,

R is for Roi (part 1)

Abstract
This paper addresses a ‘minor’ aspect
of the Romain du Roi, the corpora-
te typographic project undertaken
during Louis X1V's reign. It focuses
on the roman capital letter R. This le-
tter, which is difficult to construct, is
taken here as an appropriate model
of, and for, the complete royal al-
phabet: R may summarise the threat
posed to the préposés in charge of
devising the alphabet along unexpec-
ted lines. The unexpected is then re-
-focused on the R ‘serpentine’ leg: the
(presumed) reasons for choosing it,
and the inexplicable neglect among
later scholars and writers of its sig-
nificance in shaping the ‘modern’ R.
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Introduction, 1 (Personal foreword)
A natural response to the Reencounter conference call was to look back
on my personal research in progress and stand-by research. The decision
was more natural than the move: the paper had to be on the subject of
the Romain du Roi project... once again. As far as questions of typography
are concerned, I believe that the Romain du Roi has it all, and that it is
a never-ending source that will never be understood in its entirety.

In the Romain du Roi, the feeling of incompleteness (and impossibility)
is often spiced up (or enhanced) with the unexpected. This paper is proof
of that: it is not what it was meant to be in the first place (that is, a study
on the R as depicted in the engraved plates), it moved on to matters that
were thought to be crucial before addressing the initial plan. These may be
‘minor’ aspects to some, but any minor point in the Romain du Roi may turn
out to be of major significance. So, this is only part one of the exercise.

Introduction, 2 (Sketchy background)

The story of the Romain du Roi is well known to most type connoisseurs.
Abrief description should suffice in order to focus on the basic data for
this paper:

1692. The French Royal Academy of Sciences approves a plan to
start work on a description of contemporary arts and trades. Employees
(préposés): Jacques Jaugeon, Gilles Filleau Des Billettes, Sébastien Truchet.
Director: Abbé Bignon, nephew of Louis Phélypeaux, Comte de Pontchartrain,
Controleur Général des Finances. Working team known as LAssemblée.’

1693. LAssemblée was commissioned to devise a new typeface for
the Imprimerie Royale. Later known as the Romain du Roj, it was part of
Louis XIV’s corporate machinery, and should be regarded as a wide project
that transcended common practices in the printing trade. Conceived along
‘scientific’ lines, it required the cooperation of the up-and-coming academies.

1695. First series of engraved plates showing the construction
of letters. Three more series (at least) will follow, up to 1718.

1699. First Romain du Roi body completed. The final production
would comprise 21 bodies in total but would not be finished until the
mid-eighteenth century.

1702. Public debut of the Romain du Roi types, in the book
Médailles de Louis XIV.

Why R (an unlikely note on method)
The initial idea for this paper was to study the capital letter R as depicted
in the engraved plates. The choice of R appears obvious, as ‘Romain’ and ‘Roi’
start with a capital R. True, but this is not the actual reason for choosing
R here. We must remember that the royal alphabet was never addressed
in this manner in its time: the members of LAssemblée, and others involved
in its devising and making, used different names to refer to it — Les nouveaux
Caracteres de I'Tmprimerie Royale, alphabets, lettres..—but nothing like
‘Romain du Roi’. ‘Romain du Roi’ was a fortunate, fortuitous ‘invention’
of Fournier’s.

1 2
This is the usual short form in Des Billettes’s of- In the ‘Explication des Alphabets’, second volume
ficial reports for ‘LAssemblée des préposés par Sa  of his Manuel Typographique (Fournier, 1768:
Majesté pour la description et perfection des arts’.  262-3). See section 4.1 of this paper for additional
However, modern-day researchers usually prefer information.
the term ‘Commission Bignon’: see, for instance,
Mosley (1997: 7, note 9), in line with Jammes (1961:
5-6, and note 6).



1
The Romain du Roi

R (roman), plate
Construction des Lettres
Capitales Droites (1695).
(Jammes, 1961: plate I.)

2
The Romain du Roi R
(italic), plate Lettres

Capitales Penchées (1695).

(Jammes, 1961: plate VII.)

Therefore, a more faithful, better choice would have been L. L
was chosen as the sole representative of capital letters in the plate
Calibres... (169?) engraved by Quineau to depict and show Truchet’s
‘final’ system of printing bodies.® L must have stood for ‘Louis—Sa
Majesté, le Bourbon, le Roi Soleil, Louis x1v. L was a most appropriate
choice for that plate: the complexity of the system depicted demanded
a simple character—not as simple as capital I, but simple and straight
enough to balance the focus; and to accompany, and contrast with, the
characteristic lowercase 1. But L is too simple when compared to R.

Ris an odd letter: maybe not as odd as S, but odd all the same.

It frequently looks like a P, with a graft hanging from the upper bowl.
This is usually termed the ‘leg’ though it often resembles a tail.
Sometimes it may combine the three basic formal archetypes—circular,
orthogonal, oblique. In a way, then, it could be taken as a rich synthesis
of alphabetic letterforms. Be this as it may, R is a tricky letter.

It is this difficulty that is the reason for choosing R. R is a most
fitting letter for the extremely intricate project of the Romain du Roi. It
must have provided a beautiful exercise for the members of LAssemblée
who, after the manner of surgeons, built letters by sewing together
discrete letter parts from different sources, against the backdrop of
their fine, minute-squared grid. One of these parts was the leg.

This changed the focus of the paper. Prior to studying the
construction of R in the engraved plates, it was impossible not
to see the leg. It was serpentine (1)(2).

The serpentine leg
Some may object to the use of the term ‘serpentine’ here. There seems
to be no canonical term for referring to this kind of shape, and alternative
designations (e.g., Unger’s (2013) ‘curved double leg’ or ‘double-curved leg’)
seem less satisfactory.”

‘Serpentine’ looks and sounds better: it captures the kind of shape
and, more importantly, sets the Romain du Roi project within the art and
aesthetics discourse of its time—relating to the linea serpentinata that would
fill pages, from Lomazzo's 1584 Trattato dell arte della pittura, scoltura et
architettura to Hogarth's 1753 Analysis of Beauty. This discourse cannot be
properly addressed here, but it is worth mentioning it: the serpentine line
played a remarkable role in shaping the French classical (Baroque) period.®

Not only in the arts, but also in the sciences: in mathematics it would be
‘sinusoid;, in optics it would combine concave and convex. Anywhere,
everywhere, it had this feeling of combining and counterbalancing opposites.
It is an intellectual threat which, depending on the intention, could be dramatic.

Besides, 'serpentine’ recalls festivity (streamers are called serpentins
in French): we often forget, after staring for too long at the meticulous
Romain du Roi grid, that this was a golden period for (royal, official) festivals.
Stretching the argument, the serpentine was present in more ‘mundane’ areas
less related to type, but decisive nonetheless, such as embroidery and wigs.6

3 5
The plate Calibres de toutes les sortes et gran- Obviously the linea serpentinata was not limited
deurs de Lettres is reproduced in Mosley (1997: 20) to this timespan. In fact it is usually cited in refer-
and in Mosley (2002: 49). ence to classical Greek sculpture. But it is from
the Mannerist period onwards that its presence is
4 feltin the arts literature.
See, for instance, Unger (2013): ‘curved double leg’
(p. 10, note (b) to Figure 7) or ‘double-curved leg’ (p. 6
16, note to Figure 19; p. 21, note to Figure 26). Special mention must be made of the Gobelins

royal manufacturing house under Le Brun’s direc-
tion (1663-1690).and in Mosley (2002: 49).
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The elusive sources
It would be wrong to think that UAssemblée ‘invented’ this leg. It is true,
however, that it was not usual in printing types at that time—or before,
for that matter. This is a bold remark that, once again, cannot be defended
or argued in detail here, but the readers can check for themselves by
flicking through examples in books or websites on history of typography.
Most printing type Rs would include the ‘hooking’ leg, springing
from the upper bowl—that is, conforming to the Trajan canon, even if the
Trajan capitals were not the actual models for them. Others would feature
a ‘bow-down'’ leg, and a few would essay an almost straight, oblique leg. The
‘serpentine’ leg, though, was highly unusual ever since the incunabula years.”
Distinguished examples were Griffo's third roman fount used by Aldus in
Hypnerotomachia Poliphilii (1499), where the serpentine was quite subtle,
or simply timid; and some titling faces used by Froben in the first decades
of the sixteenth century. All in all, however, its presence was marginal.
We must bear in mind that the members of 'Assemblée did not
have formal training in printing or letter design and that, in devising the
royal alphabet, they followed a 'literary’ path.® They worked in a sort of ‘co-
creation’ the account of how the italic (‘notre italique’) was decided upon
is illustrative of the procedure (see Appendix II in Jammes, 1961: 29, 31-33).
It is quite plausible that the roman was devised in a similar fashion.
Unfortunately, no documents are available on the subject, so one can only
wonder why ’Assemblée eventually chose a serpentine leg for the royal R.°
In any case, the non-typographical background of the members
of Assemblée may account for a broader (even an unorthodox) view
of the creation of letters. Referential letters, and authors writing about
letters, were not restricted to the printing trade. That is, the inspiration
for the Romain du Roi R may be found elsewhere—in inscriptions (note
the close relationship of 'Assemblée with the Académie des Inscriptions),
or treatises on calligraphy, to mention the most obvious cases.
But even this is plain conjecture. The serpentine-legged R was
obscure from the beginning."®
At present we have no specific examples that may have served
as models for the Romain du Roi R, and can only give some scattered
data that need to be refined in the future. To start with, the original
serpentine legged Rs of the Middle Ages (Romanesque inscriptions,
Lombardic initials...) seem unlikely to have been taken as models
for the royal R. The ‘Florentine epigraphic capital from the fifteenth
century could be a better choice—but maybe not the best."
It also appeared in contemporary works like Bernini’s Fontana
delle Api (1644) or in Le Brun's 1661 portrait of Louis Xx1v—though not
frequently enough to take them as canonical.”

7
The present discourse is ‘obviously’ limited to serif
typefaces. Early examples of serifed type date
from the late 1460s.

8
“Aprés avoir consulté tous les Auteurs qui en ont
écrit”, as Fontenelle wrote in ‘Sur la Description
des Arts’, Histoire de lAcadémie royale des sci-
ences... (1699: 118). A longer quote may be found in
Jammes, 1961: 6.

9
Sadly, the aforementioned account of how the Ro-
main du Roi italic was devised is rather obscure.

10
“The origin of R with a double-curved leg is also
unclear. An early version appears in the Codex
Aureus (...) and it was often used after 800 in
Carolingian manuscripts such as the ‘Evangeliary
of Lorsch’” (Unger, 2013: p. 13)

1
See Petrucci 1993, fig. 13. Incidentally, fig. 26
shows an inscription by Michelangelo (the serpen-
tine master) where the R is thoroughly classical—
not wavy at all.



The domain of calligraphy does not shed much light on the issue
either. The French writing masters of the time (Jarry, Senault, Alais...)
would not draw a serpentine leg for R in their all-caps, Roman type writing
impersonation. But, of course, they did draw serpentine legs when writing
in Batarde, Ronde... style."
So, this would set the reference on the ‘commercial’ script (caracteres
financiers, to use Senault’s phrasing), away from the ‘formal’ Roman model.."*
This is how unclear the situation is. Yet I have the feeling (or
hunch: see above) that the Romain du Roi R leg had to be serpentine.

Historical (in)significance of the Romain du Roi’s R leg
It is very surprising that none of the major authors that have
dealt with the Romain du Roi have pointed out the serpentine
leg of the royal R. It seems to have gone unnoticed.

This is even more surprising when put in historical perspective.
Before the Romain du Roj, the serpentine leg was unusual in
printing typefaces; but it would not be unusual from then on.

All ‘modern’ serif faces—Didot, Bodoni, Walbaum, and the like—
produced their Rs with a serpentine leg, as if the serpentine leg had
become a prerequisite for a typeface to be considered ‘modern.

Still, nearly all works related to type classification overlook this fact
and do not present the serpentine leg of R as a characteristic trait of ‘modern’
serif faces. This is no surprise: funny legs, like tails, are usually left out
of the actual letter structure and basically conceived as embellishments.

Yet somebody must have linked the serpentine to the modern.

Fournier’s turn and twist
Not only ‘true’ modern faces had their Rs with serpentine legs. For example,
a few years before, Fournier had already favoured this kind of leg. And he
(cunningly, again?) did not stress the point either. Fournier’s case may be
looked upon here in view of some closing remarks on the serpentine- legged
R—considering his probably influential role in the succeeding verdicts on the
royal project. The following line of remarks may seem convoluted (loosely
serpentine), but it only tries to capture Fournier’s bias—this was his turn.

Fournier’s appraisal of the royal type project was double-sided. The
opening pages of the first volume of his Manuel (1764: xiij-xxj) contained
a furious attack on the préposés’ work—only the punchcutter Grandjean
survived the carnage. Two years later, his view seemed to have softened:
he praised the Fonderie du Roi (Fournier, 1766: xix-xxij) and spoke
almost complimentarily of the royal alphabet., in the ‘Explication des
Alphabets’included at the end of the ‘Article VI. Alphabets des Langues
modernes & anciennes’ (Fournier, 1766: 187-280). The first part of the
‘article’ (pages 187- 250) displayed samples of characters of the alphabets;
the second part (pages 251-280) was devoted to their ‘explication’

It was here, in the ‘Explication, pages 262-263, that the royal alphabet

12 13
The selection of the two examples is intentional, A Jarry sample of non-serpentine-legged-R is
in allusion to the Le Brun—Bernini dispute. The in Mosley, 2002: 32. Luce’s type impersonations

‘dispute’ may be considered as one more episode of batarde, ronde handwriting, and the like can
in the quest of Louis XIV’s reign for primacy—here, be checked in the Epreuve des caractéres de

in the area of arts—marked by the establish- UImprimerie Royale... (1760), reproduced in the
ment of the Académie de France in Rome (1666). same book, pages 117-120.

The plan to equal or surpass Roman classicism

is ultimately a question aimed at reversing and 14

replacing the canon.. The caractéres financiers... a la mode starred in

the titles of Senault’s books of 1668 and 1670.
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3
The Rs of Italique

moderne and Italique
ancienne according to

Fournier (1766: 188).

4

The serpentine-legged
R of ‘all-time’ Romain in
Fournier (1766: 187).

50

———
188 ALPHABETS

S Tralique moderne.
AaBbCc DdEcFf
GgHh1Jij Kk LI Mm
NrOo Pp Qq RrSfs
TeUVuy Xx Yy Z3&
3 lalique ancienne.

edAa BBb (Cc
DDd EEe FfGGg
HhIfJij Kk Ll
M Mm N_Nn
Oo PPp Q Quq
Ry S8 9P
VUVuv Xx Ty

23z &'t [t nts

ALPHABETS

ARTICLE vI.
—a
ALPHABETS
Des .Langues modernes
& anciennes.

187

T Romain,

AaBb Cc¢ Dd Ee
FfGg Hh1Jij Kk LI
Mm NnOoPpQq
Rr S{s Tt UVuv
XxYy Zz Bz Be

Vv & aft EEE.

o i3

was (plausibly) first given the name ‘Romain du Rofi’ It appeared in a kind
of appendix to section ‘1. Romain, bearing no entry number, displaying

a few letters to show some of its characteristic traits. The letters were

all lowercase, and capital R (amongst others) was not addressed.

The next two sections were 2. Italique moderne’ and ‘3. Italique
ancienne’. In typical Fournier manner, 2. Italique moderne’ turned out to
be yet another of his ‘inventions” “En 1737, jenterpris de leur donner une
forme plus gracieuse”... (Fournier, 1766: 263). The detail may not be decisive,
but if we check the corresponding samples in page 188, we see that the
Italique moderne R had a serpentine leg, and that the Italique ancienne
R did not, in either of its versions —plain italic nor swash italic (3)."

After considering the modern/old-style manner (or ‘duality’) of
italic according to Fournier, we can go back to 1. Romain’ in the preceding
pages. Fournier had no attributes for it. There was no ‘Romain ancien,
no ‘Romain moderne—there was only one ‘Romain, as if Romain were
considered and presented timeless; ‘Romain du Roi’ might have been
taken implicitly as ‘modern’, but Fournier le jeune—here, ‘the modern—
did not allow room for that and did not number it properly in the list.

