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A Letra: Comunicacdo e Expressdo

Peco-vos que imaginem, perante vos, uma garrafa de vinho

eduastagas- uma de ouro macico, lavrada com afiligrana mais requintada;
aoutra do cristal mais fino e transparente - os verdadeiros apreciadores de vinho
escolherdo, ameu ver, a taca de cristal, porque nela tudo esta pensado

para revelar, e ndo para esconder, a beleza do seu contetido.

Beatrice Warde, The Crystal Goblet, Londres, 1955
(cit. por McLEAN, Tipography, Londres, 1980)

A Robert Heinlein, Paul Klee e Rolando S& Nogueira
por me terem ensinado a olhar com fascinio para o mundo.

Ati, para que ndo penses que o dedico a outra...
(Almada Negreiros)



Nota prévia

Era intencdo deste projecto desenvolver uma
investigacdo sobre a evolugao estética dos signos
tipograficos (letras, niimeros e caracteres especiais),
avaliando-a através de referéncias contemporaneas
nas artes plasticas. Mas, para justificar a invencao
datipografia, ha que descrever o Renascimento nas
suas vertentes historicas, filosoficas, sociais e
econdmicas. Para compreender a opgdo de
Gutenberg em copiar literalmente o desenho da
caligrafia gética, haveria que recuar um milénio na
nossa Historia para tragar o desenvolvimento da
caligrafia e da letra decorada nos scriptoria
monasticos, a sua estética propria, as caracteristicas
formais desenvolvidas localmente devido ao
isolamento, as guerras territoriais e a miscigenacao
de tribos “barbaras” com a civilizagcdo romana em
declinio. Seria necessario passar pela normalizagéo
imposta por Carlos Magno na caligrafia e na
producdo de documentos. Eventualmente seria
necessario recuar ainda mais, até Roma, onde nasce
um desenho de letra que ainda hoje é utilizado,
bastando para tal observar as letras maiUsculas
presentes nesta pagina, descendentes directas das
formas gravadas na pedra dos monumentos
romanos...

Foi portanto necessaria a imposicao de limites, pois
corria-se 0 risco de embarcar numa viagem
interminavel, tantas sao as ramificagdes que cada
assunto permite, 0s motivos de fascinio e pistas de
investigacdo em cada época ou autor. E os limites
ficaram assim bastante mais estreitos no aspecto
temporal: de meados do século passado até a
fundacdo das bases da tipografia contemporanea.
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Produgdo e comércio do livro.
Xilogravura, 1491

Desde o periodo romantico até Jan Tschichold, com
o estabelecimento e divulgagdo dos principios
operativos e estéticos do design tipografico, ap6s o
desmantelamento da Bauhaus pelos nazis.

Existe uma ideia subjacente (talvez preconceituosa)
a investigacdo proposta: a tipografia reflecte as
tendéncias das artes plasticas, influenciando-as por
seu turno. E essa suposicdo que se pretende
confirmar, seguindo esta premissa: cada época
possui as suas caracteristicas historicas, econémicas,
sociais, religiosas, filosoficas, que condicionam
todos os campos da actividade humana. A pintura
tem sido vulgarmente utilizada pelos historiadores
como padréo para confirmar e ilustrar as suas teses.
E a tipografia? O desenho das letras, a forma dos
livros, 0 arranjo das paginas, ndo estardo igualmente
condicionados por esses mesmos factores? Néo
poderdo contribuir igualmente para uma com-
preensdo mais lata da época? Dai a hipotese da
existéncia dum paralelismo entre a evolucdo das
escolas pictoricas e da estética tipografica.




Introducéo

No inicio era o pictograma.

Poderia iniciar-se desta forma uma Historia da
Comunicagado Nao Verbal. Desde que o0 Homem
descobre a possibilidade de estabelecer registos que
0 transcendam no tempo, que lhe sobrevivam,
passando testemunhos de conquistas e derrotas,
angustias e alegrias, temores de deuses e demonios.

Sobre 0s mais diversos suportes, com as mais
diversas formas e instrumentos, evoluindo no
conteldo, abstractizando-se. Distanciando-se cada
vez mais da forma primordial.

Mas ha um e outro refluxo. E se o pictograma é
reapropriado uma e outra vez pelas artes plasticas,
o fonograma, descendente distante, adquire uma
dimensdo estética impensada pelos seus inventores.

A letra deixa de ser unidimensional, de poder
expressar apenas um som, de estar submetida a um
conjunto rigido de regras. Pode tornar-se veiculo de
significados maltiplos, universalmente reconhe-
cidos, ou cddigo secreto, cuja chave é exclusiva do
seu autor.

E neste intervalo, limitado a um tempo de algumas
décadas, que se fara este levantamento sobre aevolugao
formal dos signos tipograficos. Desde o seu
constrangimento a rigida norma gramatical, até a sua
emancipagdo, por parte das vanguardas artisticas do
principio do nosso século, libertando-os do seu
significado meramente fonético, extraindo-os do
alinhamento das palavras e das frases, convulsionando
as paginas dos livros e dos jornais.

Pretende-se encontrar uma linha de coincidéncias, de
inter-relagOes entre as correntes estéticas que marcaram
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1- O principio de impressdo de
letras e imagens a partir

duma superficie em relevo ja
era conhecida e aplicada
desde a antiguidade. Contudo,
esta tecnologia confinava-se a
producdo de estampas

com motivos religiosos

e cartas de jogar.

as artes plasticas e a evolugdo do design gréfico,
nomeadamente ao nivel do desenho de letra. Apesar de
se tratar de mundos diversos, de questes técnicas
divergentes, existe algo em comum entre a pintura e as
artes gréficas: comunicaggo visual.

Pressupondo a existéncia dessa linha de influéncias
reciprocas entre a tipografia e a pintura, seguir-se-a
um fio condutor baseado no tempo cronoldgico:
iniciando-o em Gutenberg, terminando em Jan
Tschichold, uma espécie de apdstolo da Bauhaus e da
tipografia moderna, incidindo uma maior atengao no
periodo de cerca de 100 anos, desde o surgimento da
pintura romantica e dos primeiros jornais diarios, ao
fim da Bauhaus e do estabelecimento do design grafico
como disciplina de comunicacao, pois é neste periodo
da nossa Historia recente que a comunicacdo visual é
elevada a categoria de ciéncia, passando a desempenhar
um papel fulcral na cultura contemporanea,
constituindo um dos pilares da Civilizagdo da Imagem.

E essa hipotética linha de interseccao, de influéncias
reciprocas, teria 0 seu inicio no preciso momento da
invencdo da imprensa, em meados dos século XV.
Os primeiros tipos teriam sido desenhados, gravados,
fundidos e utilizados por Gutenberg na sua
publicacdo inicial, supostamente uma Biblia de 42
linhas, terminada em 1456. 0 invento de Gutenberg
consistiu em grande parte na integracéo de varias
tecnologias disponiveis na época (gravagdo com
puncéo de aco, moldagem e fundicdo em matriz
metalica ou de areia, prensagem mecanica, tintagem
e impressdo xilograficas), com a criacdo de um
sistema de fundicdo de letras individuais que
poderiam ser combinadas num nimero infindavel de
sequénciast. Este sistema passou a constituir a base
mecanica da impressao (Silveira, 1985).
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Letra negra Inglesa, de Williarn
Caxton, 1477

Caracteres Humanisticos, de
Aldus Manutius, Veneza, 1475

Os desenhos de letra baseados nos manuscritos
medievais, foram gravados, fundidos e utilizados nos
primeiros 50 anos de existéncia daimprensa. Alguns
dos desenvolvimentos técnicos alcangados nesta
primeira fase, viriam a tornar-se nas bases de
alfabetos tipograficos ainda hoje em uso, ndo
obstante as modificagGes estruturais sofridas com
0 desenvolvimento da fotomecénica e da foto-
composicao. Por exemplo, as letras negras gravadas
por Gutenberg, continuaram a ser utilizadas
praticamente sem alteracOes na Alemanha, até
meados do século passado. Mas existem outros
desenhos tipograficos primitivos que, reflectindo
igualmente sensibilidades medievais acabariam por
ser abandonados, sendo hoje tdo estranhos e
invulgares aos nossos olhos como as letras
manuscritas que Ihes deram origem. E o caso do
primeiro alfabeto gravado em Inglaterra por Wiliam
Caxton, baseado numa letra negra Inglesa, que
ostenta um aspecto muito mais grosseiro e
desagradavel, se comparado com os tipos huma-
nisticos seus contemporaneos, tipos estes que viriam
a determinar por muito tempo as normas estéticas
dos caracteres de imprensa.

gittp!zfzouymﬁmmlmwwlmb gonp
of o and thre coomemonands of Glitbue vk

uidA etus libros né 1pf1u
lophoniori tradunt.qul {

Adificuldade e 0 extremo trabalho necessario paraa
produgdo de tipos, condicionaria a proliferacéo de
estilos e corpos, que so se tornaria viavel com o
aumento do ndmero de gravadores, impressores e
desenhadores treinados para este novo oficio.
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2-

Por individualidade, neste

contexto, entenda-se ndo s a

10

grafologia dos individuos,
mas também a dos povos
e das épocas.

Contudo, estimam-se entre 8 e 10 milhdes de volu-
mes produzidos até 1500, ou seja, menos de 50 anos
aposa conclusao da primeira obra impressa (Drucker,
1995).

O principio inventado por Gutenberg permitiu imitar
aescrita manuscrita, conseguindo a transformacao
desta numa escrita mecanizada. A forma tipografica
adquire, a partir da sua origem e do seu constante
confronto e coexisténcia com a escrita manuscrita,
uma permanente tendéncia cursiva no seu sistema
normalizado. Daqui surge uma oposicao tipica entre
cursividade e normalizacdo, entre a pulséo
individualizante e a norma socializante, entre a
individualidade?, e os codigos sociais que facilitama
comunicagdo (Blanchard etal, 1992).

A imprensa serd para a caligrafia o que a fotografia é
para 0 desenho: uma imitacdo mecanizada do acto
manual de tracar, escrever, desenhar ou pintar. Por
iss0, a industrializacdo convertera a tipografia na
grande difusora da mensagem escrita. A tipografia
comega no Ocidente com a imprensa gutenberguiana
e situa 0s pontos chave do seu desenvolvimento
sucessivamente na Alemanha, Italia e Franca, com
as letras Gotica, Humanistica e Romana Moderna.