Besides—to make things worse—the specimen or sample for ‘1.
Romain’ (page 187) showed an R with a serpentine leg (4), as if R Romain
had always had a serpentine leg. Or as if, by Fournier’s time, the serpentine
leg of R had already been assumed as the natural leg for R—and ‘modern,
too, as in his italique moderne. But, unlike the latter, maybe he did not
dare say that it was he who had given it “une forme plus gracieuse”.

Final considerations
It is not possible at this stage to draw any firm conclusions on the matter.
There is no evidence of what the actual reference model was—or were,
if there were more than one—for the serpentine- legged R of the Romain
du Roi. Nonetheless, the choice of a serpentine leg for R on the part of
I'Assemblée appears most logical: as a characteristic form of the period,
and as a reflection of the complexity of the project. It is this specificity
that should be stressed, both in the actual project and in its shaping of the
R of ‘modern’ serif typefaces. Strangely, neither aspect has received the
attention it deserves. In a modest way, this paper tries to amend this.
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A letra do Writing como manifestacgao
visual de contracultura — Ferrara,
Italia, como territdério de escrita

The letter of Writing as a visual
manifestation of counterculture
— Ferrara, Italy, as writing territory

Resumo
0 “Writing” - ou graffiti writing - ¢ um
movimento que nasce nos anos 70
do século xx nos EUA e, ao longo de
cinco décadas, espalha-se global-
mente. Como na maioria das con-
traculturas urbanas, trata-se de um
movimento de nicho que, apesar de
estar visualmente bem documenta-
do, continua a ser visto como uma
cultura marginal e criptica, havendo
pouco conhecimento sobre as suas
carateristicas por parte do grande
publico. A sua expressdo fundamen-
tal ¢ de mensagens construidas com
grafismos tipograficos. A forma da
letra ¢ a mensagem no “Writing”, por-
tanto o “significado” néo é reportado
pelo sentido da palavra escrita, mas
sim pela sua estética, composicao -
o designado Estilo. A letra possui a
capacidade de expressar interesses
pessoais, estilo ou status social de
quem a pinta, através de sua alta
expressividade e liberdade estilistica.

O presente artigo refere-se a
um projeto de investigacdo aplica-
do, que envolveu o contacto direto
com atores que, nos seus contribu-
tos, moldaram um percurso visual,
grafico e tipografico da regido em
estudo. O trabalho documental é
desenvolvido num contexto geo-
grafico particular: a provincia
de Ferrara, no norte da [talia.

Abstract
Writing - or graffiti Writing - is a
movement that was born in the
70s of the 20th century in the USA
and, over five decades, it has spread
globally. As in most urban coun-
tercultures, this is a niche move-
ment that, despite being visually
well documented, continues to be
seen as a marginal and cryptic
culture, with little knowledge of
its characteristics by the public.

Its fundamental expression is
of messages built with typography
graphics. The form of the letter is the
message in Writing, so the “meaning”
is not reported by the sense of the
written word, but by its aesthetics,
composition - the so-called Style.
The letter can express personal inter-
ests, style or social status of the per-
son who paints it, through its high
expressiveness and stylistic freedom.

The following paper refers
to an applied research project that
involved direct contact with actors
who, in their contributions, shaped
avisual, graphic and typographic
path in the region under study. The
documentary work is developed in a
particular geographic context, in the
province of Ferrara, in northern Italy.
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A atividade grafica do "Writing"

como manifestacao
A escrita informal em espacos publicos ¢ uma pratica antiga, provavelmente
tdo antiga quanto a prépria escrita. Continuando ao longo da Histdria
do Homem, o ato de registo acompanhou o desenvolvimento e evolucdes
da comunicacdo, passando de desenhos as escritas, e em geografias muito
diversas, desde Africa até a Oceania, civilizacdes sumérias, egipcias,
mediterraneas e chinesas, que usaram o graffiti como meio de comunicacao
e registo. Desde os primeiros registos das cacas e da reproducéo do
movimento dos animais, a pratica do desenho e escrita em espagos publicos
ou partilhados ocupou um comportamento particularmente visivel em
diferentes momentos da Histéria, mudando o seu conceito de comunicacéo,
o0s seus temas e técnicas em relagdo as caracteristicas socioculturais (Azéma
& Rivere, 2012). Temos evidéncia, desta forma, de como pessoas de todos
os tipos, na Historia da humanidade, simbolizaram a propria existéncia,
ideias e pensamentos, deixando um rasto pessoal para outros verem
(The Tag Conference, n.d.).

Centramos a nossa descricdo ja no século xx, na definicdo estilistica
do “Writing”, uma pratica que adquiriu intensidade sem precedentes e se
tornou caracteristica central de varios movimentos e subculturas no mundo
inteiro. A partir da pratica de registar e expor os proprios dissentimentos
e ideias na superficie publica, nasceu, entre as décadas de 60 e 70 do
século xx, um movimento unicamente voltado para a afirmacao do
individuo através da escritura de apelidos ficticios - o graffiti writing. Essa
subcultura definiu-se primeiramente em Nova Iorque e Filadélfia, nos EUA,
com a sua estética visual sofisticada, transformando-se num movimento
com grande influéncia na cultura visual das ultimas décadas, tornando-se
parte da paisagem das cidades do mundo inteiro (The Tag Conference, n.d.).

Nao ha modo de dizer com exatiddo o momento inicial do movimento
“Writing” e a drea geografica em que esta subcultura definiu os seus aspetos
e carateristicas. As hipdteses acerca do primeiro surgimento dos graffiti
como pratica artistica e criativa - chamada “Aerosol Art” ou “Writing” -
sdo varias e contrastantes. Autores afirmam que surge inicialmente na
metrépole de Nova lorque, outros sustentam que nasceu em Filadélfia,
por exemplo em duas das primeiras investigacdes académicos acerca do
assunto: Graffiti a New York (1978), de Andrea Nelli, e M.T.A. - Mass Transport
Art (1988) de Jack Stewart (1926-2005). Contudo, a partir dos testemunhos
de writers da primeira geragéo, seria Nova lorque a “incubadora” entendida
como um fendmeno cultural, mas com as suas raizes em Filadélfia, sendo
que ja em meados dos anos 1960 apareceram escritos os pseudénimos de
CORNBREAD e COOL EARL (Faletra, 2015, p. 24; Stewart, 2009; Ferri, 2016, p. 18).

Os primeiros testemunhos de tags aparecidas nas ruas de Nova Iorque
sdo de 1968, quando, por dois anos, JULIO 204 escreveu o proprio apelido com
um marcador, saindo do seu bairro (Washington Height) para tentar espalhar
o “nome” e obter notoriedade dentro do movimento. A pratica suscitou logo
interesse noutros jovens, e em 1969 aparece o nome THOR 191, dando inicio
dessa maneira ao graffiti game, a competicao para a notoriedade, uma das
principais caracteristicas da subcultura. Através da tag, esses jovens dos
suburbios de Nova Iorque clamavam a propria existéncia como individuos,
expressando os proprios carateres, interesses e ideias politicas (por exemplo,
a escolha do nome Thor, um super-herdi de banda desenhada, e substituicao
da letra O pelo signo da paz usado pelos hippies, indicam interesses e ideias
politicas claras). Mas é principalmente com o nome de TAKI 183 (1), que 0s
habitantes da metrépole, e a imprensa, percebem que este tipo de graffiti era



algo novo e diferente. De facto, em 1971, um artigo do The New York Times (2),
de 21 de julho, tratou o tema do graffiti “Writing” apresentando-o como um
fendmeno novo, jovem e radicado no tecido urbano (Nelli, 2012, pp. 16-17).

A partir desta época, em Nova Iorque, sobretudo nos distritos de
Manhattan, Bronx e Brooklyn, o nimero de nomes escritos nas paredes
publicas aumentou exponencialmente. Surge muitas vezes um numero
adicionado ao pseudénimo, que seria uma referéncia a rua ou local de
residéncia, como por exemplo JULIO 204, IRENE 159, TAKI 183. (Faletra,

2015, p. 23; Ferri, 2016, p. 18). O que marca uma separacado entre o ato de
escrever nas superficies publicas e o “Writing” é que, no segundo caso,

o nome ¢ ficticio, composto por apelidos, nimeros ou composicdes de
letras sem significado. Esses apelidos sdo, portanto, uma mascara do nome
proprio do artista. Essa carateristica é o valor adjunto atribuido a uma
pratica comummente anénima, a um resgate individual, uma necessidade
em afirmar a prépria unicidade na sociedade (Faletra, 2015, p. 30).

0 “segundo periodo” do movimento, identificado entre 1971
e 1974, foi caracterizado pelo facto da tag ser reproduzida em forma
visual tridimensional e com modalidades estilisticas inspiradas em
varias referéncias visuais da época: bandas desenhadas, letreiros
em néon, art déco, grafismos psicadélicos. Este progresso estilistico,
com a evolucdo das formas primarias e a conquista de uma outra
dimensdo na representacéo da tag, foi determinada sobretudo pela
transicao do uso do marcador para a tinta spray, que permitiu criar
tragos de dimensdes maiores e o preenchimentos das letras.

Entre 1971 e 1972 emergiu um estilo de tag de dimens&o maior
e delineada por um contorno e frequentemente preenchida com outros
signos e motivos decorativos. A tag é, desta forma, caraterizada por
efeitos tridimensionais e barroquismos da escrita, que transformam
uma assinatura num ideograma chamado masterpiece ou peca. Como
referido anteriormente, é de dificil rigor determinar com precisdo quando
e quem aperfeicoou um estilo ou técnica especifica, sendo que algumas
bibliografias reportam informacdes contraditérias. Pelo desenvolvimento
do masterpiece podem-se citar SUPER KOOL 223 (3), BARBARA 62 (4),

CAY 161 (Nelli, 2012, pp. 18-28; Faletra, 2015, pp. 23-27; Ferri, 2016, p. 18).

Afase seguinte, apds 1974, foi marcada pelo surgimento do “Wildstyle’,
a palavra era originariamente o nome de um crew liderado por TRACY 168,
que se tornou um termo genérico para indicar os estilos de letras complexos
popularizados por writers como PHASE 2 (5), PEL ou BLADE1. A palavra
wildstyle descreve geralmente a combinacao fraturada e entrelacada de
letras com formas curvas e solidas. Mas a ambiguidade acerca do termo
¢ evidente em muitas publicacdes, pois néo refere a nada especifico,
letras wildstyle séo descritas como mecanicas, duras, entrelagadas, groovy,
conectadas, inclinadas ou fragmentadas, dependendo da aparéncia das
mesmas, resultando indecifraveis a quem nao pertence ao movimento
(Schmidlapp & PHASE 2, 1996; Faletra, 2015, p. 24; Nelli, 2012, p. 29).

Em 1975, as tags e pecas caracterizavam a maior parte do tecido
urbano de Nova Iorque, mas devido ao seu cardcter criptico e a estéticas
inovadoras, o fendmeno era pouco documentado e os externos ao
movimento nado conseguiam decifrar os significados dessas pinturas em
comboios e paredes publicas (Chalfant & Cooper, 2015, p. 6). Gragas ao
crescente interesse por parte de jornalistas, investigadores e fotégrafos, nas
décadas de 1970 e 1980, a “Aerosol Art” comegou a ser registada e traduzida.
Vendo esse fenémeno como algo efémero (carécter intrinseco da peca
em si, uma vez que pode ser apagada), Martha Cooper e Henry Chalfant

163

A “letra” do Writing como manifestacgao visual de contracultura — Ferrara, Italia, como territério de escrita

11th Typography Meeting



164

A “letra” do Writing como manifestacgao visual de contracultura — Ferrara, Italia, como territério de escrita

11th Typography Meeting

1
Registo fotografico de
TAKI 183 enquanto escreve
a propria tag com tinta
spray (© Nelli, 2012).

2
Artigo do The New York
Times (21 de julho de
1971) sobre TAKI 183.

3
Registo de SUPER

KOOL 223 (© http:/
subwayoutlaws.com).

2
ereNm ork Eimes
Lm.z
&

4
BARBARA 62 (© nyc-subway-

graffiti.tumblr.com).

5
Registo de PHASE 2

(© asendone.com).

6
Foto de uma pega de
SUPER KOOL 223 (ca.1972)
(© Nelli, 2012).

7
Foto de uma peca de PHASE

2, Nova Iorque (anos 70) (©
egowarmagazine.com).

8
“Skate Tough” pintado por
DUMBO/DEEMO, Giardini
del Guasto, Bologna, 1985-
1987 (© TEXAS BBS).

9
“Blind Justice” pintado por
RUSTY, linha ferroviaria
Bologna-Ancona, 1992
(© TEXAS BBS).

10
Peca pintada por
PHASE 2, Link Club,
Bologna, 1994 (© n.d).

11
“TUBE2” pintada por
SAED em 1996-97, perto
de Ferrara, 1994 (©
Mattia Ronconi, 2020).




12
Colagem feita com parte do
material visual selecionado
dos arquivos de MASK, SAED
e IRASHL Os artigos de
jornal, esbogos, fotografias,
multas e spreads de fanzines
encontrados, cobrem

um periodo histérico

desde 1996 até 2020,
suportando os testemunhos
dos entrevistados.

12

13
Pegas pintadas por SAED,
apesar de serem escritas
quatro diferentes palavras,
o Estilo identifica um
mesmo autor (© Mattia
Ronconi, 2020).

14
Selegao das pegas de
Writing pintadas por
IRASHI entre 2018 e 2020
(© Mattia Ronconi, 2020).

15
Em cima, duas fotografias
tiradas durante o
processo de pintura de
MASK e SAED; em baixo
a fotografia da parede
finalizada por SEOKY,
SAED (pega “QUARES”) e
MASK (peca “MAKE”") (©
Mattia Ronconi, 2020).

16
Tabua de recolha, selecdo
e comparagao das pecas
de Writing pintadas
pelos entrevistados
entre 2018 e 2020.

17
Tabuas graficas de andlise
e sintese feitas ao Estilo de
Writing dos entrevistados.
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documentaram o crescente movimento do “Writing”, traduzindo-o como
algo destinado a acabar em poucos anos. Nasceram assim as primeiras
publicacdes relevantes acerca de graffiti writing. A area editorial e o cinema
foram os principais meios a divulgar o fendmeno da “Aerosol Art” de forma
global, apresentando a sua emergente vanguarda estilistica aos jovens

da Europa (Arte, 2015). Quando o movimento do “Writing” se integrou no
sistema metropolitano de Nova Iorque ganhou consideravel atengao pelos
media, que comecaram a atribuir ao fendmeno o termo graffiti. O crescente
interesse de jornalistas, investigadores e fotografos criou a base para

que a subcultura se propagasse a outras cidades metropolitanas.

A divulgacéao global do “Writing” ndo aconteceu apenas devido aos
media. Outros meios foram importantes nesta fase, como viagens e contactos
internacionais dos artistas. Sendo a fotografia o meio mais acessivel para
registar as pecas e trocar imagens com outros artistas, o movimento foi
difundido em larga escala gracas a um verdadeiro mercado de revistas
especializadas - as fanzines -, editadas em contextos muito variados,
autoproduzidas pelos proprios writers e distribuidas através de uma rede
informal (Caputo, 2009).

O Writing como manifestagao

de estilo grafico e tipografico
Observadores nao familiarizados com o movimento e as suas
manifestagdes visuais ndo conseguem interpretar e compreender uma
mensagem de forma clara. A forma da letra ¢ a mensagem no graffiti
writing, portanto o “significado” ndo é reportado pelo sentido da palavra
escrita, mas sim pela sua estética, composicao - o designado Estilo.

Os Estilos das letras do “Writing” podem ser influenciados, portanto,
por varios elementos externos que sao filtrados pelo artista. A letra possui
a capacidade de expressar interesses pessoais, estilo ou o status social de
quem a pinta, através da sua alta expressividade e liberdade estilistica. Além
de elementos de expressividade pessoal, os graffiti podem ser analisados
como indicadores das tendéncias visuais de uma época e/ou area geografica,
como sustenta Ansii Arte, na conclusao do seu estudo apresentado no livro
Forms of Rockin' (2015). O autor e designer grafico afirma que as tendéncias
da cultura pop das ultimas décadas se manifestam nas formas de letras
do “Writing” tradicional e, através de uma série de exemplos, mostra
analogias estéticas entre design grafico, arte, moda e tendéncias musicais
com os estilos de graffiti definidos num periodo especifico. (Arte, 2015)

Devido a natureza nao-institucional do movimento e a liberdade
de expressao que o caracteriza, a definicao precisa e o vocabuldrio estilistico
das formas das letras permanece sem um modelo preciso. A evolucédo do
“Writing” ¢ muito complexa para ser definida sem ter em conta geografia,
cultura e tendéncias visuais no tempo. No presente artigo apresentamos
uma andlise baseada em pesquisa bibliografica e de campo, que procura
definir, de maneira geral, as dinamicas e processos que estdo a base da
construcao das letras e das pegas. Na base da construcédo das letras no
“Writing” ha um estudo bastante refinado e esquematico que pode ser
comparada ao processo de design tipografico. Na composicdo de uma
peca de graffiti também sao identificaveis fundamentos do grafismo como
contraste, escala, proporcdes e comumente associados a musica, ritmo.

Inicialmente os graffiti nasceram de assinaturas, que foram
“ampliadas” no ano de 1972 pelo SUPER KOOL 223 (6), 0 qual preencheu
a tag e a contornou transformando-a numa masterpiece. Por meio
da invencao de peca, popularizou-se o interesse na criacdo de um



design de letras distinto e pessoal. O primeiro estilo de letra
esteticamente completo que criou um interesse entre os writers
foi denominado “Broadway Elegant” (ca. 1972). O formato das letras
era alongado, composto por sticks com tendéncias curvilineas.

Quando isto aconteceu, as carruagens circulantes foram vistas
por outros writers, que por sua vez queriam acrescentar algo pessoal,
0 que novamente estimulou o surgimento de outros estilos. Em menos
de uma década - no inicio dos anos 1980 - a erudicdo estética das pecas
de “Writing” ja era muito elevada. Podemos afirmar que os estilos que ainda
hoje influenciam a construcéo das letras nesta subcultura ja estavam
definidos (Arte, 2015). Coincidentemente, TOPCAT 126 inventou o estilo
“Platform” (ca. 1972), definido pelo uso de letras grossas e pesadas na
parte inferior que parecem estar apoiadas numa plataforma (Arte, 2015).
PHASE 2 (7), PHASE 2, N0 mesmo ano, desenvolveu o estilo “Soft-letter”,
inspirado nas fontes das bandas desenhadas da época. Até meados da
década de 1970, esse estilo de letras arredondadas tornou-se num grande
sucesso e passou por varias mutagdes, derivando assim nas variagdes
populares do estilo “Soft-letter”, como letras “bubble-style” (Arte, 2015).

Este estilo progrediu para o “Soft-wildstyle”, a medida que os
writers tentavam competir, adicionando modificagdes e extensoes,
interlacando as formas das letras. Esse estilo costuma ser definido por
letras das formas organicas, com linhas curvas e angulos arredondados
(Stewart, 2009; Chalfant & Cooper, 2015; Schmidlapp & PHASE 2, 1996).

Na década de 1980, com a expansdo do movimento na Europa,
sucederam-se novas realidades locais, construidas totalmente a partir
da tradicdo americana, mas que se desenvolveram naturalmente nas
suas peculiaridades, dando vida a novas “escolas”, definindo os estilos
vinculados aos grandes centros urbanos. O estilo abstrato FUTURA 2000 -
caracterizado pelo facto das suas pegas parecerem explosdes com elementos
futuristas-abstratos - pode ser identificado como o estilo base a partir do
qual se desenvolveu a escola do “Writing” europeia. O FUTURA 2000 viajou
regularmente para a Europadesde 1981 e provavelmente influenciou as
primeiras geracdes de writers. O writer francés BANDO, na primeira metade da
década de 1980, juntamente com os membros das crews T.C.A. (The Chrome
Angels) e c.T.K. (Crime Time Kingz), definiu o estilo que inspirou maior parte
do “Writing” europeu, tornando-se um “padrao” na construcao da letra. Esse
estilo pode ser descrito com um termo mais qualitativo como “futurista’
(Arte, 2015), com base em sua aparéncia estética, caracterizado por fortes
geometrismos e composicoes dindmicas. As formas das letras, parabolas e
formas angulares inclinadas e pesadas no topo partilham qualidades visuais
da era espacial, semelhantes aos da arquitetura futurista. Silhuetas parecidas
podem ser encontradas nas tendéncias pés-punk e pés-modernas do
movimento New Wave, e nos grafismos visuais do grupo Memphis. Uma das
razdes para a enorme popularidade das formas das letras de BANDO é o livro
Spraycan Art (1987), que apresentou o advento do graffiti europeu e mundial,
influenciando as novas geragdes de writers (Arte, 2015, pp. 52-86; IMOS, 2020).

A andlise de um territdério particular

— aregiao de Bolonha, Italia

Bolonha é uma cidade de Italia que desde sempre tem a reputagéo
de ser um epicentro de subculturas (Caputo, 2009, p. 154). Desde o final
dos anos 1970 e os primeiros anos de 1980, estdo presentes grupos criativos
nao-locais universitarios, que revelam as suas insatisfacdes e preocupacdes
com as dinamicas sociais da época, preparando a cidade para acolher
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novos pensamentos e linguagens. Como outras cidades italianas da época,
Bolonha vinha de um periodo de decadéncia, de certa forma similar ao
territério de surgimento das primeiras manifestagdes do primeiro “Writing”.
Provavelmente esta é uma das bases para o surgimento de novas expressdes
culturais e multidisciplinares. Em 1984, gracas a exposicao “Arte di Frontiera:
New York graffiti”, a curadora Francesca Alinovi trazia pela primeira vez
a Bolonha alguns dos maiores expoentes das vanguardas de Nova Iorque,
mostrando a um novo publico o “Writing” norte-americano (FUTURA 2000,
DONDI, DAZE, LEE, CRASH, A-ONE, TOXIC, RAMMELLZEE, ZEPHYR). Ap0s
este evento, Bolonha torna-se uma das primeiras capitais europeias do
“Writing”, tendo esta exposi¢ao inspirado muitos jovens italianos a comecar
esta pratica, ainda desconhecida (Naldi, 2009; Ciancabilla, 2015, p. 9).

A subcultura de Nova Iorque encontrou logo solo fértil na cidade,
entre a linha ferrovidria e os locais industriais, que estavam em
progressivo abandono. Grupos juvenis, sobretudo do movimento Punk,
comecaram a ocupar estes espacos e a instalar centros autogeridos
(exemplos sao Kantiere, Link, Livello 57 e XM24) que ofereciam centenas
de metros quadrados de paredes para serem pintadas. Nestas areas
marginais formou-se a primeira geracao de writers de Bolonha, com
DEEMO (8) que comegou entre 1985 e 1987 (Caputo, 2009, p. 155).

Depois desta primeira peca, DEEMO comegou a espalhar na cidade a tag
“One Shot”, com o objetivo de suscitar curiosidade noutros jovens e iniciar
0 “jogo” da competitividade, carateristico do “Writing”. Em seguida, MAGMA
e MINED juntaram-se ao movimento, seguidos por RUSTY (9) e SHAN R, sendo
estes a primeira encarnacao da crew S.P.A. (Societa Per Azioni) (Caputo, 2009).

Assim, no fim da década de 1980, formou-se a primeira geracdo de
writers de Bolonha. Além dos artistas locais da cidade, os espacos juvenis
autogeridos e/ou ocupados - como o centro ocupado Livello 57, cujas paredes
amarelas hospedaram pecas da crew S.P.A. (RUSTY, DEEMO, DADO, CIUFFO,
BENJA) por anos (Caputo, 2009, pp. 158-234) - e Bolonha em si, atraem o artista
PHASE 2 (10), que se estabelece por algum tempo “predicando” os dogmas e as
teorias a base da disciplina. O artista de Nova Iorque entra em contato com
Bolonha pela primeira vez em 1984 e nos anos 1990 o seu relacionamento com
a cidade torna-se mais intenso depois da exposicdo-festival Dal Muro alla
Pelle (1994) no espaco autogerido Link (Papa, 2019). Dessa forma nos anos
seguintes, os jovens da regido provincial de Bolonha (por exemplo de Ferrara
e das cidades ao seu redor), participando em eventos na cidade, entram em
contato com o movimento “Writing” e, influenciados pelos estilos
carateristicos desenvolvidos nessa cidade, comecaram a difundir
a subcultura. (11)

Trabalho de campo
O presente artigo refere-se a um projeto de investigagao aplicado que
envolveu o contacto direto com atores que, com os seus contributos,
moldaram um percurso visual, grafico e tipografico da regido em estudo.
Assim, apresentamos nesta seccao o trabalho de entrevistas a trés
desses writers - MASK, SAED e IRASHI - artistas que fundamentaram
0 projeto e comecaram a pintar letras em momentos diferentes, ao
longo dos ultimos 30 anos. Embora os entrevistados se conhecessem
- de facto, durante uma entrevista de investigacao foi afirmado que
‘0 Writing é um microcosmo em que todos se conhecem” - eles tém estilos,
modus operandi e abordagens ao movimento diferentes. Esta é também
uma das carateristicas principais no “Writing”, a afirmacao como
individuo unico, com estilo préprio e carateristicas unicas. (12)



O primeiro contacto foi estabelecido com MASK (n. 1979), writer 1 6 9
que fazia parte da rede de contactos diretos dos autores, o que tornou a
comunicagado bastante acessivel. Ao explicarmos o projeto a MASK, o artista
mostrou-se interessado em participar e ajudar na partilha com outros
writers. Em seguida, ao apresentar a proposta a mais trés writers, apenas
dois aceitaram colaborar: SAED (n. 1985) e IRASHI (n. 1994). Embora a area
geografica da pesquisa seja restrita, tentou-se selecionar artistas com
backgrounds, estilos, modus operandi e idades diferentes, com o objetivo
de ampliar a possibilidade de recolher observacoes, ideias e conceitos
diferentes. Dessa maneira, devido as diferencas entre os artistas, existe
a possibilidade de representar o “Writing” de forma mais ampla e global.

Os writers descrevem-se mediante uma linguagem visual feita de
formas, composicdes e paletas cromaticas, comunicando a sua
individualidade. Analisando uma selecao de fotos das obras de cada artista
entrevistado no presente projeto, observou-se a presenca de formas-base
e logicas de composicao pessoais recorrentes na criacdo das letras, de forma
a diferenciar o trabalho artistico de cada writer. Foi constatado que
os entrevistados possuem estilos unicos, definidos por paletas cromaticas
especificas e elementos graficos distintivos. Varias pecas de um artista sao
identificaveis como feitas por esse mesmo autor, mesmo que a palavra escrita
ou pintada seja diferente. Continuando no estudo das pecas dos writers,
reconhecemos diferentes obras de diferentes artistas e identificamos quem
pintou cada uma delas. Como exemplo, na figura 13, apesar de terem sido
pintadas palavras diferentes (“KUARES”, “PATHOS”, “SAED” e “RAKE”) é possivel
perceber que o autor ¢ o mesmo writer.

Partindo da analise a construcéo esquematica das letras nas pecas
de graffiti writing dos entrevistados, ¢ possivel identificar a linguagem grafica
e a forma, com o propésito de definir os elementos visuais recorrentes e as
logicas de construcao da letra, que caraterizam o trabalho de cada artista. (14)

Desta analise observamos como cada entrevistado escreve graffiti com
um estilo préprio, unico e diferenciador, o qual se baseia em formas
e estruturas recorrentes que caraterizam os seus trabalhos artisticos. Entre
abril e setembro de 2020 acompanharam-se, em diversas ocasides, os writers
durante os seus processos de pintura, possibilitando o trabalho de campo
e auxiliando o entendimento das dinamicas de composicao das letras
e das pecas. (15)

Constatou-se que as pecas do MASK se distinguem por um estilo
derivado das “soft-letters” de PHASE 2: simples, legivel, em que as palavras
pintadas seguem uma construcdo linear horizontal, com letras compostas
por sticks de forma arredondada. As letras do MASK sdo preenchidas
com elementos gréficos que simulam bolhas e gotejamentos de tintas.
Igualmente, as pecas pintadas por SAED sdo construidas horizontalmente,
com letras equilibradas por tamanhos parecidos. Contrariamente ao
trabalho de MASK, ha um uso de formas fluidas, organicas, contrapostas
com outras retas, a criar ritmo e dinamismo visuais. As pecas do IRASHI
sdo distinguiveis pelas composi¢des dinamicas e pela interpolacéo de
formas ovais e triangulos agudos, evoluidas do estilo “futurista” delineado
na Europa por BANDO. IRASHI usa paletas de cores complementares
e as pecas transmitem uma sensac¢do de movimento vertical, a quebrar
com a construcado horizontal mais classica no “Writing”. (16)

A etapa seguinte da investigacao aplicada consistiu na interpretacao
destes trés artistas e das suas expressdes graficas e tipograficas,
avancando com um exercicio de andlise e sintese, a partir do exemplo
do design de letra e dos elementos e decoracdes recorrentes usados
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por cada entrevistado. Procurou-se, através do exercicio grafico,
compreender a estrutura do estilo, que serd continuada em trabalhos
futuros relacionados com Design Gréfico e Audiovisuais. (17)

Conclusao
A oportunidade de investigar sobre temas graficos e tipograficos por
observacao direta, em contextos especificos, permite conhecer as
personalidades, histérias e estilos de vida, o que é fundamental para
a construcdo de uma interpretacado fundamentada, considerando que
a analise se refere a expressdes tipograficas como manifestacoes culturais,
nomeadamente contra-culturas urbanas.
0O objetivo do presente projeto apresentado visa documentar
e preservar parte da histéria de uma subcultura rica e originariamente
marginal, encontrando na expresséo visual da forma de letras um meio
de expressao de identidade artistica. Foi possivel entender a relacdo entre
um writer e o seu proprio estilo de letras, estabelecendo racionais de verdade
narrativa acerca do conceito pelo qual afirmamos que uma peca de “Writing”
representa caracter, gostos e vivéncias do writer que a desenhou, através
de formas e metaforas visuais que acrescentam camadas interpretativas.
Enquanto manifestacao de cultura e identidade, observamos
na forma da letra e na mensagem que ela veicula um relevante
percurso, concebido pela ambicdo de comunicar graficamente.
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Visibility for the Mixtec
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Abstract
In the southeast Mexican region
lies the Oaxaca state, which com-
prises one of the areas with the
highest concen- tration of indi-
genous people, who once spoke
languages other than Spanish and
have been subject to social discri-
mination, which has driven most of
their languages close to extinction.

This research was carried by
a team of designers who worked
together with a group that promotes
the Mixtec lan- guage of Cosoltep-
ec, to bring it to the daily life of the
town where it is spoken, as well
as to the young people who are

growing up with little attachment
to their mother tongue, derived
from situations such as public
scorn and a lousy continuity within
the Mexican educational system

to face indigenous languages.

The result of this project is the
design of a bilingual signage sys-
tem, which was based on the visual
references of the locality, the phi-
losophy of the fiuu savi people, the
local literature and letterforms found
in the town’s signs. This presenta-
tion will feature the design process
while proposing a methodology to
work on projects of this nature.
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Introduccién
La lengua materna es el primer idioma que por defecto se aprende
ya que es la lengua que desde la infancia se habitta escuchar en
el entorno familiar. Esta define nuestra identidad y procedencia
geografica y es también motivo de orgullo. Pero en muchos casos sila
lengua materna es una lengua indigena, es causa de discriminacién
y debido a esto muchos pueblos indigenas en México han sufrido
presion social que termina por dificultar el uso de lenguas nativas.

Este proyecto presenta un trabajo que consistio en varias etapas,
cuya principal accién fue incursionar en la comunidad mixteca de
Cosoltepec en Oaxaca, de la region sureste de la Republica Mexicana.

La intervencién de un equipo de cinco disefiadores que trabajo
en conjunto con los encargados de cultura locales, dié por resultado un
sistema de identificacion bilingiie de calles, parques y sitios de importancia
en el pueblo antes mencionado, cuya meta fue presentar de manera
natural la convivencia entre el espanol, como idioma oficial de México,
y el mixteco en su variante de Cosoltepec como lengua local materna.