Ap6s Gutenberg, a tipografia seria reinventada
inumeras vezes: os tipdgrafos tentariam perma-
nentemente ajustar um sistema mecanico a
evolucdo da escrita manual. Desde que se iniciou
amultiplicacdo dos caracteres, de inicio artesa-
nalmente (sobre madeira e, mais tarde, sobre
metal), e depois de forma industrial, as tradic0es
da escrita (ou das escritas) estabeleceram uma
série de referéncias sobre as formas da tipografia.
Destas referéncias extrairam inspiracdo os
sucessivos criadores. Obtiveram-se assim formas
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alteradas, modificaces e simplificacdes, numa
série de evolugdes e involucbes, marcando
percursos para futuros diferentes ou para um
regresso ao passado.

A Racionalizacdo do Alfabeto

E pacifica a ideia de que a invencéo da imprensa
trouxe alguma normalizacao a escrita alfabética. No
entanto, deveremos ter em conta que a propria escrita
continuou a diversificar-se formalmente, a medida
que as suas funcdes se especializavam. A palavra
impressa é apenas uma das areas do territorio mais
vasto das formas escritas produzidas no Renas-
cimento. Tal como na Idade Média, em que as
tradicOes da gravacdo em pedra subsistiram em
simulténeo com o desenvolvimento de métodos
altamente diferenciados, tanto para a producdo de
textos manuscritos, como para uso em documentos
da actividade secular, também no Renascimento
essas tradicOes foram mantidas, reinterpretadas de
acordo com as necessidades das diversas areas da
actividade humana servidas pela linguagem escrita.

Gutenberg ficaria relacionado com a imitagéo da
chamada letra gética, que se empregava na sua época
e regido. Aldus Manutius, entre outros, situa-se no
periodo da escrita latina cursiva, “descoberta” pelos
humanistas e utilizada nas chancelarias (ministérios
e reparticdes oficiais do Vaticano) até aos comegos
do século XVI1. Adoptada e adaptada dos grafismos
romanos, a capital monumental das inscri¢oes
lapidares e a capital rustica, formaram o esqueleto
original, sendo esta tipografia a que mais tempo
prevaleceu como norma estética, persistindo ainda
hoje em grande medida por todo 0 mundo ocidental.

11
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3- Atipografia anglo-saxénica
desenvolveu um sistema de
medidas alternativo ao ponto
Didot, no qual se utiliza o
ponto pica como unidade de
medida. No entanto, 0 ponto
Didot coexistiu com este
sistema até a universalizacdo
dos sistemas de edicdo
electronica, vindo a cair em
desuso, desde entdo.

munnﬂ%nmmin
preiiil. PhiliRiin auwen veimes
nuffiefli funein valle raphaim. Frof
Tuluie bauit Bm dicame. B afemdi
b philiBijmee fi pabio e i manu
wmeas fFr Bixit biiG ab Danity. Aleente:
facaters babo philifiim in manu
tua, Benit eego i ab baalphia,
e prorudlne ey e D, iDineifie
n;iniumximgmammm:ﬁ_uum
uibunt gyue. Propoed vorai ing-
menipgiilli? baaipharafim. Frodif,
vunt ibi fudptilinfiacf ade tani e
uirie). Frabbitumtadiue philiti,
imut afeendmant=re diffulli e mife
raphaine. Fofduic m bt dim.
i nfrenhi eorea philifhoo: teadal
rosinmanre meags M vivhit. MG
afmnanrﬁrramnrmgim}nﬁ_mgﬁ
forii:3peniee al fon £addo pivoni.

Tipografias gética (fragmento
da Biblia de Gutenberg),
humanistica (“Opera... nella
qualle si insegna a scribere”,
Aldus Manutius, Veneza, 1554)
e bodoniana (“Manuale
Tipografico” de Bodoni, 1818)
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ADidot caberiaacriagdo do primeiro sistema de medida
de corpos de letra, 0 ponto didot, sistema que ainda
hoje vigoraem todo o mundo ocidental® (Blanchard et
al, 1992). Bodoni estabeleceria finalmente um sistema
conceptual que auto-nomizaria o desenho tipogréfico
da caligrafia, imprimindo aos signos tipograficos um
carécter de rigor e formalismo mecénico, reflexo da
racionalidade cada vez mais presente na produgéo
tipografica.

| ABa, Cith Vewowle, ¢ Nocera. ancienne vit
P Capo di Provincw in Pie- | le d"Italie au Durkd
.‘12: tz%an’rv_rj}mana Zmrgym ikt || de Spotee, dans les
nu in messoagti Appen- | | £¥023 dus Pape, aver
, o al coadhurate del fine un boéehé, Elle est au
ma gmruo(m%ﬂun[ porro alnoffro ommy | =eoms sl )| pied e Aponmn e
e f Py ) by trés-renorhce par les
Iriffofane amantfimomi bamnfirno & | e me e ) 2 et par-sex ecuce
' . 5 - ticapes & levanie, in quek é1-doi
g ‘Zuiﬁ’rgf‘{:ﬁ Gerato dinon uoleresi ru‘ﬂam I epomsdeoe i Shoimepour tammnee
gqut[[a IBWrJ; tanw fauonfu, fun: i
- ', . ._
bbby alle iz Cancellasescwdella gualZe ad
. ey s
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v g,a.aaﬁ-umanj"}imw mrr_eﬁh:[ua M| o P ai e | | vicino al Fiu-
4 chi di M delnCe . | me Reno, ed &
s Cibo sppartencva 1 .
a&g ﬂL ,ﬁ‘ 0 8{3" an&n_lfﬁﬁnﬁ queso Principaco, o4 - | patTiz del ce
~  gniedDundMe | leb. Francesco
i bee per fi suoi marmi < | Barhieri, det-
| da wolpir seacue: gin- | , A
 ce vopra une collina. 1 | t0 1l Guercino
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Caligrafia

O milénio compreendido entre a queda do Império
Romano e a invencéo da Imprensa testemunhou o
desenvolvimento da escrita, tanto como efectivo
meio de comunicacdo, como na sua vertente
decorativa. Fortemente localizada no contexto das
actividades da lgreja, nomeadamente nos
mosteiros, a caligrafia também se desenvolveu nos
dominios do poder secular.
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Neste periodo, vérias escritas adquiriram identidades
graficas proprias, assim como se desenvolveram
formas altamente sofisticadas de decoragdo,
transformando as formas das letras iniciais em
ornamentos visuais de grande beleza e variedade.

Apesar de individualizadas, as formas escritas na
Europa da Idade Média derivam todas da mesma
fonte Romana, vindo a ser gradualmente modificadas
por influéncias diversas. No entanto, a decoragdo
das letras iniciais revela a presenca de influéncias
anteriores a Roma, oriundas nomeadamente das artes
metallrgicas de tribos que migraram para a Europa
Setentrional ainda antes da era Cristé.

A medida que o Império Romano declinava, o papel
da escrita foi apropriado pelos monges, passando
0s scriptoria monasticos a ser 0s centros de maior
producdo de escrita durante esta época (com o
estabelecimento, entre 400 e 900 d.C., de mosteiros
por todo o continente Europeu e Ilhas Britanicas),
ai se garantindo a perpetuacdo do saber através da
copia e iluminagdo de manuscritos. A escrita so
voltaria aos dominios da vida secular com o
desenvolvimento das universidades, a partir do
século XII.

As mudancas foram ocorrendo, adaptando-se
aescrita as transformac®es sociais. A escrita
mudou de campo: das inscricbes monumentais,
da poesia cléssica, do registo de textos legais
e histdricos, para a copia de textos religiosos
e classicos no seio das comunidades religiosas.
Estas transformacdes foram acompanhadas
por algumas inovacdes técnicas: o vellum
(velino) substituiu o pergaminho como
suporte material e o codex (folhas agrupadas
em livros) substituiu definitivamente os rolos.

13
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4-

o0 termo uncial é atribuido a

uma declaragéo de S. Jerénimo,

no século 1V, condenando a

utilizacdo nos manuscritos de

caracteres excessivamente

grandes, com a altura de uma

14

polegada, que os tornava
ineficazes e deselegantes
(Drucker, 1992). Do termo
latino para polegada, uncia,
derivou uncial.

Caracteres unciais

As capitais monumentais, concebidas para
inscricdes na pedra, foram substituidas por
configuragdes graficas originadas pelo uso da pena
em vez do cinzel.

Trés formas de escrita foram legadas por Roma: a
capital monumental, que se degradou na sua
adaptacdo a escrita manual, a capital rustica,
originada pela escrita a pincel ou estilete, cuja
adaptacdo a forma caligrafica foi muito mais facil e
imediata, e a uncial, escrita cursiva latina, ainda de
configuracdo maitscula, que seriaa fonte donde viria
aderivar amaior parte da produgéo caligrafica medie-
val. Surgiram igualmente novas formas cursivas,
provenientes dos grafismos rapidos da escrita a pena,
caracterizando-se por uma simplificacdo grafica dos
caracteres. Este cursivo, tal como outras escritas de
chancelaria produzidas por uma escrita rapida, era
muito utilizado em documentos oficiais que ndo
requeriam o caracter grandioso dos desenhos de letra
utilizados para as gravacdes lapidares (Ansel-
mo,1991). No entanto, cada escriba possuia o seu
préprio sistema de notacdo grafica, o que
provocava enormes dificuldades na interpretagéo
dos registos.

ABCOETCGh)
Kloowopgrs
TUXTYZyw»o

Finalmente, a divisdo dos elementos ao longo do
texto passa a ser visualmente marcada de modo a
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5 - O valor atribuido aos livros
era de tal modo elevado, que o
roubo de um manuscrito era
considerado um crime grave.
Os copistas por vezes
invectivavam os potenciais
ladrdes, gravando maldicdes
NOS Manuscritos:

“Se alguém levar este livro,
que sinta a morte, que seja
frito em 6leo fervente, que as
doengas e as febres tombem
sobre ele, que seja quebrado
naroda e enforcado. Amén.”
(Drucker 1995: 94)

que titulos, inicios de frase, conclusdes e
comentarios se organizem espacialmente, indiciados
por diferentes tamanhos e desenhos, num grau de
maior complexidade do que era praticavel nas
inscrices monumentais.

No século IV existiam mosteiros por toda a Italia e
Sul de Franga, onde formatos romanos como a uncial
e ameia-uncial tiveram o seu desenvolvimento. No
século seguinte as tradicOes célticas emergiram,
interligando-se com o estabelecimento do Cris-
tianismo na Irlanda. Com a expansdo para Inglaterra,
aescrita viria a sofrer novas influéncias de origem
Anglo-Saxdnica. Nos inicios do século V11 estavam ja
estabelecidos scriptoria por todo o Norte da Europa.
Sendo locais muito sensiveis dos mosteiros, estavam
muitas vezes instalados em torredes fortificados ou
em zonas interiores, em busca de uma maior invul-
nerabilidade em caso de ataque®.