Los derechos Luingliisticos
Para abordar este proyecto es necesario partir de la lingiiistica, y asi recopilar
los hechos a través del tiempo, mientras se sientan las bases para averiguar
sobre el futuro, puesto que es la ciencia que estudia todo lo relacionado con
el lenguaje humano, incluyendo la comunicacion, el lenguaje y la produccion
discursiva. Cumple diferentes tareas como explicar la funcién del lenguaje,
mientras describe las estructuras de las lenguas desde su evolucién histdrica,
y de esta manera se logran reconstruir y reconocer las lenguas maternas.
Mediante la lingiiistica diacrénica se puede describir el proceso
de cambio de la lengua a través del tiempo, origenes y evoluciones
desde la unidad mas pequeria de la palabra. Con la sincrénica se pueden
explicar los mecanismos o estructuras de una lengua en particular,
es decir estudiar una lengua como un objeto en su presente cotidiano.
Armillo (2011) afirma que: “La materia de la lingtistica esta constituida
en primer lugar por todas las manifestaciones del lenguaje humano ya
se rate de pueblos salvajes o naciones, civilizadas (...) y teniendo en cuenta
todas las formas de expresién” (p.30). Cualquiera que sea su enfoque
siempre va estar en constante interaccion con otras disciplinas.
Actualmente las lenguas indigenas en el mundo estan en riesgo
de desaparecer, por varios factores tales como la globalizacion o la
depreciacion de estas, con ellas se perderia identidad, tradiciones,
memoria, historia cultural y diversidad lingiiistica mundial.
Un derecho lingiistico es un derecho humano y civil, segun el Instituto
Nacional de las Lenguas Indigenas en el articulo 3° de la Declaracién
de los derechos lingtiisticos, se tiene derecho a ser reconocido como
miembro de una comunidad lingtistica, al uso de la lengua tanto
en privado como en publico y el derecho a relacionarse y asociarse
con otros miembros de la comunidad lingiistica de origen.
En México se han creado normativas para proteger y promover
los derechos lingiisticos, puesto que es uno de los paises con mayor
diversidad lingtiistica indigena y esto se valora como una de las
principales manifestaciones de la composicién pluricultural de la
nacién. En el afo del 2003 se crea una nueva ley en el diario oficial de
la federacion, la ley general de derechos lingtisticos de los pueblos
indigenas reformando la fraccion IV del articulo 7o. de la ley general de
educacidn, en la cual en el articulo 1° menciona que tiene como objetivo



regular el reconocimiento y proteccion de los derechos lingtisticos, 1 7 3
individuales y colectivos de los pueblos indigenas, asi como la promocién
del uso cotidiano y desarrollo de las lenguas indigenas para poder

evitar que alguna persona sea sujeto de discriminacién por hablar

una lengua diferente en cualquiera de sus actividades sociales.

En el articulo 28 en el convenio 169 de la Organizacién Internacional
del Trabajo (OIT), menciona que las autoridades de la comunidad deberan
tomar acciones para preservar las lenguas indigenas de los pueblos
interesados igualmente en la declaracién de las Naciones Unidas sobre
los Derechos de los Pueblos Indigenas concede el derecho de utilizar,
fomentar y transmitir a las generaciones futuras sus historias, idiomas,
tradiciones orales, filosofias, sistemas de escritura, literaturas, y atribuir
nombres a sus comunidades, lugares, personas, asi como a mantenerlos.

Todas estas normativas estan en una lucha por lograr que en el pais
sean utilizadas en todos los espacios de la actividad publica, cultural,
académica e institucional.

Cosoltepec de Santa Gertrudis
Nombrada la Region Mixteca desde el siglo xvi por los exploradores
espafioles y auto nombrado como Nuu Savi que significa “Pueblo de
la lluvia” o0 “Mixteca” en la traduccién nahuatl, es la zona localizada
entre los estados de Guerrero, Puebla y en mayor proporcioén de
Oaxaca. En el caso del estado de Oaxaca esta se divide en 3 zonas
que son Mixteca Alta, Mixteca Baja y Mixteca de la Costa.

El pueblo de Cosoltepec Santa Gertrudis Magna se localiza en
la parte noroeste del Estado de Oaxaca, en la region de la mixteca,
erigido en la base media poniente del cerro “El Faisan”. Limita al norte
con el municipio de Chazumba, al sur con el municipio de San Pedro
y San Pablo Tequixtepec, al oriente con el municipio de Chazumba, al
poniente con municipio de Petlalcingo y Tonahuixtla Puebla. El nombre
de este pueblo proviene de las raices nahuatl Coxolitli (faisan) y Tepetl
(cerro). Martinez (1994) menciona: “Por estar en alto de hondonadas
y en inicios de estribaciones, se le llama en mixteco Nu Docoshi,
de las raices Nu (pueblo), doco (portezuelo) y shi, (del)” (p.121).

Otras interpretaciones son: “en el cerro del cozol”, formandose
de Cozo: nombre de una planta medicinal que usaban los indigenas para
curar la hidropesia, de tepetl: cerro y de c: en, y al tener una influencia
religiosa catdlica asignan el nombre de la virgen Santa Gertrudis Magna.

De acuerdo al INEGI la poblacién total del municipio en
2020 fue de 803 personas siendo 52.1% mujeres y 47.9% hombres.
Cuenta con una poblacién de 150 hablantes de lengua indigena
de 5afios y mas. A comparacion del 2010 disminuy¢é su poblacion
de 866 a 803 y de hablantes de lengua indigena de 176 a 150.

Los primeros asentamientos de Cosoltepec provenian de grupos
separatistas originarios del pueblo de San Juan Joluxtla, debido a la
diferencia y choque de ideas durante los afios de 1619 a 1625. Su fundacion
data de 1635 bajo el nombre de Barrio de Santa Gertrudis, pasando por
diferentes categorias, en 1896 quedd constituido como municipio de
Santa Gertrudis Cozualtepec, en 1923 como Cosoltepec Santa Gertrudis
Magna y a partir de 1938 se nombra definitivamente como Cosoltepec.

A partir de la tradicion oral y escrita se ha dado crédito
que los mas antiguos pobladores procedieron del pueblo
viejo de San Juan Joluxtla (iiu yute yadin) después de forzadas
peregrinaciones de sus fundadores para asi establecerse el 20 de
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marzo de 1625 en la base media poniente del Cerro El Faisan.

A principios del siglo xx la denominacion para el pueblo era
Municipio de Santa Gertrudis Cozualtepec, y las autoridades estatales
de ese entonces se enfocaron en castellanizar y alfabetizar, dirigidos
por un exacerbado fanatismo religioso, en el que la educacién fueron
apenas nociones basicas de escritura y numeros, con hincapié en las
labores domésticas y la ensefianza del catecismo. Las escuelas eran
unisexuales y habia una disciplina muy estricta en la cual a los nifios
que incurrian en faltas leves o graves eran castigados severamente.

A partir de 1919 se cuenta como el arranque de la cultura
cosoltepecana, la cual consistio en la realizacion de una escuela
organizada, siendo reconocida en el afio de 1920 la Escuela Primaria
Melchor Ocampo, siguiendo con la Telesecundaria Presidente
Adolfo Mateos autorizada en 1970, el Jardin de Nifios Agustin Melgar
establecida en 1979 y la Escuela Primaria Albergue fundada en 1997.

Cosoltepec se rige por usos y costumbres por lo cual en el proceso
de nombramientos de las autoridades municipales se toman en cuenta
factores como la trayectoria en cargos, honestidad y responsabilidad.
Mediante la Asamblea General Comunitaria este municipio designa los
cargos mas importantes, conformada por las personas mayores que ya
cumplieron con todos los servicios siendo su funcion principal la de
consejeros, y los ciudadanos presentes quienes participan con voz y voto
durante la eleccién, pudiendo ocupar cualquier cargo en el Ayuntamiento.

Entre sus tradiciones relevantes se encuentra es la “Feria anual
de Santa Gertrudis la Magna” celebrada del 14 al 17 de noviembre,
en donde se llevan a cabo una serie de eventos recreativos,
esto con ayuda de los habitantes y la cooperacién de diferentes
organizaciones. Otra de sus festividades mas importantes es la
llamada “Feria del Elote” celebrada desde 2015, en la que se muestra
la riqueza gastronémica con productos de maiz y sus derivados.

Entre su produccién material tradicional estan los tejidos de
ixtle, fibra vegetal obtenida de los magueyes, y sombreros hechos
de palma, las cuales representan un ingreso econdémico importante
para gran parte de los habitantes mayores del pueblo.

La lengua de Cosoltepec
En México se hablan 68 lenguas indigenas ademas del espafiol, y por
lo menos el 60% de ellas estan en riesgo de desaparecer. Una de las
regiones con mayor indice de habitantes indigenas es Oaxaca, donde al
rededor del 8% hablan Mixteco. El Mixteco como lengua otomangueana,
una de las 11 familias lingtisticas indoamericanas de México entre
las que se encuentran Algica, Yuto-nahua, Cochimi-yumana, Seri,
Otomangue, Maya, Totonaco-tepehua, Tarasca, Mixe-zoque, Chontal
de Oaxaca y Huave, es hablado al noroeste del estado de Oaxaca.

La lengua utilizada en el Nuu Savi, nombre originario para
la region Mixteca, es el Tu’ un savi que significa “Palabra de la
Lluvia” el cual generalmente es conocido como Mixteco, esta es
la tercera lengua indigena nacional mas hablada de México.

Para disefar las sefializaciones comprendidas en el proyecto fue
necesario identificar primero el conjunto de letras que se emplean en el
idioma Tu' un savi, que en su forma de alfabeto retne todos los sonidos
necesarios para hablar dicho idioma. A este conjunto se le conoce como
Ndusu Tu’ un savi que significa “Sonidos de la Palabra de la Lluvia” este
engloba el sistema fonematico conformado por consonantes y vocales.



El da'an davi pertenece a al grupo Otomangue, es la variante 1 7 5
lingtiistica del mixteco que significa “lengua de la lluvia” esta se habla
en la Mixteca Baja de los estados de Puebla y Oaxaca y es utilizada en
Cosoltepec abarcando las zonas del Barrio Norte, El Algodén, El Borrego,
El Chimalallo, Joluxtla (San Juan Joluxtla), Pultepec, Rumbo a la Salida,
San Isidro (Barrio San Isidro) y Tultitldan de Guadalcazar. Segun datos del
Atlas Mundial de las Lenguas en Peligro el da’an davi se cataloga como una
lengua en peligro contando aproximadamente con 3700 hablantes.

El Alfabeto Tu'un savi de Cosoltepec o el mixteco de Cosoltepec, no
utiliza la letra b, ni la letra Z. En cuanto al alfabeto universal del tuun
savi se emplean caracteres como eng <1>, i con barra <i>, saltillo <'> y
combinaciones de consonantes comunes de encontrar en el vocabulario
del mixteco como son: <d_j>, <t_s>, <t_y>, <c_h>, <i_o>, <i_u>.

Un proyecto de diseno
En 2016 el Colectivo Casas del Pueblo ha tenido la iniciativa de
transmitir y ensefiar esta lengua originaria, por medio de cursos
y actividades recreativas durante los periodos vacacionales. A pesar
de estos esfuerzos no se ha logrado el alcance y la participacién
constante de los habitantes. La lengua mixteca es parte del patrimonio
cultural intangible de la comunidad de Cosoltepec, pero al estar en
peligro de extincion se hace evidente una la lucha por su rescate
y conservacion principalmente entre las nuevas generaciones.

El interés principal de esta investigacion fue generar una alternativa
que apoye dichos esfuerzos comunitarios, de tal manera que mas personas
adopten de forma progresiva la lengua como parte de su vida cotidiana a través
de un sistema de sefalizacion bilingtie, para asi generar memoria colectiva
y valorizar la variante lingtistica de la region. Mediante esto se planea
contribuir a la sociedad de manera conjunta con la comunidad interesada
en salvaguardar la lengua Mixteca de la regiéon de Cosoltepec, en Oaxaca.

Como resultado se disefié un sistema de sefializacién bilingtie para
las calles y lugares de reunién popular en la comunidad de Cosoltepec
para resolver la necesidad de hacer visible su variante lingiiistica.

Después de analizar las necesidades de comunicacién de la poblacién,

se identificaron conceptos lingtisticos del Mixteco, caracteristicas visuales
del entorno y se plantearon estilos de letra que fueran identificables por
los pobladores, inspirados en los que ya se emplean en el pueblo. Se realizé
trabajo documental basado en libros, articulos, ensayos, expedientes y
canciones populares en mixteco, vinculando con el trabajo de campo
mediante una serie de entrevistas y encuestas entre los pobladores.

Estos elementos en conjunto tienen la finalidad de reforzar la identidad
de los habitantes de Cosoltepec, al mismo tiempo que se refuerzan las
raices originarias de los mismos, incorporando palabras en mixteco en su
cotidianidad, que a pesar de ser bilinglie, no estd enteramente visibilizada.

Visibility for the Mixtec lLanguage in Cosoltepec (Oaxaca) through designing a bilingual signage system

Letras para la comunidad,

desde La comunidad
Una de las prioridades para este proyecto fue el desarrollo una familia
tipografica sans serif compuesta por tres distintas fuentes, hechas
especialmente para la comunidad de Cosoltepec. Esto debido a las dificultades
para encontrar los signos que se utilizan en mixteco otras fuentes comunes,
de cuyas faltas hay muchos ejemplos en la implementacién de letreros de
la region. Para desarrollar esta familia tomamos inspiracion de los rétulos
ya existentes en la zona para incorporar elementos que en esencia forman

11th Typography Meeting



176

Visibility for the Mixtec Language in Cosoltepec (Oaxaca) through designing a bilingual signage system

11th Typography Meeting

parte de la identidad grafica del pueblo, o por lo menos de su cotidianidad.

Las formas de letra se basaron en los letreros ubicados en distintos
lugares del pueblo, retomando aspectos esenciales como: contraste,
terminacion e inclinacion.

La primera variante dentro de esta familia se podria describir
como una fuente itdlica condensada tomando como principal
referencia el rétulo ubicado en la fachada del Centro Deportivo
Municipal Cosoltepec. La siguiente es un peso extrabold que toma como
principal inspiracién el arco de entrada al municipio de Cosoltepec,
donde se muestran las palabras de bienvenida al pueblo.

Por ultimo se disefi6 una romana, inspirada principalmente
por las letras del rétulo de la fachada principal del Palacio
Municipal, en las que se pueden apreciar los detalles de un
marcado contraste entre las formas horizontales y verticales.

Para el disefio se dividid la sefial en 3 jerarquias:

La primera y mds importante es para las palabras en mixteco en la
que se utilizé la fuente nombrada Gertrudis en su peso bold. En segunda
instancia se utiliza la fuente italica para el texto en espafol, acompafada
de un acento visual que se une mediante un envolvente inspirado en
decoraciones arquitectonicas del lugar y que también otorga estabilidad
alaplaca.Y en la parte inferior se colocé la frase: “Cosoltepec: jTierra
que adoro yo!”, extraida de un canto oficial de la comunidad que expresa
el sentir de un buen Cosoltepecano, esto con la finalidad de agregar
elementos caracteristicos que refuercen la identidad comunitaria.

Las seflales que estaran en edificios como la oficina de ayuntamiento,
la escuela o el albergue seran de color rojo obscuro, conectando con
la construccién de los edificios mas antiguos construidas con adobe y
techos de teja; es un color estandarizado como rojo teja. Las placas que
indican lugares abiertos como parques, area boscosa o acantilados son
color verde musgo en referencia a la vegetacion de los alrededores.

Para la correcta instalacién y su buen aprovechamiento nos hemos
apoyado en el Manual de senalizacién vial y dispositivos de seguridad
del 2014 publicado por la Secretaria de Comunicaciones y Transportes
de México. Las dimensiones de las placas seran de 30 cm de alto x 50
cm de ancho. La mayoria de las sefiales se colocaran en zonas de alta
concurrencia, y estaran a una altura libre de 2 m, entre el nivel de la
banqueta u hombro de la carretera y la parte inferior de la sefial.

Para su instalacién se realizara un previo analisis técnico, y solo se
colocaran en aquellos lugares donde sean necesarias y de manera tal que
no se afecte el uso de los sitios, la naturaleza o que complique su lectura.

A manera de conclusion
El Consejo del Pueblo aprob¢ satisfactoriamente la implementacién de
este proyecto desde su finalizacién en verano de 2020, pero las condiciones
actuales de confinamiento en México ocasionadas por la pandemia COVID-19
han atrasado considerablemente la instalacién del producto en su totalidad.
Actualmente se tienen algunos letreros en poder de la junta de
gobierno, pero la produccién de la mayoria depende de cuestiones
como redireccionamiento de presupuestos que se han destinado a la
salud y salvaguarda de los habitantes de Cosoltepec, disponibilidad
de proveedores en la Ciudad de Puebla que es donde se producirian
las placas, y finalmente las restricciones de movilidad que han
aletargado la intervencion in situ del equipo de disefiadores.
Sin embargo el panorama que se abri¢ ante el proceso de este



proyecto ofrece posibilidades muy interesantes para desarrollar una 1 7 7

metodologia de trabajo, surgida de la investigacion mixta que combina

el trabajo documental, de campo y el analisis de elementos graficos,

en busca de resolver o por lo menos exponer los conflictos identitarios

a los que los pueblos originarios de México se enfrentan, sin imponer

ideologias, y considerando siempre la colaboracion con la comunidad.
Aunado a esto, esta misma metodologia podria auxiliar a los creativos

que tengan por encargo disefiar la identidad de algun pueblo o ayuntamiento,

de tal manera que se aprovechen los conocimientos locales, la imagineria

popular y con esto se logren productos de disefio que respondan a las

necesidades de comunicacion al mismo tiempo que se toman en cuenta

las propias influencias y referencias que cada grupo humano ofrece.
Finalmente esa es la meta perseguida en este proyecto,

y que deberia ser la de cualquier otro: lograr una integracion

comunitaria en los productos de la comunicacién grafica.
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PRIMEIRA ORLA
TIPOGRAFICA
PORTUGUESA?

Digitalizacao de uma orla tipografica, publicitada como o primeiro
desenho Portugués da categoria.

SN Gome2-uR

[NTRDDUGAO/CONTEXTO
O projeto que aqui se apresenta, a digitalizago do
desenho de uma orla tipogrdfica, decorre de uma

METODOLOGIA
Baseado nas paginas encontradas dos especimenes
tipogréficos, foram definidos os critérios base para a

CONCLUSOES
Com este projeto ficou demonstrado que ¢ possivel,
além da criagio de um objeto grafico, valorizar e

investigagao sobre fundicdes i privadas
Portuguesas, do perfodo pré-digital. Nesta investiga-
¢do em desenvolvimento, tém sido localizados e ana-
lisados diversos especimenes tipogrficos das fundi-
Gdes tipograficas privadas Portuguesas, para um
melhor retrato do desenho tipografico Nacional.

Foi localizado num catdlogo da Fundicdo tipogréfica
“A Funtipo, uma referéncia a primeira orla tipograi-

Uma it
da apenas por desenho vetorial, e ndo ficheiro tipo-
20 ficheiro tip

a meméria do desenho tipografico Por-
tugués, ao permitir uma visdo mais alargada do dese-
= pe d

grafico, no foram tidos em
i utilizou-

48 pontos, visto que oferece a maior qualidade de

imagem, para o correto desenho das formas.

Posteriormente foi criado um miniprojeto editorial,

ca Portuguesa. Apesar de nio ter sido possivel confir-

p ilustragao e uso
igio digital gratuita sob

mara veracidade da afirmagao, nem tio pouco identi-
ficar o seu autor, ndo deixa de ser rel d

e
uma licenga Creative commons:

ser apresentada como o primeiro desenho original
Portugués do género. Alids, dos mais de vinte especi-
menes tipograficos analisados até hoje, ¢ o tinico que
apresenta tal reivindicagao.

Esta orla é constituida por trés desenhos: um canto e
duas figuras (uma em orientagao horizontal e outra
vertical), e eram sete os tamanhos comercializados a
data: 6,8, 12, 16, 24, 36 e 48 pontos, com 0s respetivos
ajustes Gticos.

=

AR5/t

Inspirado no trabalho “Kaba Ornament” de Bram De
Does e na fonte “Hypnopaedia” de Zuzana Licko, o
objetivo deste exercicio foi explorar a capacidade
expressiva das formas da orla. Cada uma das ilustra-
Gdes resultantes, foi criada por rotagao, trasladagao e
espelhamento das trés formas encontradas no dese-
nho original.

Ao retirar a orla do contexto habitual da composigio
manual da tipografia, através da sua combinagio
com novas ferramentas, ¢ possivel trabalhar as suas
formas bisicas e representar novos padroes, que
combinados, as elevam a um nivel diferente de uso.

0 tip si, possivel através da coexisténcia
com a tecnologia de hoje.

A criagio de novos objetos graficos, patente na bro-
chura realizada, que fazem uso do desenho antigo da
orla, ajudam a reforcar a identidade do patriménio do
desenho tipografico Portuguds. Estas novas possibili-
dades, que enriquecem o conhecimento que temos
do desenho tipografico Portugués, permitem além
das novas interpretagoes, a sua valorizagdo e salva-
guarda para o futuro.
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Type foundry "A FUNTIPO",
P. GINI, Typeface Design,
Type Specimens, Fonts, Ty-
pography, Type Foundries,
Lisbon, Portugal.

Primeira orla tipografica Portuguesa?

Abstract
The project presented here, the
digitization of a typeface design,
stems from research on Portugue-
se private typographic foundries.
In this ongoing research, several
typographic specimens from Portu-
guese private typographic foundries
have been located and analysed
for a better portrait of the National
typographic design. In a catalogue
of “A Funtipo”, a reference to the first

Portuguese typeface was found.
Although it has not been possible
to confirm the veracity of the sta-
tement, nor to identify its author,
the fact that it is presented as the
first original Portuguese design of
its kind is still relevant. Indeed, of
the more than twenty typographi-
cal specimens analysed to date, it is
the only one to make such a claim.
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Moreira Jinior comercializou apenas quatro, tendo-lhes atribuido os.
seguintes nomes: Alfa, Primos, Vanguarda e Zerpe. Todos eles apenas em
caixa alta e 56 0 Primos dispunha de algarismos.
0 Alfa (fig. 7) é um tipo de letra com caracteristicas a0 mesmo tempo
bodonianase Art D =
configu-
ram um recurso tipico das letras daquele periodo.
O Primos (fig. 8) é uma versao serifada e com algumas alteracoes da
o " os
i Fallr » 1928 80
realidade, veio a revelar tratar-se de um desenho muito proximo da Bristol,
f— ' p and
I ——
e D e
& - -
- Ere e
e e

para a fundicao tipografica Amserdam.

Fig.1

Fig 4-Desenhos orginais da Primos em tinta-da-china.
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\"y b\

Fig 3-Reprodugoes fotograficas e zincogravuras do logdtipo dos CTT (em vigorentre
1936 1953 encontradas na oficina de Moreira Jinior.
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Moreira Junior: um desenhador
e fabricante de caracteres moéveis

Abstract
This poster presents the result of
research into the work of Augusto
Moreira Junior, a proto type desig-
ner and movable type manufacturer
active mainly in the 1930s and 1940s.
By contextualising and framing
his work, the aim is to recognise
and value his unique journey on
the Portuguese design scene.
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Iniciada como um projeto da Unidade Curricular de Tecnologias da Edigao,
Materialidade, Imaterialidade II no Mestrado em Préticas Tipograficas e Edi

toriais Contemporaneas, onde nos foi proposto um exercicio de criagio e
desenvolvimento de uma fonte tipogrfica, foi assim que Sobra (um tipo de
letra Display, de classificagéo técnica Grotesca Decorativa) inspirado nas 1” I uﬂ Z
ilustragdes de Catarina Sobral, comegou a ganhar forma.
Mergulhando no livro “Vazio” (Sobral, 2015) [Fig. 1 € 3] é notavel a sensibili-
dade com que Catarina Sobral desenha os pés e os sapatos dos seus bone-
cos. Estes invertidos e refletidos horizontalmente, assemelhavam-se a um
‘R'. Al estava a primeira letra e por consequente o primeiro componente [Fig
1 ¢ 2] que seria utilizado para o desenho das restantes letras. Ao continuar a
navegar nos seus livros, principalmente em “O meu avé"” (Sobral, 2014) [Fig. o 0
4] e em “Tao tao grande” (Sobral, 2017) [Fig. 5], eram cada vez mais as letras
que se encontravam espalhadas nas suas ilustrages. Os ‘0's’ eram os gran-
des olhos das personagens, ou um nariz com grandes narinas. Os ‘c’s’ eram
os puxadores das gavetas. Os 's os chapéus de chuva,
O sapato, & assim, o elemento de ligaio deste tipo de letra Display. As
letras so condensadas verticalmente, com um olho da letra grande, como fus
podemos observar nas letras ‘a’, €', ‘g, ‘0', ‘P, ‘q’, na Fig. 6. Para facilitar a
leiturabilidade e a legibilidade da letra, 0 ‘a’, 0 ‘¢, 0 F, 0 ' € 0 X estdo dese-
nhados com uma patilha, para tornar as letras individuais mais distintas e
ficeis de serem reconhecidas pelo nosso cérebro. Esta opgo, neste tipo de
letra em particular, aumenta assim, o contraste e espagamento entre as.
letras, bem como a diferenciagao entre elas.
Nas maitsculas [Fig. 6], aplicou-se o mesmo estilo gréfico que nas minds-
culas, tendo sempre o sapato como elemento de ligagao,
J4na pontuagao [Fig. 7] conseguimos observar que o ponto final é do tama-
nho do olho da letra ‘o', e que a partir daf fiz a virgula. No caso do ponto de
exclamagao trata-se apenas da haste vertical mais fina presente no resto das
letras. O ponto de interrogagao resulta da jungao entre a curva do sapato com
uma diagonal, uma haste vertical e um ponto final. Em relagao aos acentos
graves e agudos, com base nos desenhos das letras, a l6gica foi adaptd-los a
uma forma mais grafica. No caso do til, estdo juntos dois componentes da
curva do sapato, refletindo horizontalmente o primeiro.
Devido ao desenho demasiado impactante da letra — especificamente no
médulo do sapato, comum a todas as letras -, criou-se um Conjunto Estilis-
tico OpenType, o qual podemos observar em acéo nas letras ‘b, ‘d’, ‘m’, ‘n’,
‘p','q’ e ‘u’ na Fig. 8.
O que no inicio era apenas um exercicio desenvolvido para uma Unidade

oy

Curricular de Mestrado, acabou por se tornar no mote para o atual projeto teé-
tico-prético de dissertagao, cujo objetivo é o desenvolvimento de uma nova
metodologia criativa a aplicar ao Desenho Tipogréfico, permitindo a criagio
de tipos de letra diretamente influenciadas pela ilustragdo.
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Sobra, a font inspired by the
illustrations of Catarina Sobral

Abstract
Initiated as a project for the course
unit in Technologies of Publishing,
Materiality, Immateriality II in the
Master’s Degree in Contemporary
Typographic and Editorial Practi-
ces, where we were proposed an
exercise in the creation and de-
velopment of a typographic font,
this was how Sobra, a typeface
inspired by Catarina Sobral’s illus-
trations, began to take shape.

Diving into the book “Vazio”
(Sobral, 2015) I came across the
sensitivity with which Catarina
Sobral draws the feet and shoes of
her puppets. These inverted and
reflected horizontally, resembled
an ‘R. There I found the first letter
and consequently the first compo-
nent that would be used to draw the
other letters. As I continued to lose
myself in his books, especially in
“O meu avd” (Sobral, 2014) and in

“Tao tao tao grande” (So-
bral, 2017), I continued to find let-
ters scattered in his illustrations.
The ‘oS’ were the characters’ big
eyes, or a nose with big nostrils.
The 'S were the drawer handles.
The P's were the umbrellas.

The shoe is thus the connect-
ing element of this typeface. The
letters are condensed vertically,
with a large letter eye, as can be
seen in the letters @, e} ‘g, ‘0, p, q.
To make the letter easier to read
and more legible, the ‘@, ‘¢, ', ‘t and
X" are designed with a tab, to make
the individual letters more distinct
and easier for our brain to recog-
nise. This option, in this particular

font, thus increases the contrast and
spacing between the letters, as well
as differentiation between them.

In capital letters, the particu-
lar cases only result from the fact
that the design of the shoe is flatter,
without the accentuated curve.

In punctuation, we can ob-
serve that the full stop is the size
of the eye of the letter ‘0, and from
there I made the comma. In the case
of the exclamation mark it is only
the thinner vertical stem present
in the rest of the letters. The ques-
tion mark results from the junction
between the curve of the shoe with
a diagonal, a vertical stem and a
full stop. As for the low and high
accents, based on the drawings of
the letters, the logic was to adapt
them to a more graphic form. In the
case of the tilde, I joined two com-
ponents of the curve of the shoe,
horizontally reflecting the first one.

Due to the overly impactful de-
sign of the letter - specifically in the
shoe module, common to all letters -
I had to create an OpenType Stylistic
Set, which we can observe in action
in the letters ‘b, ‘d’, ‘m, 1, *p, ‘q and ‘U’

What at the beginning was just
an exercise developed for a Master’s
Course Unit, ended up becoming the
motto for my current theoretical and
practical dissertation project, whose
goal is the development of a new
creative methodology to be applied
to Typographic Design, allowing
the creation of typographic fonts
directly influenced by illustration.
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Esta fonte, Galo, ¢ um tipo de letra inspirado nos universos de ilustragao de
Tiago Galo, que nasce durante o desenvolvimento de projeto na fase de inves-
tigagao ativa do meu atual projeto tedrico-prético de dissertagdo, cujo objetivo
¢ o desenvolvimento de uma nova metodologia criativa a aplicar ao Desenho
Tipogrifico, permitindo assim a criacao de fontes tipograficas diretamente
influenciadas pela ilustragao.

Para Tiago Galo, desenhar sempre foi como uma terapia, pela necessidade
constante que tem em querer desenhar, pois agrada-he pensar na ilustragao
como uma porta aberta para uma outra qualquer realidade que extravase esta
¢ onde podemos ser e deixar de ser o que quisermos (Galo, 2013), &, a0 obser-
var as suas ilustragdes, é notrio como em cada uma o universo ganha mais
personagens. O trabalho do ilustrador passa, entao por figuras isoladas que
desenha com um certo intuito e sobre um determinado tema, mas que
acabam por ser todas incluidas no mundo do seu universo ilustrativo.

Ao analisar as personagens de Galo, é claro o seu estilo préprio e inconfundf-
vel, baseado em figuras muito grandes com cabecas pequenas, formas geomé-
tricas cheias de cor e textura, como podermos observar entre a Figuras 1 ¢ &.
Para comegar a desenhar a Galo, esta fonte tipogréfica que apresento neste
poster cientifico, recorri a um levantamento cuidado do modo como Tiago Galo
desenha as mos e dedos dos seus bonecos [Fig. 9], crie, a partir daf, o médulo
principal [Fig. 10] e, consequentemente, o elemento de ligagio desta fonte
tipogrfica. Conseguimos observar no “i” o dedo com a unha dos desenhos de
Galo, 0 qual se vai repetir [Fig. 11

Em conclusdo, desenhar um tipo de letra é, sim: observar, analisar, selecio-
nar e interpretar, e darmos corpo a um conceito e a uma ideia. O modo como
desenhei, também, este poster, reflete a energia da letra em conformidade
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Galo, a font inspired by the
illustrations of Tiago Galo

Abstract
This font, Galo, is a typeface inspired
by Tiago Galo’s illustration universes,
which was born during the project
development in the active research
phase of my current theoretical and
practical dissertation project, who-
se goal is the development of a new
creative methodology to be applied
to Typographic Design, thus allowing
the creation of typographic fonts
directly influenced by illustration.

For Tiago Galo, drawing has
always been like a therapy, due to
his constant need to draw, because
he likes to think of illustration as an
open door to any other reality that
goes beyond this one and where we
can be and stop being whatever we
want (Galo, 2013), and, by observing
his illustrations, it is clear how in
each one the universe gains more
characters. The illustrator’s work
then goes through isolated figures
that he draws with a certain inten-
tion and on a certain theme, but
that end up being all included in the
world of his illustrative universe.