Em meados do século 1V uma forma modificada,
conhecida como meia-uncial, surgiu no sul da
Europa, ganhando rapidamente popularidade. Foi
este o primeiro alfabeto a apresentar uma minGscula
regularizada, vindo a tornar-se norma para toda a
producdo escrita referente aos assuntos da Igreja por
todo o continente (Drucker, 1995).

Nos séculos IV e V, aproveitando a desagregacéo
do Império, movimentos migratérios de tribos ndo
romanizadas iam ganhando terreno e, das misturas
culturais provenientes da sua fixacéo, emergiram
entidades politica, social e culturalmente isoladas.
A consequente diversidade cultural exarcebaria a
diferenciacdo das formas escritas de tal modo que
em vez de tragcar uma simples linha de evolugéo,
seria necessario fazer referéncia as escritas de
localidades especificas, povos e periodos historicos.

15
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Enquanto a uncial romana e a meia-uncial se
estabeleciam e desenvolviam nos Estados Italianos,
foi nas Ilhas Brit&nicas que estas formas adquiriram
caracteristicas de excep¢ao e um grau de sofisticagao
estética inultrapassadas na escrita medieval. E de notar
que a Irlanda nunca fizera parte do Império Romano,
tendo a escrita latina entrado no territorio com os
missionarios cristdos. Ai introduzida, a meia-uncial
rapidamente evoluiu paraum estilo regional, conhecido
como uncial artificial, com uma elaboragao formal
muito mais cuidada.

Entre os séculos VI e IX os monges Irlandeses
trabalharam num relativo isolamento das influéncias
continentais (e mesmo Britanicas), desenvolvendo
uma forma escrita que atingiria o Seu apogeu por
voltado ano 800, com a producéo de obras como o
Livro de Kells. Neste livro estdo presentes os
elementos plasticos que caracterizaram o estilo
Hiberniano (Irlandés). Nesta forma caligréfica, fez-
-se uma utilizacdo sistematica de ligaces entre letras,
definindo-se um formato original com sarifos densos,
quase triangulares, proporcionando aos caracteres uma
sugestdo de movimento fluido e gracioso
(Meehan,1994). A flexibilidade dos copistas perante
a forma dos caracteres permitiu-Ihes modificar a
sua aparéncia (enquanto letras individuais ou
mesmo enquanto palavras) sem grandes
constrangimentos, de modo a poderem acomoda-
las com elegancia dentro dos limites da pagina. N&o
condicionados por férmulas que impusessem
sequéncias lineares, os copistas deram largas a sua
criatividade, descobrindo processos originais para
o0 tratamento grafico dos textos. Além das
complexas soluc8es descobertas para a resolugéo
dos problemas impostos pelo tratamento dos
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textos, as paginas do Livro de Kells contém
algumas das mais elaboradas iluminuras jamais
produzidas.

Livro de Kells. Evangelho
segundo S. Lucas, pormenor do
folio 250v.

Entretanto, o desenvolvimento de escritas locais na
Europa nos séculos V e VI reflectia a continua
redistribuicdo do poder, as sucessivas vagas de
invasao e as altera¢Bes na composicao cultural das
diferentes regides. No final do século V o primeiro
rei dos francos, Clovis, consolidou as tribos
estabelecidas ao longo do Reno, constituindo o reino
Merovingio. A escrita de livro Merovingia que surgiu
nesses territérios passou a constituir a norma da
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Escrita Merovingia

escrita dos francos. Esta caligrafia caracterizava-se
pelas suas verticais muito pronunciadas, formas
tortuosas, ramificacdes e convulsdes graficas. Um dos
problemas que estes documentos viriam a provocar
no futuro, seria o da extrema dificuldade na sua
interpretacdo, pois para além dos ja referidos
grafismos intrincados que os caracterizavam, muitos
copistas ignoravam o seu significado por néo
dominarem o latim, limitando-se a reproduzir os textos
que tinham perante si por simples observagéo visual.

O periodo seguinte de relativa estabilidade e unidade
na escrita europeia surgiu nos finais do século V11,
com a consolidagdo do poder de Carlos Magno,
estabelecendo uma unidade administrativa nos
dominios politicos e culturais. Em 789, aminuscula
Carolingia foi instituida por decreto e floresceu, como
instrumento e como signo desta ordem politica,
mantendo-se como padrdo de escrita por toda a
Europa, até cerca do ano 1000 (Drucker, 1995).

AsminGsculas carolingias denotavam claras influéncias
Romanas, nomeadamente no formato da meia-uncial,
influéncias essas que teriam sido deliberadamente
marcadas e promovidas pelo préprio Carlos Magno,
no sentido de demonstrar que o seu poder e 0 seu
reinado derivavam em linha recta da antiga ordem
Romana. Esta continuidade seriaainda mais enfatizada
pela adopgdo do desenho das capitulares quadradas
romanas como norma paraa titulagdo dos manuscritos
carolingios.

Ainda nesta fase de normalizacdo da escrita, foram
determinadas as proporc0es verticais das letras,
eliminando-se o0s exageros estilisticos dos seus
ascendentes e descendentes (porcdes da letra que
ultrapassam as linhas que delimitam a altura do
Seu corpo), através do estabelecimento duma
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MinGsculas Carolingias

estrutura de orientacéo e contencéo do texto, composta
por quatro linhas horizontais (Wilson, 1991). O
resultado final foi um desenho de letra que viriaa
influenciar os caligrafos Italianos dos séculos XV
e XVI, atraidos pela sua clareza, legibilidade e
elegancia, bem como pela aura classica que possuia
e transmitia. Os modelos destes primeiros
caligrafos do Renascimento, por seu lado
influenciariam o desenho dos primeiros tipos
fundidos em Itélia. Através desta linhagem, a
minuscula carolingia teve uma influéncia marcante
no design de muitas caracteres tipograficos ainda
hoje em uso.

bedefehy,
&lm11 o’o?r’f

5CuVW,VYZ,

No fim do século IX o império de Carlos Magno
comecariaa desintegrar-se, devido tanto aos conflitos
internos entre os seus descendentes, como devido
asincursdes agressivas de varias tribos em migracao.
Vikings, no norte, Magiares, vindos da Asia Central,
a leste, e a pressdo dos Arabes por todo o
Mediterraneo, Palestina e Peninsula Ibérica, contri-
buiriam decisivamente para o restabelecimento do
caos na Europa.

Apesar da persisténcia da escrita carolingia durante
algum tempo, em meados do século X1 a diversidade
tinha reassumido o terreno das formas escritas. Nos

19
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séculos X1l e X111, com a fundacéo das primeiras
Universidades em varios pontos da Europa e, em
consequéncia, com o ressurgir de uma cultura laica,
aescrita deixa de ser patrimonio quase exclusivo
das ordens religiosas. A maior procura de textos,
por um publico cada vez mais vasto e exigente
(nobres, professores e estudantes das Un-
versidades), contribui para o surgimento de um
novo oficio, o de amanuense, que se torna cada vez
mais importante e difundido, sobrevivendo até
muito tempo depois da invengao da imprensa com
caracteres moveis. Estes escribas laicos organizaram
oficinas (chegando mesmo a constituir corporagdes)
onde cada exemplar do livro a copiar era dividido
em cadernos distribuidos a diversos copistas de
modo a suprimir um pouco a lentiddo dos processos
de copia, acelerando a sua produgdo (McMurtrie,
1965). A pesquisa de novas técnicas para acelerar
0 processo reprodutivo torna-se rapidamente numa
exigéncia, dada a crescente procura de livros por
umasociedade que descobre o valor e a necessidade
de instrumentos idéneos para o seu
desenvolvimento cultural. E sdo estas exigéncias e
estas experiéncias organizativas que vao criando o
cenario para o surgimento de um dos maiores
inventos da Historia: a imprensa de caracteres
moveis.

Mesmo apés a aparicdo e consolidacdo deste
invento, devido a normalizacéo estabelecida com a
fundicdo dos tipos de imprensa, 0s copistas e 0s
amanuenses ndo desapareceram, continuando em
linha paralela com aimprensa de caracteres moveis,
concorrendo com ela, influenciando-a formalmente,
estabelecendo e desenvolvendo a caligrafia como
forma autonoma de arte.
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As formas da Tipografia

No Ocidente existem dois grandes grupos
tipograficos: os Latinos (conhecidos como
Antiqua, na tradic&o anglo-saxonica) e os Goticos
(Letra negra ou Inglesa antiga). Cada um esta
subdividido em numerosas familias, que frequen-
temente ndo apresentam fronteiras claramente
definidas.

O desenvolvimento das formas tipograficas que
mais nos dizem respeito comegou em Roma. A
escrita Romana com formas basicas provenientes
do quadrado, triangulo e circulo, era realizada em
letras capitais. Estas, enriquecidas por entradas
posteriores - G, J, K, U, W, X, Y e Z - quando
reduzidas a sua estrutura, apresentam um ritmo
visual Unico e agradavel, independentemente da
sequéncia linear em que se encontrem
organizadas.

Esta escrita, originalmente utilizada apenas na
gravacdo em pedra, foi entrando noutros
dominios, passando a ser registada diariamente
em tabuas de cera, adaptando-se ao instrumento
de escrita utilizado, o estilete, bem como a
velocidade de registo que este permitia. A escrita
foi-se tornando cada vez mais estenografica.

Quando a pena de ganso passou a ser utilizada,
assim como o papiro e o velino adoptados como
materiais de escrita, surgiram as capitais rusticas.
Geralmente apresentavam-se inclinadas devido a
velocidade a que podiam ser escritas. As capitais
rasticas corriam (do Latim currere): daqui provém
a designacdo de cursivas as letras que imitam a
escrita caligrafica. Sdo igualmente a fonte dos tipos
classificados como italicos, pois a sua primeira
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versdo surge em lItalia, criada pelo impressor
veneziano Aldus Manutius em 1501.

A escrita dos primeiros séculos do Cristianismo era
auncial, derivada do arredondamento do desenho
das antigas capitais Romanas. Nem as rusticas nem
as unciais possuiam letras minGsculas. Apenas
existiam algumas tentativas para melhorar a sua
legibilidade pelo recurso aos ascendentes ou
descendentes. A primeira tentativa de construgéo de
um alfabeto com maidsculas e mindsculas verifica-
se comameia-uncial, onde existem variagdes naescala
dos caracteres, no sentido de obter contraste e
hierarquia entre as letras grandes (maiusculas) e as
pequenas (minusculas).

Com o renascimento cientifico no reinado de Carlos
Magno, a preocupagao com a preservagao e uso da
palavra escrita teve novo incremento. Era necessaria
uma forma de escrita que fosse facil de produzir e
ler. Desenvolveu-se entdo uma caligrafia a partir da
uncial e da meia-uncial com umagrande variedade de
formas, tanto rectilineas como redondas, que podia
ser rapidamente produzida com uma pena de ganso.
Trata-se da primeira escrita a apresentar uma
minGscula normalizada e com um desenho préprio,
independente do formato da maidscula corres-
pondente.