When analysing Galo’s char-
acters, his own unmistakable style

is clear, based on very large fig-
ures with small heads, geometric
shapes full of colour and texture, as
we can see between Figures 1 and
8 shown. To start designing Galo,
this typeface which I present in
this scientific poster, I resorted to
a careful survey of the way Tiago
Galo draws the hands and fingers
of his puppets, I created, from that,
the main module and, consequent-
ly, the connecting element of this
typeface. We can observe in the
“I" the finger with nail of Galo’s
drawings, which will be repeated.
In conclusion, designing a
typeface is, yes: observing, ana-
lysing, selecting and interpreting,
and giving body to a concept and
an idea. The way I also designed
this poster reflects the energy of
the letter in accordance with the
graphic elements, having been
inspired by the geometric shapes
with strong and textured colours,
so typical of Tiago Galo’s drawing.
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Chiswell Regular

Chiswell is a Garalde (Vox-ATypl) variable typeface optimized for
text and caption-sized body, ideal for text composition in editorial
projects, branding and any other graphic project where some

Chiswell Caption Regular

typefounder| o
L oneengaged in the design and production
ofmetal pincing type for hand composition.

OTHER WORDS FROMTYPEFOUNDER

contemporary sobriety might be called. With a rather

x-height, some classic gestures, and a diverse character set,
Chiswell — that borrows its name from the streetwhere Caslon
Foundry stood for more than 200 years — is capable of maintaining
its charm, optimizing text composition

in small sizes by taking advantage of its optical size (caption).
Intersecting the influence of two renowned typefounders — Caslon
and Fournier — Chiswell is timeless and rational while offering a
intaining some of its classic feel and

yrevision
austerity.

Chiswell was a project developed for the Type Design course

unit under the supervision of Professor Pedro Amadowith the
assistance of the researcher MairaWoloszyn, part of the Master in
Graphic Design and Editorial Projects, of the Faculty of Fine Arts,
University of Porto.

FIRST KNOWN USE OFTYPEFOUNDER.
1797.in the meaning defined above

cap'tion | noun

Defniionofcapuon Eacey 013

1. the parcofalgal document that shows where,when.

and bywhat authoricy itwas taken, found.or exceuted.

2 a)the headingespeciallyofan artcle or documen.
b)the explanatory comment o designation.
accompanyinga pictorialllustration.
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)amovieortelevision showsubiide

|verb
Defnitonofcprion eyt
1o furnishwith acaption.

A Caslon

and Fournier
influenced mashup.
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Chiswell Typeface

Abstract
Chiswell is a Garalde (Vox-ATypI)
variable typeface optimized for
text and caption-sized body, ideal
for text composition in editorial
projects, branding and any other
graphic project where some con-
temporary sobriety might be called.
With a rather prominent x-height,
some classic gestures, and a diver-
se character set, Chiswell - that
borrows its name from the street
where Caslon Foundry stood for
more than 200 years - is capable of
maintaining its charm, optimizing
text composition in small sizes by

taking advantage of its optical size
(caption). Intersecting the influen-
ce of two renowned typefounders
- Caslon and Fournier - Chiswell is

timeless and rational while offering a

contemporary revision, maintaining
some of its classic feel and austerity.

Chiswell was a project devel-
oped for the Type Design course unit
under the supervision of Professor
Pedro Amado with the assistance of
the researcher Maira Woloszyn, part
of the Master’s in Graphic Design
and Editorial Projects, of the Faculty
of Fine Arts, University of Porto.
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Plamend
Grotesk

aabcdefehiijikimn 4
opqrstuvwxyyz
ABCDEFGGHIJKLMN

OPQORS UV VW XYZ
12345673900

roject was developed in the context of a Master Degree in Graphic Design and Editorial
at the Faculty of Fine Arts of Porto, in the context of the Type Design discipline
taught by professor Pedro Amado. It was proposed to create a complete variable font for
text, based on an already existing font, using a methodology with several research steps inhe-
ocess of knowledge about typography, its history, the editorial environment and
mo prodluction of type design. The result was a variable font that has a total of 482 glyphs
pports 88 of Latin Plus languages:

« was used as a basis for exploring a new Modern Linear font, based on the
tion system. Its precursors such as Royal Grotesk and Breite Grotesque
ell as some revivals for plain text or headers like Christian Schwartz's FF

cen 2002 and 2004. As a contemporary reference we also used Dinamo's
The aim of this project was to develop a font based on the existing grotesques,
th a more contemporary feel, being appropriate mainly for use in text sizes (~18 pt).

Due to the editorial design ¢eds of common text composition; with different variants, the *
0 fesigned in tors i iation axi
g fr e essel ics of the base font, the contrasts were slightly increa-
m nktraps in their joins for aesthetic purposes. These inktraps rein-
> the conte y

that corresponds to current type design aesthetics and
aller text sizes. This font is still on a development

n be improved in the future. The name of this
h 5 o
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Diamond Grotesk Typeface

Abstract
This project was developed in the
context of a Master’s Degree [omitted
for review]. It was proposed to create
a complete variable font for text,
based on an already existing font,
using a methodology with several re-
search steps inherent in the process
of knowledge about typography;, its
history, the editorial environment
and the production of type design.

In the creation of this project,
Akzidenz-Grotesk was used as a
basis for exploring a new font. Its
precursors such as Royal Grotesk
and Breite Grotesque were studied.
And also, other revivals for plain text
or headers like Christian Schwartz's
FF Bau, developed between 2002
and 2004. The aim of this project
was to develop a font based on the
existing grotesques, but with a more
contemporary feel, being appro-
priate mainly for use in text sizes
(~10 pt). Due to the editorial design
needs of common text composition,
with different variants, the font was
designed in two masters in an italic
variation axis. This ranges from o to
14 degrees and can therefore also be
used in its slanted version, allowing
a variety of dynamic solutions.

Starting from the essential
characteristics of the base font, the
contrasts were slightly increased in
some ways, adding inktraps in their
joins for reasons of visual weight
balance, mainly in a print context.
On an aesthetic level these inktraps
were also introduced to reinforce
the contemporary character cor-
responding to current type design
aesthetics. The name of this font
comes from the particularity of the
diamond shape, characteristic of
all the dots found in the character
set, which turns out to be one of
the characteristics that best dis-
tinguishes it from other fonts.

The most important contri-
bution of this work lies in revisiting
the canons and valuing the constant

updating and modernization of fonts.

What allowed us, on the one hand,

to learn from what has already been
done and, on the other hand, to ex-
plore design strands of more modern
types and suitable for today. In this
way, the importance of looking to
the past is highlighted, but always
with our eyes set on the future.
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0 Briefing: Formas da Arquitetura que moldam o tipo:

\ ===
Arco Vertical Janela Telhado Horizontal

ATipografia: Desenho & méo:

QBCOEFBHIUHL“\ mpqus As cores utilizadas na identidade foram
inspiradas nas cores de um design
TUUWY l,‘lz de azulejo de Raul e também na cor

da parede amarela das fachadas dos seus
projetos arquitetdnicos.

Um itinerario pelo patrimonio

Este design foi desenvolvido para o projeto:

Raul Lino - Um itinerério pelo patriménio,

para o Techn&Art - Centro de tecnologia,

Restauro e Valorizag3o das Artes -

Politécnico de Tomar l l

0 projeto “Raul Lino Abrantes” consiste
no estudo da obra de Raul Lino, arquiteto
e designer portugués, e na criagéo de um
tipo de letra para a realizago de uma
identidade gréfica de um projeto

de investigaco.

Para o desenho da tipografia foram
identificadas formas de arquitetura mais
expressivas e caracteristicas de Raul Lino,
em especifico da Assembleia Municipal
de Abrantes. A partir delas foi comegado
0 desenho a m3o dos tipos para que mais
tarde fosse aperfeigoada com o auxilio
de ferramentas digitas.

Desenho do Azulejo e Cores:

“O vasto legado construtivo do arquiteto
Raul Lino (1879-1974) estd disseminado por

todo o territério nacional, encontrando-se
relativamente bem estudado

e documentado nos centros urbanos

de maior dimens3o e expresso medidtica,
e.g. Lisboa, Sintra e Cascais, onde a sua obra
&mais numerosa e facilmente reconhecida.
Excluindo estes centros urbanos, pode-se
afirmar que o concelho de Abrantes,

um territrio do interior de Portugal com
baixa densidade demografica, detém uma
d

las maiores concentragdes de edificios
cujos projetos de arquitetura sdo da autoria
de Raul Lino.”

Raul Lino “(...) cuja vida e obra abarca um
periodo definido por profundas mudancas
histdricas, econdmicas e sociais a que a sua
arte o foi alheia. Comega a projetar em
1897 e atravessa todo o século XX, a0 longo
de mais de 70 anos de produgo artistica
sem interrupg3o. Para além da sua vasta
obra arquitecténica, com cerca de 700
projectos, Raul Lino concebeu propostas (...)
pondo em prética o conceito de “Obra

RBCORFONIGNLMNORORSTUUWIKTZ

Tendo influéncia da Arts &Crafs, Raul
Lino projetou desde papel de parede,
azulejos entre outras objetos de artes
decorativas tendo também realizado
obra gréfica como ilustragdo, ex-libris
e inclusive desenhos de letras, em sua
entcade homenagem apresentamos um tipo

de letra com seu nome para o Projeto
da sua obra em Abrantes.

2L O resultado foi uma identidade muito
caracteristica que traduz o caracter
da obra de Raul Lino em Abrantes

= valorizando o patriménio cultural. Este
tipo de letra traz personalidade a0
projeto - Raul Lino - Um itinerério pelo
patriménio.
nn U L L | | I 0 REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
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Logo, Branding, Architec-
ture.

Raul Lino

Abstract
The Raul Lino Abrantes project
consists of the study of the work of
Raul Lino, a Portuguese architect
and designer, and in the creation of
a font for the execution of a graphic
identity for a research project.

For the design of the typogra-
phy, were identified the most expres-
sive forms of architecture and char-
acteristics of Raul Lino, specifically
the Municipal Assembly of Abrantes.
From them, hand-drawing of the
types was started, which was later

improved with the aid of digital tools.
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Tipos modulares
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Este cartaz contextualiza conjuntos modulares de tipos moveis
balizados entre 1920 ¢ 1950, A conhecida existéncia de poucos
sistemas modulares, assim como a informagao reduzida sobre os
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SCHRIFTGIESSERE LUDWIG & MAYER FRANKFURT-MAIN

schont Euere Wasche
und wascht sie nur mit

fundigao fabricou alguns modulos mais “atraentes” (blickf
para serem usados em eartazes ¢ outros suportes publicitdrios
(Gdldner, 2013) No mesmo periodo surgiram, através de outras

ger)

fundicoes, ipos sem Elementa-

Kombinations-Schrift
Desenhado entre 1923 1991 durante o seu periodo doente na
Bauhaus. o Kombinations Sehif do Josf Albers (838-1576)
eflee 0 s epiit. U dos plonekrs do movinento De Neve
Typographie Albers preocupava-se com a areza da mensagem
e comoa tpografia poderasevir como nterpree (MeNeil 200
correspont 20 ad 0o quadrac,ese eswloenquadi-5¢ como
uma cas prineiras experéncias de toos modulres O principo
orentador o etes deste deseno Tl ot alcangar & maie
et posivel de lementos atrvés da wrfornizagdo das
formas (Mbers, 204

Patrona Grotesk

0 tipo Patrona Grotesk ol publkado em 1601 pela fondidora
Slevarna Pisem em Praga e fo desenbato po V. Kénsk § (iak,
20001 Este

re Schmuchformen da D. Stempel, Werbekitze da Ludwig & Ma-
yer e o Futura Schmuck da Bauersche Giesserei (Goldner, 2031
O tipo Futura Schmuck fof langado em 1927, juntamente com os
dois primeiros pesos de Futura, mager (1ight) e halbfet (mediu)
da fundigo Bauer Type em Frankfurt. Trata-se de um conjunto
de formas geométricas: circulos, ngulos, semicir

culos e quadrantes de circulo @ 2010 En 199 surgi, uma
vez mais pela fundigao Briider Butter um novo tipo mével modu
lar, 0 Dekora-Sehmuck. Este demonstra como é que um sistema
modular podia ser u ¢ao de ilustragoes, simbolos
© letras. O conjunto possuia ornamentos com duas manchas de

lizado na cr

Uns tinham uma greiha quadrada de 24 quadrados  outros uma
grelha pontilhada de 48 pontos. Ambas as grelhas permitiam a
combinagao entre corpos de tamanhos diferentes Estes modu
10s, cujo uso de eleigao seria em ilustragoes apelativas, também
foi usado para composicao de tipos de letra pela fundicao Briider
Butter nos seus folhetos (Goldner. 2013) Divulgado pela fundigao
Briider Butter em 1934, 0 tipo NePo (negativo e positivo) oferecia
duas versoes, negativa e positiva. Enquanto 0s modulos do tipo

um alfabeto

um sistema variavel de modulos regulados geometricamente.
O sistema modular ¢ composto pelo desmembramento das
formas das letras em 33 médulos diferentes. Estes podiam
ser combinados em formas monolineares para construir uma
variedade de capitulares stencil, possibilitando a construgao de
tipos romanos e cirilicos em caixa alta. Em complemento, devido
ampla variedade de modulos, varios padroes poderiam ser
obtidos através da repeticao, rotagao ou alternancia de modulos
que continham sempre o efeito stencil presente (McNeil, 2019)

Fregio Mecano

podiam ser usados para construir ilustragoes
e alfabetos. o tipo NePo consistia em modulos que foram dese-
nhados intencionalmente para a criagao de letras. Os modulos
eram fundidos em pegas quadradas, portanto podiam ser livre-
mente rodadas e combinadas (Gldner, 2018). Outro tipo modular
promovido em 1985 por outra fundigao alema foi 0 Kombi da Lu
dwig & Mayer. A partir de 22 pegas era possivel obter letras ¢
nimeros. Como 1o tipo Fregio Mecano, os tipos eram atravessa
dos por linhas horizontais com o intuito de disfargar s jungoes
entre eles. Porém, uma desvantagem evidente era o facto de 50

ser possivel alterar as letras em altura. Segundo um espécime da
fundicao de 1935, 0 tipo era eficaz ¢ versitil, 10 56 para cartazes,

o

Publicado pela fundidora italiana Nebiolo em
1988,0 tipo Fregio Mecano é um sistema modular desenhado para

s géneros. O tipo mével modular Alpha-blox foi
1944 pela American Type Founders (ATF). O modulos permitiam

que projetou o tipo ¢ desconhecida, contudo a sua autoria ¢
atribuida a Giulio da Milano (1895-1990) que foi o primeiro diretor
da fundidora Nebiolo em Turim entre 1930 ¢ 1936 (Bilak, 20201
0 tipo Fregio Mecano ¢ constituido pelo desmembramento das

distintos. Este conjunto modular foi disponibilizado pela ATF em
trés tamanhos (12, 24 ¢ 86 pontos) e duas versoes: inear (posi:
tiva) e inversa (negatival. Sendo que estas duas versoes podiam
ser utlizadas em conjunto atraves de sobreposigoes de cor, com

formas das letras em 20 modulos diferentes. Com eles ¢ possivel
construir uma quase infinita variedade de alfabetos, nimeros,
padroes e bordas. Em todos os médulos estao inseridas linhas

2018 Em 1949, novamente pela fundigéo Briider Butter, € promo-
Vido o tipo Super-Plakat. Segundo um espécime de 1949 0 tipo &

unificava a aparéncia das formas e que servia de disfarce para
todas as jungbes entre modulos. Todas as letras podiam variar

ettt st st
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entrealtura,
da greiha (MeNeil, 2019)

peso mantendo a consisténcia visual

SuperTipo Veloz

Joan Trochut (1920-1980), baseado no tipo Figuras Geometricas

& sua folha de orientagao. Contudo o compositor era livre de criar

s seus proprios alfabetos utilizando os modulos fornecidos. Os

especimenes esclareciam como o tipo funcionava, serviam de es:
um

(Goldner, 2013)

Fiqura - Joser Abers. Kombinations Shrif, 923 adeptad d s it tRBLC
a21de abril e 202)

“Trochu),
de tipos modular que poderia aumentar as opgoes criativas das
tipograias. Publicado pela Fundacion Tipogrfica
em 1942, surge o SuperTipo Veloz (Balius, 2019. O conjunto
‘compreendia trés colegoes principais, dois conjuntos de recursos
de acompanhamento, uma_ colegéo chamada Universal, uma
colegao de tamanho de 86 pontos e um cojunto de floreados
‘modulares 1o total mais de trezentos mdulos que continham
a 14 desent

José Iranzo

e ps/ iy IO 024
acaogezoen
ra . Tio Freo Mo asptad e s i GsEnnt, 3 e marco de 2021

et o 0311
Figura. Esquoma exlcarindositema Super kot (Z0XBT0 mk 140 odapeado
i€ Coier 201

Figurad: Bkfana Schmck, Brder uter,Drsden, 927 (adaptdehps il
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Figura7 EementareSetmchforen daD. Stempel A Frankurt, 927 ocopeaco de
Thlensar etal 207, 6501

Figura 8. Especimen do g0 Futurs Shmck (doptad de ps/bicy FLD02X, o

(caracteristicas ~ complementares) outros desenhos ~(hastes
secundarias) e floreados (Gamonal, 20I7). Assim o tipo permitia

e o ol i o S Vo B ot
e e 2021

Esta

proprios alfabetos e letras, desenhassem logotipos ¢ criassem
ilustragoes. O conceito surgiu no inicio dos anos 30 por Esteban
Trochut que juntamente com a fundigao José Iranzo, produziu
© distribuiu uma colegao de figuras geometricas para utilizagéo
‘em composicdo tipogréfica. O tipo Figuras Geomgtricas tornou:
se muito popular, principalme
criagao de logotipos, letterings ¢
Ao ser desenvolvido durante a austeridade consequente da
Guerra Civil

© entre impressores espanhois na

spanhola, 0 SuperTipo Veloz foi uma resposta ao
modernisimo e, a0 mesmo tempo, uma solugao para os problemas
da impressa em Espanha (Balius, 2019)

Outros tipos modulares
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modular também permitia acrescentar novas formas. Por isso, a
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Angelo Gongalves, Vitor
Quelhas

KwW
Modular types, modular

type systems, modularity.