No norte da Europa, o periodo gético influenciaria
igualmente as formas caligraficas, que se tornariam
ponteagudas, quebradas e esguias, originando assim
aletranegra, fonte de uma das duas grandes familias
tipogréaficas ocidentais.

A classificacdo de formas caligraficas e tipograficas
é um campo em que caligrafos, designers tipo-
gréficos, gravadores, pintores, editores e estudiosos
de vérias areas do saber devotaram a sua aten¢do ao
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longo dos séculos, com graus de sucesso variaveis.
Nenhum sistema foi estabelecido, apesar dos
esforgos para encontrar uma classificacdo aceitavel
universalmente. Uma situacdo semelhante ocorre
na classificacdo das artes: 0s mesmos estilos e
periodos foram baptizados com nomes diversos,
épocas distintas numa classificagdo, uniformizadas
noutra, provocando a desorientagao e o erro.

Sem entrar em detalhes profundos, os caracteres
tipograficos em uso na nossa época podem ser assim
caracterizados:

A primeira familia, os caracteres latinos (ou
romanos), tem trés classes:

1 - Veneziana, incorrecta mas tradicionalmente
conhecida como Medieval. Representativos desta
classe sdo os caracteres de Garamond, Aldus
Manutius e Jenson, desenhados e utilizados nos
séculos XV e XVI. As maiusculas deste periodo
reproduzem as inscri¢des em pedra feitas mais de
mil anos antes em Roma. Os pés, diagonais e
sarifos, que foram acrescentados no século V1l as
letras pequenas, devido ao grafismo dos aparos de
pena manipulados numa posi¢ao obliqua ao plano
de escrita, evoluiram gradualmente até a sua fixacdo
definitiva em tipo metalico.

2 - Romana Antiga, que surge no periodo barroco.
Os exemplos mais marcantes provém das
tipografias de Janson, Caslon, Baskerville e
Fournier, caracterizados pelo refor¢o do contraste
entre bastoes e filetes, bem como do aumento da
variedade de formas de letra, possiveis com as
técnicas de gravura em chapa de cobre.

3 - Romana Moderna, o formato do periodo
neoclassico, utilizado até a época Vitoriana. Os

23



A Letra: Comunicacdo e Expressdo

24

nomes mais representativos sao os de Bodoni e
Didot. Muitas versdes destas Romanas Modernas
foram feitas até as primeiras décadas do século
XIX, mantendo-se algumas delas ainda em uso,
transformadas e adaptadas aos gostos e tecnologias
actuais.

Surge entdo outra grande familia tipografica de
caracteres lineares, mas morfologicamente
descendente da latina, conhecida com designaces
tdo diversas como Goética, Grotesca, Egipcia,
Italiana ou Clarendon. Estes nomes pouco ou nada
tém a ver com as caracteristicas morfoldgicas desta
familia, devendo-se a fantasias e tradigfes surgidas
no meio tipografico. Pode ser subdividida em duas
classes:

- Lineares Sans-Sarif, cujas linhas uniformemente
finas reflectem a estrutura dos caracteres latinos.
Eram escritas ou desenhadas com um aparo
redondo.

- Lineares com sarifos, a semelhanca da classe an-
terior que se caracteriza pela (quase) uniformidade
na espessura dos seus tragos, mas que possui
sarifos. As Egipcias apresentam sarifos com a
mesma espessura das linhas estruturais, sendo
caracterizadas pela sua ortogonalidade, sem
arredondamentos nas interseccdes. A Italiana (que
nada tem a ver com os tipos italicos), é legivel e
toleravel apenas em palavras isoladas. Tem linhas
horizontais e sarifos densos, contrastando com a
ligeireza das verticais. As Clarendon, diferem das
Egipcias pela diferenca de espessura entre bastdes
e sarifos, bem como pelo seu arredondamento nos
pontos de interseccdo com a estrutura do caractere.

Os tipos Cursivos desenvolvidos a partir dos
textos escritos nas Chancelarias, bem como pelo
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interesse por eles demonstrado no Renascimento,
tiveram um periodo de cerca de dois séculos a partir
dainvencdo daimprensaem que se podiam considerar
uma familia tipogréafica autdnoma. Ao longo do
tempo foram perdendo essa autonomia, passando
actualmente a ser apenas variantes de qualquer classe
tipografica. A sua funcdo resume-se a diferenciagéo
de partes do texto (citacOes e destaques).

Por ultimo, os tipos de Fractura, Géticos ou Letra
Negra, estdo a ser cada vez mais postos de parte.
No tempo de Gutenberg, em meados do século XV,
a Letra Negra Estreita ou Escrita de Livro erao
padrdo em vigor em quase toda a Europa. As curvas
das letras eram decompostas em pequenos segmentos
lineares originados pelo aparo cortado em bisel,
originando paginas com uma textura notavel, mas de
dificil leitura.

nnNniitnnNnnn

A letra n em sete variacBes de
tipo redondo. Da esquerda para
adireita: Veneziana (também
chamada Medieval), Romana
Antiga, Romana Moderna,
Sans Sarif (ou Grotesca),
Egipcia, Italiana e Clarendon.

Desde o inicio da tipografia que os artistas graficos
(tipografos, gravadores, designers) tém feito ind-
meras experiéncias no campo da concepcéo e
desenvolvimento de novos desenhos tipograficos.
No nosso século, essas tentativas sdo inimeras,
veiculando na maior parte dos casos mais 0 cunho
do seu autor do que propriamente uma inovagao
marcante, seja nas caracteristicas formais, sejana
eficaciae legibilidade do tipo. Muitas demonstraram,
com o passar dos anos, ter tanta qualidade como as
antigas, enquanto a maioria simplesmente se
desvaneceu, dado se limitarem a ser forma sem
conteudo, simples ecos de modas.
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Os primeiros tempos da Tipografia

No principio do século XV os livros eram
inteiramente manuscritos. Apesar de se utilizar ainda
0 pergaminho ou o velino (pele de vitela
especialmente tratada), o uso do papel, feito de
desperdicios e trapos de linho, era cada vez mais
comum.

O comércio de livro ja existia, e a sua manufactura
estava, como ja foi referido, organizada em
rudimentares linhas de producdo. No entanto, o livro
continuava muito longe de ser um objecto de uso
quotidiano. Dada a situacdo quase universal de
analfabetismo, os conhecimentos continuavam a
transmitir-se oralmente, sendo os eruditos abastados,
instituicdes eclesiasticas e algumas casas da alta
nobreza, 0s Unicos que poderiam dar-se ao luxo da
Ssua compra, pois um simples livro de papel poderia
custar até dez vezes o salario de um operario
qualificado. Mas a instrucédo ia-se alargando,
fundavam-se Universidades, e era imperioso
descobrir um método de produzir livros mais
eficiente e rapido do que a reproducéo manual de
cada uma das suas letras.

Gutenberg, ourives de oficio, sabia como fundir
objectos metalicos, moedas, por exemplo, como
cunhar ou estampar letras ou imagens no metal. A
sua ideia consistia no estabelecimento de um
processo de mecanizar a producédo de livros,
adoptando estas técnicas para copiar 0s seus textos.
Ignora-se como ou quando concebeu a ideia de fundir
caracteres metalicos individuais, combinaveis em
palavras que, uma vez impressas, seriam
desmontadas para reorganizar os caracteres em no-
vas palavras que seriam de novo impressas. O
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Algumas das cerca de 300
letras e ligacGes alternativas
necessérias para simular as
paginas manuscritas.

importante € que essa ideia foi levada a pratica,
provocando assim uma das maiores mudangas na
historia da humanidade.

Gutenberg teve a visdo de conjugar todas as técnicas
e matérias primas ja existentes e ao seu dispor,
acrescentando-lhes o conceito inovador do caractere
mavel. O papel e 0 velino que existiam em quantidade
suficiente, tintas, prensas de madeira utilizadas para
0 linho e as uvas, modelos para copiar com uma
caligrafia de grande regularidade, bem como o0s
conhecimentos de metalurgia e de ourivesaria que
possuia, constituiram os ingredientes necessarios
para por em marcha a sua ideia.

Gutenberg tinha também a sensatez necessaria para
saber que 0 éxito do seu invento dependia da total
verosimilhanca entre o produto impresso e o livro
manuscrito. Para o conseguir, teve de cunhar e fundir
varias versoes dos mesmos caracteres, bem como
diferentes ligagGes entre letras, de modo a poder
imitar todas as variac6es do manuscrito escolhido
para reproduzir. Fundiu assim uma familia
tipografica que ultrapassava o0s trezentos tipos,
numero exorbitante, se comparado com umaqualquer
familia tipograficamoderna que, com caixa alta, caixa
baixa e caracteres especiais, em pouco ultrapassara
0s cinquenta tipos.

O processo de fundicdo dos caracteres consistia numa
sequéncia de operagdes iniciada com a gravacao de
cada letra ou sinal em relevo num bloco de aco,
originando os puncdes correspondentes a cada
caractere. Estampando estes pungdes num bloco de
metal mais maleavel, obtinham-se as matrizes, que
por sua vez eram aperfeicoadas até se transformarem
no molde final. Nestes moldes era vertida uma liga
metalica que tinha de responder aos seguintes
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6- A Biblia de 42 linhas é
considerada o primeiro livro
impresso no ocidente: a sua
realizacdo foi uma tarefa tdo
imensa e onerosa que tera
provavelmente sido a causa da
ruina de Gutenberg. Consta de
1286 péginas no formato

290 x 409 mm, repartidas em
dois volumes.

Calcula-se que os exemplares
realmente impressos por
Gutenberg rondassem o0s
duzentos, sendo cerca de trinta
sobre velino. Dos 48
exemplares conhecidos (36
sobre papel e 12 sobre velino),
s6 21 estdo completos
(McMurtrie, 1965).
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quesitos: permitir uma fusdo facil, uma fluidez
uniforme do metal dentro do molde e uma resisténcia
ao desgaste que permitisse pressiona-lo inlmeras
vezes contra o velino ou o papel, mantendo a nitidez
do desenho inicial. Esta liga era composta por
chumbo, antiménio (que aumenta a dureza e reforca
os filetes) e estanho (que impede a oxidacéo e
facilita a fusdo do chumbo), e a sua formula
manteve-se praticamente inalterada até ao advento
da fotocomposicéo (McLean, 1980).

No capitulo da impresséo, Gutenberg constatou
que a melhor tinta era uma mistura de 6leo de linhaca
e de pigmentos utilizada pelos pintores de 6leos.
E de referir que a sua qualidade, no que respeita a
densidade dos negros e indelebilidade, nunca foi
superada.

Gutenberg compds a sua Biblia com caracteres cujo
desenho imitava a caligrafia que a Igreja do Norte
da Europa utilizava para produzir as suas Biblias
e missais®. Trata-se de uma letra classificada como
gdtica negra ou gética de forma (Fioravanti, 1983).
Tem um desenho esguio, rectilineo, praticamente
sem curvas, mais desenhada que escrita. O seu
formato, para além das semelhangas morfoldgicas
com a arquitectura da Europa Setentrional, seria
motivado pela necessidade de colocar em cada linha
0 maior numero possivel de letras, dado o custo do
velino e do papel (McLean,1980). Quanto a sua
legibilidade, o minimo que se pode dizer € que é
deficiente. Os caracteres ndo sdo suficientemente
diferenciados entre si: 0 n, por exemplo, é
composto por dois ii e ompor trés, fazendo com
que combina¢fes como mni Se tornassem
confusas. Mas a legibilidade néo ocupava grande
espago entre as preocupacOes dos copistas
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P4gina da Biblia de 42 linhas
de Gutenberg

medievais. Esta caligrafia formal permitia realizar
paginas muito densas, com uma textura muito
caracteristica. O que se perdia em legibilidade,
ganhava-se em beleza.
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Enquanto a letra gotica, nas suas diversas
variantes, seria 0 tipo mais utilizado na Alemanha
até meados do nosso século, os estudiosos
humanistas da Italia do século XV preferiam os
caracteres redondos; oS impressores que
protagonizaram a expansao da tipografia a todos
0s cantos da Europa, iam fundindo familias de
caracteres copiadas das caligrafias que 0s seus
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clientes preferiam. Nas obras dos impressores
que, tendo ultrapassado os Alpes, se iam fixando
cada vez mais para sul, pode verificar-se a
substituicdo da gotica negra pela redonda (ou
humanistica). Numa outra direccdo geogréafica,
Inglaterra, a imprensa também se expandia. Em
1476 j4 ai se encontrava, pela mao de William
Caxton. Todos os tipos utilizados por Caxton
eram variantes da gotica negra, ou adaptacdes da
caligrafia medieval anglo-saxdnica, que originariam
a letra negra inglesa. Gradualmente, os
impressores ingleses foram adoptando os critérios
estéticos seguidos em Franca, abandonando a
gotica, substituindo-a pela redonda (Fioravanti,
1983).

De Plantin a Bodoni

No principio do século XV1, 0s livros impressos
comecavam a tornar-se objectos verdadeiramente
auténomos, e ndo meras copias de manuscritos.
O que ndo aconteceu sem 0posi¢ao: 0s copistas,
vendo no avango da imprensa uma séria ameaca
para o seu oficio, cerraram fileiras, tentando lancar
asuspeita sobre a legitimidade dum processo que
pretendia reproduzir a palavra de Deus sem a
intervencdo do Homem. Havia igualmente repulsa
da parte de alguns bibliéfilos, que declaravam
jamais admitir a presenca dum livro impresso na
sua biblioteca (McLean, 1980). Ao principio
lenta e cautelosamente, e depois cada vez mais
depressa, 0 progresso da imprensa praticamente
acabou com o oficio de copista; s6 entdo houve
liberdade e terreno para se estabelecerem
convencdes e caracteristicas proprias. A portada
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A mais antiga representacéo
conhecida de uma

prensa tipografica.
Xilogravura, com a marca

de um impressor francés
(Josse Bade, sécs. XV e XVI).

(ou pagina de rosto), que quase nunca existira nos
manuscritos, tornou-se norma. Geralmente era ai
impressa a marca e 0 nome do impressor (que era
cumulativamente, o editor). Foi desenhada a
cursiva em Italia (motivo por que também foi
conhecida por itdlica), inspirada na caligrafia rapida
usada na producdo de documentos nas cancelarias
do Vaticano e das Cortes (dai ser igualmente
conhecida como Chanceleresca). A cursiva tornou-
-se rapidamente numa alternativa tipogréfica para
os caracteres redondos, ja que tinha a vantagem
de ser simultaneamente compacta e elegante,
mantendo-se como familia tipografica autdnoma
durante cerca de dois séculos, vindo a transformar-
se gradualmente no que é hoje, uma variagdo da
redonda.
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Neste mesmo periodo verificou-se que ja ndo havia
necessidade de decorar manualmente os livros
impressos, pois as técnicas de gravagao e impressao
com chapa de cobre ou ago ja estavam perfeitamente
conhecidas e dominadas.

Entre os impressores-editores do século XV1, 0 mais
célebre terd sido Plantin, que estabeleceu uma oficina
que se manteve em actividade por mais de 300 anos.
Plantin estabeleceu algumas das caracteristicas formais
do desenho tipogréafico em Franga que viriam a
influenciar toda a producdo livreira na Europa
Ocidental nos séculos seguintes. Nesta casa editora
ter-se-ia dado inicio a colaboragdo regular entre
artistas plasticos e graficos. Rubens, por exemplo,
desenhava e gravava portadas em chapa de cobre para
asedicOes de Plantin (Drucker, 1995).

Nas artes plasticas deste século verifica-se a
solidificacdo dos principios filosoficos do Renas-
cimento. O fascinio pelas civilizagdes classicas, o ideal
humanista tendente a tornar o Homem na medida de
todas as coisas, a procura da verdade pelo estudo com
0 abandono gradual do dogma religioso. Até ao
surgimento do capitalismo moderno e do estado
absoluto, as imagens eram escassas, tinham um
caracter Uinico, 0 seu preco (mesmo para as de pior
qualidade) era elevado, eram concebidas como
instrumento didéctico ou politico de uso colectivo
(igrejas e edificios publicos) e, em qualquer caso,
apenas as classes dominantes podiam deter, a titulo
privado, um grande nimero de imagens para uso e
fruicdo particular.

Esta situacdo adquire novo aspecto no fim do periodo
medieval. Por um lado, o sistema feudal comegou a
ser ultrapassado pelo moderno Estado centralizado,
gracas a um complexo movimento social que traria
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consigo o fim da servidéao da gleba e o crescimento
das cidades. O aumento da circulagdo monetaria
permitiria, sobretudo nalgumas regides, iniciar um
movimento expansionista para a inddstria e o
comércio. O descobrimento de novos territorios e
de novas vias comerciais, incrementando o
crescimento geral da riqueza traria consequencias
psicoldgicas notaveis, de que se pode destacar o
desenvolvimento do individualismo. Coincidindo
com a aparicéo do capitalista, o industrial ou o
comerciante independentes, que triunfam a titulo
exclusivamente pessoal, de um modo similar ao do
general ou do escritor, 0 artista, produtor de imagens,
afirma mais do que nunca a sua posicdo privilegiada
na tentativa de alcancar a independéncia
relativamente as antigas mas ainda poderosas
corporacBes profissionais. No seu campo de acgéo,
0 antigo repertorio tematico (iconografia religiosa) é
ampliado gracas & importancia que € atribuida a
mitologia e a histdria classica, sabiamente utilizadas
em funcdo dos interesses do cliente. Por outro lado,
outros géneros menos comuns até entdo, como o
retrato ou a paisagem, testemunham a crescente
importancia dada ao individuo e a progressiva
utilizacdo figurativa do meio natural (ruinas,
paisagens ideais). Sem sair do campo da arte
tradicional, é de salientar que as inovagdes nas
técnicas pictéricas e escultdricas contribuiram de
modo significativo para aumentar a “densidade
iconografica” (Ramirez, 1976:23). A pintura
sobre madeira, de pequeno formato e custo, em
comparacdo com o fresco, seria quase abandonada
gragas aos novos suportes como o cobre e, sobretudo,
0 linho. Com este Gltimo puderam obter-se grandes
formatos, facilidade de transporte dado o seu
reduzido peso e consideraveis reducfes nos custos.
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O pintor ndo precisava agora de sair do seu atelier e
podia executar, gragas a uma adequada racionalizacdo
do seu trabalho (que incluia em muitos casos a
participagdo de varios ajudantes e aprendizes), um
numero de obras muito superior num reduzido prazo
de tempo. O 6leo, que manteria durante séculos uma
supremacia indiscutivel, proporcionaria imensas
possibilidades pela sua facilidade de trabalho, poder
de cobertura e subtileza e brilho resultantes. Os
quadros tornaram-se mais baratos e muitos sectores
da baixa nobreza e da burguesia nascente passaram a
rodear-se de imagens de si proprios, de familiares
ou de acontecimentos célebres da historia, da religido,
dos mitos ou da natureza. Nos Paises Baixos
surgiram mercados abertos de imagens pintadas,
iniciando um processo de separacao entre o artista e
0 comprador, que culminaria com a total
dessacralizacdo da imagem.

A linearidade que caracterizava as relagdes sociais e
culturais da Idade Média desaparece no
Renascimento, em que estas relacdes se tornam cada
vez mais complexas. A imprensa de caracteres méveis
surgiu e difundiu-se a uma velocidade vertiginosa.
Com ela surgem os autores de todos 0s géneros,
gracas aos quais a consagracao, contestacao e/ou
proposicao de novos valores sociais, passando pelas
prensas, serd difundida. No campo da arte, este novo
meio de producdo intelectual assumira um papel
ambiguo e contraditério: por um lado permitira a
exaltacdo da vida e da obra de grandes artistas,
divulgando sobre eles opinides criticas e valoragdes,
numa escala sem possibilidades de comparagdo com
acapacidade de producdo e difuséo dos produtores
de imagens. Enquanto o que se afirmava sobre uma
imagem poderia chegar a um publico virtualmente
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ilimitado, essa mesma imagem, dado o seu caracter
de obra Unica (passivel de copia mas ndo de
repeticdo), ficava necessariamente reservada a
contemplac&o por um infimo grupo populacional, 0
que permitiaa manutencéo da “aura” de certas obras,
criando-se assim mitos e habitos de percepcao iconica
fortemente impregnados de “literatura”. Por outro
lado, o livro foi o principal veiculo de difuséo de
outras imagens, o motor de uma verdadeira
democratizacao daimagem, antecedendo os modernos
mass-media. Esta fungéo foi possivel gragas a gravura
nas suas diversas aplicacdes: incorporada nos
frontispicios, vinhetas e caixilhos decorativos, nas
ilustracBes interiores em inumeros tratados literarios
ou cientificos. Com estes paradoxos e contradigdes,
o livro e os conteddos por si veiculados serdo
porventura responsaveis por algumas das
ambiguidades e insuficiéncias das nocdes sobre arte

que herdamos.
ABCBEF
ABCPEE
P.QR
No campo especifico da tipografia e da caligrafia,

surgiram tratados sobre a construcdo de
alfabetos baseados nos mesmos principios da
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razao que nortearam o pensamento dos estudiosos
daépoca.