Modular types

Abstract
This poster contextualises modu-
lar sets of movable type marked
between 1920 and 1950. The known
existence of few modular systems,
as well as the reduced informa-
tion about them motivated to car-
ry out and share this research.
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TIMOS: sistema modu

Enquadramento

0 conunto modular TIMOS surge como. uma_feramenta
ipogrética com  intengao de potencia a tpograf tadicionl
pra o Desin. ara

mente, notou-se que este utensilio era
uto para a exploragao formal da letra 1
i

primeiras silabas das palavras tipo () e modular (mo). O conjunto
modular TIMOS procura colocar o designer como pensador e

estimular o processocriativoatravés da tipografia tradicional com

recurso & criagao de letras ou outros signos a partir dos médulos

presentes no conjunto e foi idealizado para fomentar o processo
i Porisso, esp i

distintas por parte de estudantes ou de designers em fases

10 inicio da sua fase de aprendizagem se poderdo sentir menos
confortveis e menos conscientes da exploragao tipogréfica, um
designer formado e com alguns anos de experiéncia poderd
explorar o conjunto modula
consciente. No entanto, o designer em fase de aprendizagem, por
norma, teré mai tempo para explorar o conjunto que o designer
formado. Este estudo procurou por aspetos que melhorassem a
experitncia da tipografa tradicional e que provocassem emogoes
nos designers que 0s motivassem a aprender, explorar  a criar.
No que diz respeito o designer formado, o estudo procurou
por aspetos que ignorassem o fator tempo. O conjunto modular
TIMOS explora a tipografia a dois niveis diferentes: desenho de
letras tipografia tradicional. Apesar do seu cardter experimental,
0 conjunto modular TIMOS tem como objetivo expor o potencial
da tipografia tradicional para o Design. Nesse sentido, o projeto
focou-se em construgoes geométricas simples e compreensiveis
— "
tos tipogréficos gera

de uma forma

célere dos cor is associados.

E importante ressaltar trés diretrizes que também orientaram
a execugao deste projeto: o conjunto modular; as ferramentas
desenvolvidas; o potencial da tipografia tradicional para o design.

ra ferramenta de

da tipografia. Por isso. procura ser m
mais
pessoas e promover o potencial da tipografia tradicional para o
design. Todos os elementos do projeto, apesar de funcionarem
isoladamente, foram pensados para serem utilizados de forma
complementar, ampliando a_experiéncia do utilizador:
isso, desenvolveran-se me
m c40 de composigoes como a folha auxiliar ©
‘compositiva. Na folha auxliar estao presentes algumas sugestoes.
que demonstram o funcionamento dos médulos em conjunto,
No entanto, cabe a0 utilizador decidir se segue as sugestoes ou
se parte para uma exploragao mais livre. E possivel, com todos
o5 elementos presentes no conjunto, construir todo o tipo de
carateres. Ao mesmo tempo também permite a exploragao de
Varios compr 0 TIMOS tem a

s e alturas de letra. O conju

0 meio de produgdo. Para o presente momento, optou-se por
criar um prottipo de um conjunto com o corpo de 86 pontos em

por exemplo, ser adaptado a outras escalas e a materiais mais
ese for precisao. Como forma de demonstrar a

E

satilidade do projeto, o con
suportes distintos: um escantilhao para auxiliar a criagao de
‘composigoes; um conjunto de tipos moveis como tran
de nogoes tipograficas, exemplificador das potencialidades da
tipografia tradicional para o design e a ferramenta principal
do_ projeto: seis fontes digitais modulares como clemento de
adaptagao s tecnologias atuais (que nao se encontram expostas.
neste cartaz).

into modular expoe-se em trés.

Conjunto modular TIMOS

: Deste

cinco 40 elementos estruturais © 18 540 clementos decorativos
~ nove positivos e nove negativos. Os tpos do conjunto movel

exploragao & escala de uma folha A3 ¢ o ficil por
parte de pessoas que tenham ou ndo interagido com tipografia
tradicional. O5 modulos concebidos correspondem a uma solugao

formas display. £ possivel destacar a procura pela pluralidade e

do conjunts
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Angelo Gongalves, Vitor
Quelhas

KW
Modular types, modular
type systems, modularity.

TIMOS: modular system

Abstract
The TIMOS modular set consists of
23 modules. Of these, five are struc-
tural elements and 18 are decorative
elements - nine positive and nine
negative. The typefaces of the mobile
set were developed in a 36-point
typeface in order to privilege an
exploitation on the scale of an A3
sheet and easy handling by people
who may or may not have interac-

ted with traditional typography.
The designed modules correspond
to a geometric solution that varies
between curved and straight forms
that result in display shapes. It is
possible to highlight the search for
plurality and diversity as an idea
that permeates all stages of cons-
truction of the set, from the choice
of elements to the letter design.
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Angelo Gongalves, Vitor
Quelhas

KW
Modular types, modular
type systems, modularity.

TIMOS: a modular typeface

Abstract

Timos font is organised in a set of six
modular digital fonts. One of these
has 23 geometric modules that allow
the digital and free exploration of the
set. The remaining five fonts present
pre-established letter designs based
on the modular system developed.
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exploragao do conceito

de estrutura modular
aplicado ao desenvolvimento
de uma possivel familia
tipogréfica, tendo como
ponto de partida conceptual
o prefixo hiper-.

desenho das letras
maitisculas a partir de uma
estrutura reticular 1:2,
mantendo entre si uma
coeréncia conceptual e formal,
garantindo a singularidade,
identificagio e descodificagio
de cada uma das letras.

hipertrofia o desenvolvimento grafico deste
exercicio tipogréfico parte da defini¢
de hipertrofia, em particular hipertrofia
muscular

de um 6rgz

sem alteracao real @ Practica de musculacao
intensiva priorizando a estética
corporal, com eventual recurso
a substancias anabolizantes, tem
frequentemente como resultado um
corpo desproporcional, fruto de um
desenvolvimento muscular irregular.

na incorporagio deste conceito

no desenho da letra, foram exploradas
possiveis irregularidades formais,
desproporcao e contraste entre

os elementos modulares utilizados

na sua constru

estrutura reticular

de 24 x 48 unidades
partilhada por 24 letras
letras M e w com largura da
grelha de 26 e 36 unidades,
respetivamente.

o desenho das letras
evidencia estruturas
circulares. todo o contorno
é realizado com recurso

a quartos de circunferéncia,
raio1, 2, 3, 4 ou 8 unidades,
unidos por segmentos

de reta paralelos ou
perpendiculares 4 reticula.
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Hipertrofia, Type Design,
Design.

Hipertrofia

Abstract
The starting point of this exercise
is the definition of hypertrophy, in
particular musculaar hypertrophy.
The design explores formal
irregularities, such as disproportion
and contrast between the modular
elements used in its construction.
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L) s
Tipo
Comunicagdo
0 tempo testemunhou a diversidade na forma de comu-

nicar uma idefa @ intengdo por parte de uma maroa, insti-
tigdo ou evento. Por norma, a estratégia de uma marca

‘ampliou dimensdes e formas de interagdo com o publico,
colocando novos desafios & comunicagdo das marcas.

Typography Meeting

Motion Graphics

O Motion Graphics estende-se na sua utilizagdo, desde
aplicagtes que podemos encontrar nos computadores,
consolas, tablets @ telemdves, até ao

Arelagdo que o Motion Graphics estabelece com o
‘espetador/ ummdur, provoca um apelo & sua sensibilidade
relativamente  forma como interage com cores, formas,
ottt Sone, gérand smogbes e potsnoem oa rr
cas e as instituigoes, nomeadaments, na apresentagdo de
eventos.

Name and surname 1*

Institution of the
Author 1**

Tipografia experimental

A tipografia, permite ao utiizador um leque infinito de
sibiidades nd sua utiizagdo. Desde um uso mais grafico &
5ua prtica na escrita comum, os tipos de letra tm como
fim comunicar uma mensagem. Existem diversas a

do uso tipogréifico no Design gréfico, como tipografia ex-
perimena)  tografa xprassiv, Arbas gesaciados 00
5o formal o s que visam ampliar o

A tipografia represents
e
elemento tipogrdfico se interliga com as restantes partes.
numa comosicdo, por exempo, com lustragdes, cores
ou formas uenme devera ammp(m hor-se de uma
relagdo c nte e harmanica para
resultor num todo unificado.

o.
popel relevants na comuni-

Name and surname 2*

Institution of the
Author 2** Author 3

Evento

Assim, o presente projet
pretande indagar sobre a natureza experimental da rela-
950 entre composicdo, tipografia, motion graphics o video
sty Esta abordagem especulativa procura desafiar
ibiidads, sem medo de quebrar regras ou

dores na descoberta das

ciadas & promogdo do evento - Conhecer

0 teste tipografico aqui representado em forma de cartaz
interativo faz parte da comunicagdo para o evento anual
e celebragdo da Instituicdo e movimento associativo do
oo do Canatsess nomingcd Zora
Aliado o cartaz, através de realidade aumentada, um vi-
e diversasprojegdes pela cidade do Marco, apresenta
o desdobramento da comunicagdo do evento, nos divers
edificios da cidade. Esto ia pretende contribuir po-
sitivamente para a comunicagao do evento, aproximando
o piiblico-alvo dos respetivos espagos de intervengdo.

nstall the Artivive app and
the artwork througk
ur smartphone

Name and surname 3*

Institution of the

FOUTECNIO
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Joao Ventura, Vitor Quelhas

KW
Experimental Typography,
Motion Graphics, Video
mapping, Augmented Real-
ity.

Experimental typography
in the cultural context

Abstract
This project, still under development,
intends to investigate the experi-
mental nature of the relationship
between composition, typography,
motion graphics and video mapping.

The typographic test rep-
resented here in the form of an
interactive poster is part of the
communication for the annual

event celebrating the institution
and associative movement of Mar-
co de Canaveses called Zora.

Allied to the poster, through
augmented reality, a video of the var-
ious typographic projections in the
city of Marco, presents the unfolding
of the communication of the event,
in the various buildings of the city.
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CLARENDON*T

No. 006

“THE BEST SELLING PAPER IN THE WORLD”

Text Type

()

Este projeto trata-se do desenvolvimento de um revival através da interpretagéo de uma tipografia do
passado, resultando na producéo de uma fonte digital variavel para o meio editorial.

A Clarendon*t é uma tipografia que se insere na classificagéo das Egipcias da VoxAtypl. O projeto
procura explorar o recurso a fontes Slab Serif para utilizagdo em texto, expondo uma transigao desde
as suas origens historicas para uso display e o contexto contemporaneo da impressdo em massa.

APRESENTAGAO
Segundoa classificagdo do sistema VoxATypl,
o desenho das fontes Egipcias coincide com a
época da Revolugao Industrial no inicio do
século XIX. Estes tipos pesados. com serifas

mais ousada e robusta, com contraste
reduzido, adicionando forga as serifas e
tragados finos. Desta forma, o estilo torna-se
agradavel de ler. com uma qualidade simples e
intemporal. Nos séculos XIX e XX. a [onic.

espessas e popularizaram-se na
época com o surgimento da publicidade
(Lupton. 2020, p46).

William Caslon introduziu o estilo lonic no
inicio da década de 1840, numa fonte onde o
estilo Egipcio adquiria serifas com enlace e
maior contraste, antes do surgimento da
famosa e semelhante Clarendon, em 1845
(Bringhurst, 2018, p. 247). Ja na década de 1850,
Caslon introduziu a lonic No. 2, com uma
verséio para texto em 1860. A versdo digital
deste tipo, distribuida pela fundidora.
Commercial Type (Caslon lonic Collection,
2021),foi uma referéncia importante para o
tipo de letra proposto: Clarendon't.

Oestilo lonic, ou Clarendon, esté relacionado
tanto com as Slab Serif como com os estilos
modernos. E, por um lado, uma egipcia mais
leve e refinada, com serifas com enlace e maior
contraste ou, por outro lado, uma moderna

tornou-se o arq da qual derivaram as
‘multiplas fontes dos jornais, mais resistente as
deterioragoes da impressao rapida em papel de
baixa qualidade. O estilo lonic fol uma resposta
aestes problemas, uma mistura perfeita de
ambos, criando um tipo de letra economico,
perfeito para impressao e agora, para ecra
(Caslon Ionic Collection, 2021)

DESENVOLVIMENTO

20pt

dissolvem em serifas egipcias sem enlace, tem

ordos terminais circulares, ascendentes e
descendentes curtas, eixo vertical, olho
generoso, pouco contraste e abertura minima.
Destaca-se, também, uma particularidade que
enriquece o desenho de fontes para texto, o
ajuste tico, uma espécie de italico, aplicado
nos cantos internos dos caracteres.

0 eixo de variagao desenvolvido resultou
numa redugdo total do contraste dos
caracteres, de forma a contrariar a solidez da
versio regular e observar o seu
comportamento em texto numa versao com
menos peso e com uma tendéncia mais
geométrica.

0 nome da tipografia nasce da interpretagéo d
estilo Clarendon, marcando uma clara
oposiao entre a Clarendon original. projetada
para uso display, e a fonte desenhada, cujo
objetivo é aumentar a legibilidade para corpos
de texto pequenos, uma vez que diferem em
alguns detalhes, como a espessura, o contraste
eotipo de serifas.

A fonte é de natureza simples e robusta,
composta por tragados solidos que se

Este projeto foi no dmbito da
unidade curricular [omitido para revisao por
pares]do [curso e instituigao omitidos para.
revisao por pares]. No processo de produgéo do
tipo digital adotou-se um framework de
desenho e desenvolvimento projetual original
que assenta num ciclo iterativo de 3 etapas e 10
componentes que permitem evoluir o desenho
de forma agil e refletir criticamente sobre os
resultados obtidos de forma constante.