Albrecht Durer e Leonardo da Vinci, entre outros,
deixaram o seu contributo neste campo, influenciando
o desenho de caracteres tipograficos e o ressur-
gimento de uma tradicao caligrafica que entraraem
declinio com o surgimento da imprensa.

Os livros Franceses do século X V11, decorados com
ornamentos tipograficos, ilustracdes e margens
xilogravadas, estabeleceram padrdes para o design
de livros que se mantiveram em vigor até ao fim da
tipografia metalica. Alguns nomes, como Estienne,
Geoffrey Tory, Garamond, Granjon, deixaram nesta
época a sua marca na histéria da tipografia.

O gosto pelo excesso ornamental e estilistico do
Barroco marca fortemente o panorama das artes
plasticas deste periodo, sendo a imprensa (nomea-
damente a francesa) um espelho desse fascinio pelo
ornamento. Um grande impulso é dado com a criagdo
da Imprimerie Royale, uma espécie de editora do
Estado que, com a participacdo da Academie des
Sciences, desenvolve um projecto para a criaco de
um tipo oficial, exclusivo da casa real, as Romains
du Roi (McLean, 1980), que se tornaria a curto prazo
no padrao estético de praticamente toda a producéo
tipografica na Europa.

No século XVIII, a tipografia sofre novos
desenvolvimentos, agora na Gra-Bretanha, que se
liberta das influéncias francesas do século anterior,
tentando estabelecer padrdes proprios. Dois nomes
marcantes dessa evolugdo sdo William Caslon e John
Baskerville, autores de varias familias de caracteres
ainda hoje em uso, bem como de um estilo editorial
muito proprio (poder-se-ia dizer Britanico), clas-
sico, sbrio, sem ilustracfes ou ornamentos de
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Romana Moderna
(Catalogo de Didot, 1800)

qualquer espécie. A arte de imprimir e 0s
cuidados nos acabamentos das suas edi¢des faz
com que os seus livros sejam referenciados pelos
seus nomes e ndo pela obra ou autor neles
impressos. Os tipos romanos de Caslon
baseavam-se no desenho produzido pelas plumas
caligraficas de aparo quadrado: deslocando-se
lateralmente, a linha é fina, movendo-se para
baixo, grossa. Esta variacdo de espessuras
provoca um efeito sobre as letras redondas como
0 e e 0 0, conhecida na tipografia como
modulacéo obliqua (Wilson,1991).

No século XVI1I1, também chamado século das
Luzes ou da Razdo, os caracteres tipograficos
abandonariam as ligac@es que ainda mantinham
com a escrita caligrafica, convertendo-se em
formas auténomas sujeitas a desenvolvimentos
tanto formais como intelectuais. Foi um frances,
Firmin Didot, que deu esse passo, criando a
romana moderna, com uma modulacdo vertical
(perpendicular a linha de escrita) e cujos remates,
ou sarifos, sao filiformes. Apesar de se tratar de
uma solucdo intelectual e teoricamente ldgica,
nunca foi muito popular entre os tipografos
anglo-saxdnicos, que preferiram continuar na linha
estabelecida por Caslon e Baskerville. No entanto
em Franca, e nos restantes paises da Europa me-
ridional, os tipos modernos foram adoptados
rapidamente para quase todo o material de leitura.
Estes tipos de Didot pareceriam no século XVIII
tdo l6gicos e racionais como o0s tipos lineares para
0s modernistas dos anos vinte do nosso século.
Este conceito das romanas modernas teria o seu
desenvolvimento final com o tipdgrafo italiano
Giambattista Bodoni. Os seus tipos foram-se
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tornando gradualmente mais formais, rigidos e
geométricos,

*“(...)engrossando os tracos grossos, adelgagando
osfinos. T&o perfeitos eram estes caracteres nos
seus detalhes, que conferiam aos livros um estilo
tao oficial como uma coroagao e tdo frio como 0s
vizinhos Alpes™.

(McLean,1980:22).

Neste periodo as artes plasticas refletem o retomar
das ideias Renascentistas, abandonando os excessos
do Barroco e do Rococo, retratando situagdes do
presente cronoldgico através de alegorias e
referéncias morais da cultura greco-romana,
utilizadas pelos poderes surgidos da Revolugédo
Francesa tanto para ilustrar a ruptura com o antigo
regime, como para apresentar didacticamente um
modelo a seguir nos novos tempos. Modelo que se
imporia nas artes, no vestuario, no mobiliario, na
organizagdo social e politica. Estas transformaces
radicais abririam fendas nas estruturas mentais da
sociedade europeia, algumas com séculos de
existéncia, levando-as a sua desintegracdo e
originando uma sucessao de revolucdes de cariz
ideoldgico e cultural que ainda hoje ndo terminaram.
Uma destas fendas surge com a ideia de considerar
o direito a informacdo e a cultura, em algo téo uni-
versal e sagrado como o direito ao alimento e a
cidadania.

Para cumprir este ideal democratico, aimprensa
seria 0 veiculo de elei¢do, pois permitiria
reproduzir em milhares de exemplares as ideias, as
noticias e as descobertas que cada vez mais
rapidamente se produziam. Surgem assim 0s
jornais, os folhetos, os cartazes, que, numa
cadéncia cada vez mais acentuada vao conquis-
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tando um espaco na sociedade ocidental, vindo a
ser a curto prazo algo tdo essencial a existéncia,
como 0 p&o e a liberdade, tal como tinham postulado
os revolucionarios em Franca. Naturalmente que 0
stbito incremento na producao e no consumo de
materiais impressos teria custos ao nivel da
qualidade: a tipografia comecou a perder
gradualmente os padrdes de exceléncia que a
nortearam desde a sua génese, respondendo apenas
acritérios de rapidez, rentabilidade e de resposta
aos niveis mais banais de gosto provenientes da
sociedade burguesa em expansdo nos grandes
centros urbanos.
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Raizes da tipografia contemporanea

As raizes da tipografia contemporanea estdao mais
ligadas a poesia, arquitectura e pintura da primeira
metade do século XX, do que a qualquer grande
mudanca tecnoldgica sentida na industria grafica. O
periodo do grande salto em frente, um tempo com
cerca de 20 anos que separa a tipografia moderna da
tipografia cléssica teria o seu inicio com a publicagéo
do Manifesto Futurista em 1909.

O desenvolvimento da fotografia, de novas forgas
politicas e sociais, novas atitudes filoséficas,
contribuiram igualmente para o estabelecimento de
novas atitudes que viriam a estabelecer as bases
operativas do design de comunicacao.

InvencBes, guerras, colapsos econdmicos, revolugdes
politicas, mudaram nédo s6 a aparéncia das coisas,
mas também violentaram valores tidos como
absolutos até entdo. Tradi¢Oes anteriormente
respeitadas e veneradas tornaram-se incomodas ou,
pior ainda, obstaculos ao progresso e a adaptacdo ao
novo mundo que se formava.

O advento do automovel em 1885, da telefonia sem
fios e do cinema em 1895, das maquinas voadoras
em 1903 e de um indmero rol de inventos e
descobertas cientificas, em contraste com as chacinas
das guerras e 0 avolumar da miséria e da doenca, fez
surgir o sentimento que ““deve existir outro modo™.

Era um tempo de revolucdo, tanto cultural como
politica. E se as forgas que directamente afectavam
a tipografia neste periodo foram as vanguardas
poéticas, a arquitectura e a pintura, estas, por seu
lado, eram afectadas pelos fendmenos tecnolégicos,
econdmicos, sociais e politicos que estavam entéo
em curso. Na segunda metade do século X1X, as
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transformagdes sentidas na tipografia e no design
tipogréfico ligavam-se as novas tecnologias de
fundicao, composicao e impressdo. Em contrapartida.
ndo havia surpresas de nivel visual. O periodo seguinte
(1880-1920) foi, pelo contréario, uma época de
fomento artistico que afectou as artes e o design de
um modo irreversivel.

As ligacOes com a vanguarda artistica

O que poderdo ter Picasso, Mondrian ou Kandinsky,
por exemplo, a ver com o design de novos tipos ou
comaescolhae aplicagdo de ilustracBes e letterings
no projecto de um cartaz ou de uma brochura?

Artistas plasticos, arquitectos e poetas do fim do
século X1X e inicio do século XX, desenvolveram
NOVOS processos para a representacao das relacdes
espaciais, das formas, texturas e cores. O seu trabalho
inovador, apresentando imagens e palavras de modos
inéditos, era contagioso: os desenhadores de
caracteres aperceberam-se das novas correntes
artisticas, leram 0s novos poetas, viram as novas
pinturas, abrindo os seus olhos e as suas mentes
para novas ideias, € 0 seu espirito criativo e pericia
técnica foram estimulados para aplicar esta lufada
de ar fresco no seu trabalho. A influéncia das belas-
artes ndo era tdo subtil e remota como isso: poetas
como Guillaume Apollinaire, pintores como El
Lissitzky ou Theo van Doeshurg, arquitectos como
Henry van de Velde descobriram possibilidades
insuspeitas nos elementos tipograficos existentes,
aplicando-os de modo inovador. Além disso, havia
um convivio estreito entre os criadores artisticos e
tipogréficos, com a consequente permuta de ideias e
saberes. Os designers tipograficos estavam a
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aprender a ndo depender de formularios estabelecidos,
desenvolvendo soluces originais, surgidas de
necessidades concretas, levantadas por problemas
especificos de comunicagao.

De Constable a Kandinsky

Desde o Renascimento até meados do século XIX, os
assuntos tradicionais da pintura, frequentemente
heroicos ou religiosos, baseavam-se no respeito aos
codigos classicos da composicéo, na exaltacdo da
técnica pictdrica e do saber-fazer, no uso de paletas
de cores harmoniosas, perspectivas correctas e bom
desenho. Se na arte existiu sempre algo de abstracto,
manteve-se sempre dentro de limites muito restritos.
Nos meados do século XIX 0 mecenato das artes pelo
Estado, pela Igreja e pela aristocracia entrou em
declinio, e os artistas tornaram-se, ou antes, foi-lhes
possivel tornarem-se mais subjectivos.

Os retratos e paisagens que caracterizavam muita da
producdo da época foram marcados pelos trabalhos
de Corot e Millet, em Franca, e, em Inglaterra, de
Constable e Turner, entre outros, que apesar de
representarem a natureza de um modo muito realista,
imprimiam algo de poético no resultado final. Estes
autores foram classificados como romanticos, pela
interpretacdo dramatica, por vezes inquietante que
faziam da natureza. Pela perspectiva actual, a sua
distancia da representacdo convencional é
praticamente nula.

A partir de 1870, os pintores tornaram-se mais
ousados, mais subjectivos no modo de ver e
representar a realidade. Os impressionistas como
Monet, Pissarro, Renoir serdo porventura 0s nomes
mais marcantes dessa viragem.
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As paisagens de Monet, muitas vezes representando o
mesmo cendrio em diversos momentos do dia, revelavam
as suas sensacdes perante as variagdes de aspecto dos
objectos provocadas por diferentes luminosidades.
Pintavam-se impressdes pessoais e ndo apenas
paisagens. Umanovaemogdo, uma vitalidade subjectiva,
graficae espiritual, iaemergindo dos seus trabalhos. A
pintura impressionista marcou a primeira grande
fractura com os tradicionais valores pictoricos, ja velhos
de séculos.

Impressionismo
Uma interpretacdo mais livre do tema

Renoir, Pissarro, Monet usaram 0s seus pincéis mais
livremente do que era entéo regra. Faziam manchas
de cor ao acaso. Desenhavam contornos que ndo
correspondiam necessariamente ao objecto que
estavam a pintar. Mas formavam, no fim, relaces
coerentes entre as partes que constituiam as suas
pinturas. O olhar concentrava-se nas caracteristicas
fisicas do objecto e nas impressdes de cor dele
provenientes. Modificavam entéo a representagéo
do dbvio com a finalidade de obterem os efeitos
visuais de textura, cor e sentimento que pretendiam
exprimir e partilhar. Mas a sua ruptura com a
representacdo tradicional foi ainda mais longe:
libertaram-se gradualmente das normas da
perspectiva conica, recorrendo a dois ou mais pontos
de fuga numa mesma composicdo, ou, de formaainda
mais extrema, representando o tema dum modo
bidimensional, anulando a perspectiva. No que diz
respeito a composicao, existem também sinais de
mudanca, recorrendo a organizacao assimétrica do
campo. A cor, paraalém daja referida caracteristica
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emocional, passa aser um elemento dindmico da obra:
liberta-se da sua funcdo de preencher os contornos
dos objectos (desenho pintado), transbordando dos
mesmos. Nem todas as folhas tém o mesmo verde.
As sombras possuem cor. Ailuminagdo artificial
(primeiro a gés e depois eléctrica) tem também as
suas caracteristicas cromaticas e psicoldgicas. Os
impressionistas aperceberam-se delas e das suas
potencialidades para a obtengdo de certas atmosferas
nocturnas e decadentes. As pinceladas passam a ser
deliberadamente marcadas e a superficie deixa de ser
plana. O objecto representado torna-se menos nitido,
obrigando o espectador a observar ndo s6 a historia,
mas também a superficie da pintura.

Se hoje o seu trabalho é aceite e admirado, nem
sempre assim foi. Se hoje ha gente (alguns de nds
também) que reage negativamente a arte gerada por
computador ou as pinturas de Pollock ou Mother-
well, também os apreciadores de arte rejeitaram 0s
Impressionistas quando eles se apresentaram
publicamente, rejeitando os seus trabalhos. De
qualquer modo, apesar da recusa quase geral, o
movimento vingou, abrindo a actividade artistica
percursos até entdo impensados.

Post-Impressionismo e Expressionismo:
Cada vez mais longe do realismo absoluto

Um maior afastamento do acto de pintar
meramente aquilo que os olhos véem,
caracterizou as obras dos Expressionistas
Alemées, bem como de Van Gogh, Cézanne e
Gauguin. Seurat desenvolveu uma técnica de
aplicacdo das tintas através de pontos de cor pura,
em vez das pinceladas convencionais. Van Gogh
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7 - As distorgOes da forma
humana em Cézanne, teriam
derivado dos seus estudos de El
Greco. O dominio das verticais
e 0 alongamento dos corpos sdo
exemplos de distor¢éo, ndo
para obter efeitos dramaticos,
mas para compensar a visao
distorcida provocada pela
altura elevada em que 0s
painéis eram colocados, sobre
0s altares. Vistos do chao, e
portanto de um ponto de vista
ndo frontal, a distorgdo
desaparece em grande medida.
De qualquer modo, as
reprodugdes fotogréficas dos
trabalhos de El Greco, teriam
dado a Cézanne a percepcédo do
poder expressivo que pode
residir na distorcao.
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e Gauguin utilizaram massas de cor saturadas e
vibrantes, trazendo uma vivacidade e intensidade
emocional sem precedentes a pintura. As suas
imagens tinham origem tanto na sua imaginag&o como
naquilo que os seus sentidos continuavam a captar
do exterior. Do mesmo modo, Cézanne, esforgando-
-se para representar algo para além do real,
procurando uma clareza estrutural nas suas pinturas,
ignorou muitas vezes as leis da perspectiva e reduziu
formas naturais a figuras geométricas simples. Novos
padrdes e tramas espaciais caracterizavam muitas
das suas paisagens e naturezas mortas. Os Ultimos
trabalhos de Cézanne mostravam as primeiras linhas
do cubismo. O modo livre com que interpretava a
forma humana, marcaram as correntes seguintes,
Fauves e Cubistas, que tiveram em Cézanne um
percursor’.

No inicio deste século existia na Europa uma
consideravel desilusdo com os modos de vida e as
instituicOes anteriormente aceites. O descrédito
abatia-se por toda a parte. Em 1905, a fé na sociedade
e 0s slogans do progresso estavam de tal modo
deteriorados, que interrogacdes sobre todos 0s
aspectos e todas as coisas da vida, todos os valores
sociais, as relag@es humanas e as artes, tiveram campo
para se colocar.

Van Gogh, nos seus primeiros trabalhos,
assemelhava-se a Courbet, um realista romantico.
Posteriormente, algumas paisagens manifestavam
tendéncias impressionistas. Finalmente, em Arles,
0 seu trabalho entrou em territorio virgem: Van Gogh
foi um dos primeiros a olhar (e a ver) paraalém da
superficie aparente das coisas, remodelando a
realidade. Ele queria criar imagens que fossem “mais
reais que a propria realidade” (Kandinsky, 1910:84).
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Van Gogh e outros artistas ndo sé misturavam
imagens soltas de cenarios diferentes, retratos e
naturezas-mortas, com aquilo que os seus olhos de
facto observavam no sentido de obter um quadro
melhor estruturado, como se questionavam se a
superficie aparente das coisas seria o limite paraa
total expressdo da realidade. Ndo podendo
satisfazer-se com o mero registo daquilo que viam,
passaram a expressar nas suas pinturas aquilo que
sentiam acerca do objecto ou do momento retratado.
As emocdes e paixdes pessoais passaram a ter
direito de cidadania nas suas telas. A subjectividade
ia ganhando terreno nos seus trabalhos. O
Expressionismo na pintura tomou tantas formas
quantos s pintores, que trouxeram as suas atitudes
sociais e paixdes pessoais para o seu trabalho.
Linhas elegantes e requintadas eram substituidas
por tragos grosseiros e massas de cor agressivas
que, reverberando umas contra as outras,
substituiram a harmonia plastica e cromatica pelo
drama visual, inquietante e perturbador. Muitos
destes autores foram influenciados pelo exotismo
expressivo dos povos de que o mundo ocidental ia
tomando conhecimento, gracas as expedicdes e a
exploracdo crescente dos territorios ultramarinos,
(ue se exprimiam com cores fortes e contrastantes,
em que as linhas e os planos sugeriam, mais do que
definiam, a realidade visivel. Para os
Expressionistas, cor e forma néo descreviam apenas
um objecto, mas transportavam uma emogao.

Este percurso de Constable a Kandinsky acabava
de transpor mais um marco.

O Expressionismo implica a recusa da depuracéo,
do refinamento. E uma simplificacdo da linguagem
e do contelido que pretende muitas vezes interpretar
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as novas atitudes sociais perante a vida, transpondo
circulos mais vastos do que os dos artistas e dos
apreciadores daarte.

Fauvismo

Um grupo de pintores Franceses entre 1904 e 1908
foi ainda mais longe na distorgdo das formas e na
utilizac&o das cores puras. Foram chamados Fauves,
animais selvagens. Apesar de ter durado pouco
tempo como movimento, o seu impacto foi notavel.
Outros artistas, nomeadamente Kandinsky, perante
os trabalhos de Rouault, Braque ou Matisse, viram
nessa altura despertar os seus sentidos para o uso
inovador das dissonancias cromaticas. Para entender
aamplitude do impacto social das atitudes destes
artistas, deveremos ter em conta que escritores,
mausicos, fildsofos, em muitos paises nesta mesma
época, passavam por metamorfoses idénticas. As
ideias antigas estavam em permanente mutacao,
sendo muitas vezes literalmente eliminadas. O
espirito que dominava estas mudancas permanentes
de atitude influenciava igualmente todos os outros
modos de vida: ndo apenas nas artes, mas na
sociedade em geral, nas suas facetas econémicas,
politicas, cientificas e tecnoldgicas. E, naturalmente,
em todas as disciplinas aplicadas da arte, como a
arquitectura, o design grafico e tipografico.

Antes de passar ao estudo mais detalhado das
evolucdes sentidas na tipografia, continuemos a
sequir o percurso dos movimentos artisticos neste
século. Ha que ter em conta que tipografos e designers,
desde meados do século passado até ao dia de hoje,
sempre se mantiveram atentos aos movimentos das
Artes Plasticas, sendo permanentemente influen-
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ciados por eles. Uma mente, uma vez aberta a uma
nova ideia, nunca mais regressa a sua condicao ante-
rior, e 0s desenvolvimentos das Belas Artes abriam
as mentes dos que se dedicavam a comunicagéo e as
artes aplicadas.

Hoje, quando um designer tipografico escolhe um
tipo de letra, controlando a sua espessura, forma,
corpo e cor, posicionando elementos tipogréaficos e
pictoricos relativamente uns aos outros e ao plano
onde vao ser impressos, manipulando espagos vazios
e blocos de texto e imagem, esta, na realidade a
compor um cenario de equilibrios e desequilibrios,
de formas e linhas, tons e cores, tensdes e harmonias.
As linhas sobrias e contidas de alguns designs, 0
dinamismo e a vibracdo de outros, 0 imenso
manancial de elementos tipograficos e pictoricos
disponiveis, bem como critérios estéticos e
operativos existentes devem muito as li¢Ges
aprendidas com varios movimentos artisticos deste
século.