M4pt
Mecéanica Robusta Solida Forte Contraste
40pt
regular  abcdefghijklmnopqrstuvwxyz AutoRss
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ utor2
1234567890 *°* "4 4% %% £ $¢E f ¥ Auors
daadadeecéeeéilininooooogoesfuiuuy yzopfifl
AAAAA ECEEEENITENOOOOO@ESUUUUY YPP
o NN E@0™@#8T
#=<><>-_AQuuale=d[Vy[[0]|/»
contraste abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ (Original work published 2005) '
1234587890 **'**%, %3/4%%0€$¢£f¥g Cheng, K. (2020). Designing type (2nd ed). Yale University Press.
éyé?géaegééé/e}ii11/19669@@96%@&&&}1}?}72‘6});:111 =-=-.(2021, June 11). Caslon fonic Collection. Ccmmericnl?% Classics.
AAAAAECEEEEIITENOOOOO@ESUUUUY YPP o B S e e T A sy
[ .”“,“ ,,"0« /\.7 R | 5 * & ® ©TM # (Priscilas Farias, Trans). Editorial Gustavo Gili. (Original work published 2004).
FgxtmEm<><>o A Q('}Ji)il%:it 9 f \/EH Oﬁéi)/ §1.[ (2021, Apnly2p7) ATypl de-adopts Vox-ATypl typeface classification. ATypl
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Type design, Mechanics,
Robust, Solid, Contrast.

Abstract
This project is about the develo-
pment of a revival through the
interpretation of a typography
from the past, resulting in the
production of a digital variable
font for the publishing medium.

Clarendon't is a typeface
that belongs to VoxAtypI's Egyptian
classification. The project seeks to
explore the use of Slab Serif fonts
for textual use, exposing a transi-
tion from their historical origins
to display use and the contempo-
rary context of mass printing.
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Seriousl

Sistema de tipografia modular e geomélrica

Assumidamente inspirada na fonte Sans Serious, do holandeés Schrofer
(1987) [1926-1990)] [Figs. 1 & 2], & nos projectos de Albers (1931, 2014)
[1888-1976] e Hendrik Wijdeveld [1885-1987] [Figs. 3 & 4], e resultante
da evolugao da fonte Cappucino (Gomes, 2019, pp. 95-96) -
desenvolvida como demonstragio para um workshop -, a sub-familia
Seriously Split, integrada na super-familia - ou sistema (Bil‘ak, 2012) -
Seriously, baseia-se numa grelha ortogonal (cf. Frutiger, 1989, pp. 63,
186-187; cf. Kunz, 2003, pp. 15-17) e combina uma experiéncia de
legibilidade, assente no principio de fechamento prescrito pela
Teoria da Gestalt (Cabral, 2014, p. 96) [Fig. 5] e explorada na variante
Sans Stencil, com uma variante Didone igualmente geométrica,
Modern, desenvolvida a partir da primeira, através da adicao e/ou
substituiao seletiva de médulos, como sejam retangulos finos e de
preenchimento e arcos monolineares e preenchidos [Fig. 6], bem
como variagdes resultantes dos mesmos.

Asub-famil ta uma regular (Gomes, 2019,

p.80), com um récio de ¥ entre a largura das goteiras e a dos médulos
[Fig. 6, uma altura x de 3 médulos e uma largura geralmente entre 1 e
3médulos e respetivas goteiras, estando a altura ainda acrescida de
1 modulo para as ascendentes, descendentes e capitulares e de mais
1 modulo para as capitulares com marcas diacriticas [Fig. 7). No que

concerne as métricas horizontais, a legibilidade foi testada aos limites
na variante Sans Stenci, servindo metade da medida da goteira como

referéncia par lateral [Fig. 7] e havend excepgoes
a0 nivel da tabela de kerning, sendo por isso uma sub-familia
d - gragas aos provocados

pela existéncia de pares de kerning negativo (Gomes, 2019, pp. 78-79),
cujos vértices por vezes coincidem [Fig. 8] - e com um ritmo regular.

Quanto a microproporgao (Gomes, 2019, p-80),ambas as variantes sio
pesadas, devid levados récios d das unidades
da grelha -a qual preenche a fungao de contengao da forma-esqueleto,
numa filosofia reminiscente e adaptada da de Majoor (2010; cf. Brandao
etal,, 2020, pp. 243-244) - com tragos, sendo que, no caso da variante
Sans Stencil estes desenvolvem-se em rotacéo e translagao [Fig. 9] e,
10 caso da variante Modern, em expansao, translagéo e, pontualmente
nos terminais em gota, rotagio [Fig. 10], de acordo com as teorias e 0
modelo paramétrico em trés eixos de Noordzij (1985; 2000; 2005, p. 26)
e respetivas derivagoes (Gomes, 2019, pp. 82, 161).

A sub-familia suporta, tal como a sua antecessora, os alfabetos
latino [Figs. 11a e 12a) e grego [Figs. 11b e 12b), e oferece agora
fungées OpenType®, nomeadamente versaletes [Figs. 11a-b e 12 a-b],
ligaduras comuns e discriciondrias, simbolos, pontuagao e algarismos
antigos, tabelares e em indice/expoente [Figs. 11c e 12¢), e inclui
marcas diacriticas para suporte multilingue estendido [Fig. 12d.
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Em conclusao, este projecto evoluuu consideravelmente desde as suas
raizes humildes de revivali hrift ilhao, com o
suporte da teoria de escrita de Johnston (1906, 1971) e do seu enfoque
na forma-esqueleto e no ritmo, dos j4 citados Noordzij, Frutiger,
Bil'ak e Majoor, e do conceito abstracto de fungdes-r de Hofstadter
(1995) e McGraw (1995), essencial para o entendimento da anatomia
de letra, resultando numa sub-familia de espirito racional, & qual
esperamos dar aplicacéo pratica (cf. Huygen etal, 2013, p. 140).
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Seriously split

Abstract
Inspired by the Sans Serious font
by the Dutch Schrofer (1987) [1926-
1990/, and by the projects of Albers
(1931, 2014) [1888-1976] and Hendrik
Wijdeveld [1885-1987], and resulting
from the evolution of the Cappucino
font - developed as a demonstra-
tion for a workshop -, the Seriously
Split sub-family, integrated in the
super-family - or system (Bil'ak,
2012) - Seriously, is based on an
orthogonal grid (cf. Frutiger, 1989,
pp. 63, 186-167; cf. Kunz, 2003, pp-
15-17) and combines an experience of
legibility, based on the principle of
closure prescribed by Gestalt Theory
(Cabral, 2014, p. 96) and ex-plored
in its Sans Stencil variant, with the
development of an equally geometric
Didone variant, Modern, from that
one, through the selective addition
and/or substitution of modules, such
as thin and filled rectangles and
monolinear and filled arcs, as well
as variations resulting from them.

The sub-family has a regular
macro-proportion (Gomes, 2019, p.
80), with a % ratio between the width
of the gullies and that of the mod-
ules, a x-height of 3 modules, and
a width generally between 1 and 3
modules and their gutter, the height
being further increased by 1 mod-
ule for ascending, descending and
capitals, and by 1 more module for
capitals with diacritical marks. As far
as horizontal metrics are concerned,
readability was tested to the limits
in the Sans Stencil variant, with half
the measure of the gutter serving
as reference for lateral spacing and
there being rare exceptions at the
kerning table level, and it is therefore
a pseudo-mono-spaced sub-fami-
ly - thanks to the difference caused

by the existence of negative kern-
ing pairs (Gomes, 2019, pp. 78-79),
whose vertices sometimes coin-

cide - and with a regular rhythm.

As far as microproportion is
concerned (Gomes, 2019, p. 80), both
variants are heavy, due to the high
ratios of filling the grid units - which
fulfils the containment function of
the skeleton-form, Majoor (2010) -
with strokes, being that, in the case
of the Sans Stencil variant these
develop in rotation and translation
and, in the case of the Modern var-
iant, in expansion, translation and,
occasionally in the drop terminals,
rotation, according to the parametric
model in three axes and remaining
theories of Noordzij (1985; 2000; 2005,
p- 26; cf. Gomes, 2019, pp. 82, 161).

The sub-family supports, like
its predecessor, the Latin and Greek
alphabets, and now offers OpenType
functions, namely versalettes, com-
mon discretionary ligatures, sym-
bols, punctuation and ancient, tabu-
lar and index/exponential numerals,
and includes diacritical marks for
extended multilingual support.

In conclusion, this project
has evolved considerably from its
humble roots of scantling-type font
revival, with support from Johnston’s
(1906, 1971) writing theory and its
focus on form-skeleton and rhythm,
from the aforementioned Noordzij,
Frutiger, Bil'ak and Majoor, and of
Hofstad-ter’s (1995) and McGraw’s
(1995) abstract concept of r-functions,
essential for understanding letter
anatomy, resulting in a sub-fam-
ily of rational spirit, to which we
hope to give practical application
(ct. Huygen et al, 2013, p. 140).
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A Influéncia do Modernismo (UL
no Design de Tipos para Sinalética: Referéncias

BANATHY. Béla H (1996] The Double Diamond.

Desenvolvimento do tipo de letra —e e e

KINROSS, Hyphen Press.
STIRTON, Paul 2018] Jan BGC Yale.

Kobalt para a Oficina Cobalto™ e

- Introdugao Kobalt Gro Medium
O crescimento das galerias de arte independentes tem demonstrado uma

ligagéo entre a comunidade artistica e a cidade do Porto. A Oficina Cobalto A A A A A A B C Q D D E E E E E F G H

uma de muitas galerias independentes. No entanto, a sua intengao vai além de um

espago artistico. E um local onde diferentes variantes artisticas se interligam, para | |"| ’”J K L M N N O O (A) O O O @ P Q R S T

a comunidade artistica e para o publico. Assim, a marca deve ser representada

através de elementos de comunicagao que evoguem a sua mensagem e U U U U U U V W W W W W X Y Y v Y Z

significado — a produgéo de uma linguagem funcional.

Este projeto visa reconhecer os critérios exigidos pela tipografia modernista, a é é é é a b © Q d e é é é ef g h | |"| T | J k |_ m
através da metodologia de Béla H. Banathy. The Double Diamond (1996). 0 & S o © 0 A oo N
Popularizado pelo British Design Council em 2005, este modelo encontra-se Nnoo0o0000 p q rs t uuuuuvwwww
dividido em quatro partes: a descoberta (recolha de dados da marca e PERYRTINN
contextualizagéo do problema), a definicao (elaboragéo do conceito, a partir X y y y y y Z
dos dados recolhidos), o desenvalvimenta (produgéo do tipo de letra) e a . .
entrepa (testes, corregdes e apresentagéo dos resultados a marca). Este Fl aJ caer ﬁ rt
método atua como um mapa de ideias para a afinagéo do processo criativo nao B aa p Y l_'i
linear, estimulando a migragéo constante entre as quatro fases. Deste modo,

a comunicagao entre o designer e o empreendedor da marca sera continua, O 1 2 3 4 5 6 7 8 9

viabilizando um processo multidisciplinar.

- EstadodaArte !”&!()0/.,:;?@ [\]_I(J{'] #_ _‘---’*:“_”

Inserido no panorama artistico nacional, contemporaneo e no design modermista, $ ¢ E ¥ © ® € ™
este projeto pretende vincular a funcionalidade de um espago polivalente com
as ideologias da Nova Tipografia (Tschichold, 1928) — tipos sem serifa, excluséo $e Ri]\ S\ \L = FL=>KX——F /

de ornamentos, uso de formas elementares , preciséo e economia. Procura ainda
relacionar a atitude funcionalista do movimento artistico, instigado pelo caos universal.

Simultaneamente, s&o analisados casos praticos. Para tal, séo elegidos tipos Kobalt Geo Medium
de letra modernos e lineares (Vox-Atypl), de acordo com os seguintes critérios

intrinsecos: contexto histérico, internacional e comercial; estratégias de criagao A A A A A A B C Q‘D D E E E E E F G H

de forma e de classificagéo. No casos dos tipos geométricos, a concegao de um

sistema de composigao modular assegura uma produgéo econdmica e eficaz I [ i i | ._I H L n" m m D D G D @ DZ P G R S T

— 0S Seus corpos serao construidos a partir de pegas individuais, proporcionais

entre si, idénticas ou ndo — como o caso do Fregio Mecano (Milano, 1925). l_l U l:l U l:l Ll L/ U-U lﬁ_l U=U LfU U-U NLIJ L;JL:J LIJ E

Apesar da sua popularidade, os primeiros tipos grotescos, como € o caso do

Akzidenz Grotesk (Frutiger, 1957), manifestam distribuigoes de peso e curvas que dddddd b C g d gecee f g h I J k |. m
apontam para formas irregulares. Ja os tipos neogrotescos exibem tragos muito LA~ AN N
elaborados. E notdrio que estes tipos vigentes séo também mais largos que os Nnooooo0o p q rs t uuuuuvwwiw
tipos pioneiros. Em todos os casos, o esqueleto do ‘a’ é dissertado em dois niveis, NIV
tal como o ‘g’ exibe um s nivel, acompanhado pelo descendente curvo. N V !7/ 'J/ !7/ V 2
> Oprojeto Flalcierfirt

Este tipo de letra visa reconhecer os critérios exigidos pela tipografia B ao p '.[ l:i

modernista, através da construgéo de uma familia tipografica variavel.

Fundamentada no desenho de tipos modulares da Era Modernista, Kobalt & D 1 2 3 4 5 6 j 8 9

desenvolvida a partir de trés eixos: geometria, italico e peso As duas grandes

” o . [T
m;;te[rs cor;ptr)einger? o‘k:jetivo? di:ergntZS:‘HDb(a‘[“ Geometric para n’nljlos~ | & ( ) / ,: :7@ [\] —i C;{'} #__ i *’ -,
e display; e Kobalt Grotesk para texto. Os dois estilos possuem uma relagao
coexistente, partilhando as mesmas pegas modulares. A versao display procura $ ¢ 2 l¥'© ® € T
apenas distorcer as formas grotescas em curvas elementares, com o intuito de . .
assegurar o equilibrio entre as caracteristicas geométricas e grotescas. O design $e R/[\Z N \l/ 4 %'1' <—>XT_:'t/

inclui ainda inktraps destinadas a contradigéo do trago monocromatico (tipo
geomeétrico) e o peso dos caracteres.

A

Kobalt Gro I_'|ght . Hobalt Geo L\'ght . I —
Kobalt Gro Light Italic Kobalt Geo Light Italic Realizado no &mbito de Mestrado em Design Gréfico e Projetos Ediitoriais,

este projeto procurou respeitar as regras da Tipografia Elementar, adaptando-as
Kobealt Gro Regmar Kobalt Geo Heg“"ar a hodiernidade. Esta familia tipogréfica pretende atingir o nivel de qualidade de
Kobalt Gro Italic Kobalt Geo Italic uma fonte personalizada para um espago piblico, e representar efetivamente

a sua multifuncionalidade. Esta versatilidade vai permitir a sua aplicagao em
Kobalt G roBold ) Kobalt Geo Bold . artefactos publicitarios e no proprio desenvolvimento da identidade gréfica da
Kobalt Gro Bold Italic Kobalt Geo Bold Italic marca (Oficina Cobalta).
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A influéncia do modernismo

no design de tipos para sinalética:
desenvolvimento da Kobalt

(tipo de Lletra) e a sinalética

para a oficina Cobalto

Abstract
The growth of independent art
galleries has proven a connection
between the artistic community
and the city of Porto. However, it is
the large institutions that receive
notoriety. This results in a lack of
recognition for young independent
artists. Financial support from the
state is essential, as the independent
art trade does not receive enough to
pay for labour. The Cobalt Workshop
is one of many independent galle-
ries, but what sparks its interest is
the intention that goes beyond an
art exhibition space. It is a space
where different artistic variants
interconnect, for the artistic com-
munity and for the public. Therefore,
the brand must represent an entire
community with communication
elements that evoke its message
and meaning, through the produc-
tion of a functional language.

Set within the contemporary
national art scene and modernist
design, this article aims to link the
functionality of a multipurpose

space to the ideologies of New Typog-

raphy, whose theories are grounded

in Modernism. Die Neue Typographie

became the fundamental guide for
prolific designers in Central Europe.
Jan Tschichold advocates the need
to generalise design and printing
practices through Elemental Typog-
raphy. The designer should follow
the purpose of the communication,
elementary typography is sanser-
if and should exclude any use of
ornament. Design practices are
shown to be more economical and
precise, suited to the function of
the object. Functional design must
also correspond to the transversal
practice in the typographic com-
positions of the artefact. This pro-
ject aims to recognize the criteria
required by modernist typography
through case studies for the con-
struction of a variable typeface in a
contemporary context. This varia-
ble typographic family is designed
through modular pieces, which will
result in two variants: grotesque
(text) and geometric (display).
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