Art-Nouveau
A arte como decoracao

Alguns artistas do periodo de 1890-1910
fizeram evoluir os seus trabalhos noutro sentido.
Onde os impressionistas e expressionistas
usavam como referente a imagem realista como
partida para o retratar de uma reaccdo emocional
perante o tema, os artistas da Arte Nova focaram
a sua atencdo nas facetas decorativas do assunto
ou do modelo. A Arte Nova infiltrou-se em todas
as artes aplicadas, incluindo a arquitectura, o
design de objectos, artes do fogo, téxtil,
encadernacdo, artes graficas e design tipografico.
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Exemplos de desenho de letra
da Arte Nova (Henri van de
Velde, pormenor da capado livro
“Assim falava Zaratustra”
etitulagemdeum

projecto de arquitectura

de Joseph Maria Olbrich, ¢.1900)
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Era o ressurgir do estilo barroco numa perspectiva
romantica. Linhas entrelacadas e formas florais
tornaram-se comuns. As entradas para 0 Metro de
Paris, de Hector Guimard, as joias de René Lalique,
aarquitectura de Anténio Gaudi, o logotipo da
Coca-Cola, os posters de Alphonse Mucha e Tou-
louse-Lautrec, sdo alguns exemplos de como a Arte
Novainfluenciou e influencia ainda, muitos aspectos
danossavida e ambiente.

ENTWN\KFE 2v. ARRBEF
TERAAVSERN - VON.
FROF )M OLBRId

Nos Estados Unidos, o periodo da Arte Nova
coincidiu (e de algum modo estimulou) o
desenvolvimento de novos meios de publicidade,
como os painéis laterais dos autocarros, posters,
outdoors, catalogos e direct-mailings.

A Arte Nova inspirou-se num emaranhado de fontes
desde a caligrafia japonesa as formas ondulantes das
pinturas de Van Gogh, dos ornamentos célticos ao
estilo barroco, passando ainda pelas cores planas e
contornos estilizados das obras de Gauguin. Orna-
mentacao e linhas sinuosas eram parte integrante do
design, e ndo meros elementos adicionais da
composicao. Este periodo marcou a transicao do pas-
sado, caracterizado pela representacéo classica das
formas, para 0s movimentos experimentais do inicio
deste século.

Osdesigners graficos e tipograficos que participaramna
Arte Nova (em todas as suas variantes regionais) tinham
formacdo de belas-artes, sendo igualmente sensiveis as
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Pablo Picasso,
Les Demoiselles d’Avignon,
1907

condicionantes e as necessidades da impressao
artistica. Fazendo a ponte entre as belas-artes e a
indUstria gréfica, foram responsaveis pela melhoria
da qualidade das ilustragBes e do design tipografico,
numa época em que a comunicagdo se tornava
rapidamente massiva.

Cubismo

Outra divergéncia de monta com a pintura realista,
foi 0 surgimento do cubismo nos primeiros anos
deste século. Tratava-se de um processo de
representagéo de objectos (portanto ndo totalmente
abstracto) de um modo diferente. A realidade tridi-
mensional passava a ser interpretada pela
decomposicéo dos planos em que se situava e dos
volumes que a compunham, ignorando
deliberadamente as regras Renascentistas da
perspectiva.

Em Les Demoiselles d ‘Avignon, obra emblemética
deste movimento, sdo fundamentalmente visiveis as
linhas, as laminas de cor sugerindo volumes, mas no
fim, visualizamos um grupo de mulheres e seremos
capazes de as individualizar. O resultado é, portanto,
uma abstraccdo parcial. A evolucédo do cubismo
levada a cabo por Picasso, Braque, Juan Gris, entre
outros, marcava mais um fortissimo corte com 0s
quatro séculos de tradicéo de representacdo picto-
rial Renascentista.

Os Impressionistas modificaram a pura representacéo
figurativa, pela introducdo de novos processos de
manipulacdo da luz e da cor; os Post-Impressionistas
e Expressionistas avangaram um passo ao
distorcerem os conceitos classicos da forma real e
da perspectiva para obterem o desejado efeito
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8 - A expressdo cubismo

teria sido usada pela primeira

vez em 1907, quando
Matisse viu um quadro de
Brague, “Casas em
I’Estaque”, falando
depreciativamente em
“pequenos cubos”.

Esta observagdo teria inspirado

52

Apollinaire a baptizar
este estilo como cubismo.

Georges Braque,
Statue d’Epouvante, 1913

artistico e expressivo. Os autores da Arte Nova
concentraram-se sobretudo nos aspectos decorativos
do objecto representado. Mas 0 objecto ndo deixava
ainda de ser dbvio e linearmente interpretado. No
cubismo®, a técnica e o estilo sobrepuseram-se ao
objecto. Os pintores cubistas, fortemente
influenciados pelas estilizacdes geométricas das
esculturas africanas e igualmente por Cézanne, que
gozava entdo de um consideravel prestigio e
ascendente sobre 0s novos pintores vanguardistas,
desenvolveram finalmente um processo de
representacéo de formas inventadas que resulta da
analise e justaposicao dos planos de um objecto visto
de diferentes pontos de vista, e da construcdo de uma
pintura, criando ritmos e relagBes formais a medida
que os planos se vdo compondo, substituindo,
reforcando. Néo é arte fotografica. Envolve o
espectador, desafiando-o0 a interpretar aquilo que vé.
Outra importante faceta do Cubismo, no que
concerne a este estudo, foi a atribuigdo as Letras,
aos NUmeros, as NotagBes Musicais e a outros
caracteres tipograficos a importancia de formas
visuais concretas, e ndo de meros simbolos fonéticos
ou aritméticos, passiveis de manipulagdo e
interpretacéo, tal como um corpo humano ou uma
arvore.

O Futurismo

O Futurismo marcou finalmente a ruptura
definitiva com as tradicOes classicas, levando a
arquitectura, a escultura, a pintura e a literatura
aum novo nivel de interpretacéo e representacdo
darealidade, conseguindo igualmente subverter e
aniquilar o conservadorismo que ainda persistia no
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design tipografico. Para muitos artistas do século
XIX (como para a maioria das pessoas), a
realidade era essencialmente estética, inalteravel.
Mas as alteragfes ao pensamento social que
estavam em curso, as desilusdes com a
existéncia, com 0s governos e com 0s modos
estabelecidos de fazer as coisas, afectaram a
percepcdo da realidade como algo inerte, e,
consequentemente, a percepcao da sociedade
sofreu igual mutagdo. O terreno para a
proliferacdo de novas tendéncias artisticas, de
novos processos de interpretacdo da realidade,
estava pronto a dar frutos abundantes. Um
desses frutos foi o surgimento do design de
comunicagao.

Os Futuristas ignoraram as limitagdes da
tipografia metélica e da impressdo de texto. A
ortogonalidade estava banida. Tipos em qualquer
angulo, cor e corpo eram o0 novo modelo. E isto
muito antes do desenvolvimento das actuais
técnicas de fotocomposicdo ou edigdo
electrénica. No design futurista o0 mote era
provocar o choque e 0 contraste, em corpos de
letra, nos angulos em que as palavras e as frases
eram colocadas, na distribuicdo aparentemente
aleatéria de letras, nimeros e outros caracteres
tipogréaficos pela superficie da pagina.

Na tentativa de expressar sensacgdes, de evocar
ideias, a legibilidade e a clareza, assim como a
ordenacdo grafica, deram lugar ao ritmo, entoagéo
e énfase. Por vezes letras enormes eram
utilizadas como focos visuais, enquanto linhas
de caracteres obliquas faziam a ligacédo entre
blocos de texto, no sentido de proporcionar
ritmo visual e continuidade de leitura.
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De qualquer modo existia ordem no aparente caos.
Filippo Tommaso Marinetti escreveu na revista
Lacerba:

“Estou a fazer uma revolucdo tipografica que é
dirigida, acima de tudo, contra a idiota e doentia
no¢ao do livro de poemas, feito em papel artesanal,
no seu estilo do século XV1, decorado comvinhetas,
Minervas e Apolos, capitulares, ornamentos florais
e vegetais e com 0s seus numerais romanos. Um
livro deve ser a expressdo futurista do pensamento
futurista. Melhor ainda: a minha revolugao é, en-
tre outras coisas, contra a chamada harmonia
tipogréfica da pagina do livro, que esta em
manifesta oposi¢cio ao movimento patente no meu
trabalho. Se necessario, usarei trés ou quatro cores
diferentes e vinte estilos tipograficos na mesma
pagina.” (Gomez,1995:35).
O Periodo Heroico da tipografia moderna pode
considerar-se iniciado pelo manifesto de Marinetti
em 1909. O Futurismo era uma violenta reac¢éo
dos artistas e escritores perante a faléncia de um
modo de vida que ndo valia a pena tentar manter.
O desenvolvimento do Futurismo foi influenciado
pelas atitudes e ressentimentos sociais, bem como
pelas correntes artisticas imediatamente
anteriores. E rapidamente se tornou num
movimento poderosamente marcante no
desenvolvimento da tipografia moderna que, tal
como a pintura, estava pronta para subverter
muitas das suas convencdes e constrangimentos,
de modo a provocar impressdes e choques cada
vez mais violentos.

Marinetti era um poeta italiano. Revoltado com
as desigualdades e injusticas, publicou em 1909,
um veemente apelo a novos rumos para a arte e 0
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design. Este manifesto glorificava a modernidade:
velocidade, revolu¢do em muitos aspectos da vida,
mesmo as revoltas e a guerra, apelando a destruicdo
de bibliotecas e museus, repositorios de um passado
falido. Um ano depois, cinco pintores publicaram
um Manifesto da Pintura Futurista, onde se
condenavam ““todas as formas de imitagdo, harmo-
nia e bom gosto”, e onde postulavam que “o
dinamismo universal deveria ser reproduzido na
pintura como uma sensagdo dinamica”
(Pereira,1992:232).

PAROLE 3™ IN LIBERTA

Dl rolume. di prossima pubblicazione: 1 PAROLIBERI FUTURIITI..:
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JANKELLL, MARINETT), ARMANDO MAZZr, PRESENZINE MATIOLY RADIAKTE. SETTINELLS, TODINL vec)
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~ Marinetti. W SARNETTY, parcibero. — Moniagas + Vellate + Steds x Jole
Parole in liberta, 1919

As artes gréaficas e a tipografia passaram a ser
consideradas um importante veiculo de ideias e de
factos. As subtis mudancas nas atitudes artisticas
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iniciadas por Monet ou Picasso, tornaram-se
brutais nas maos dos futuristas. Tal como os
oradores de rua, que muitas vezes agitavam 0s
bracos e gritavam, para conseguir chamar a
atencdo, serem ouvidos e, de preferéncia, levados
a sério, também os tipdgrafos futuristas grita-
vam com enormes e densas letras negras e
vermelhas que se agitavam em todos os sentidos.

No futurismo, protesto social, novas ideias e
novos modos de as expressar, surgiram simul-
tanea e explosivamente. Por toda a Europa,
artistas e designers observavam fascinada e
atentamente os futuristas e a sua producao,
procurando 0s seus proprios caminhos e a forma
de obter a combinacdo certa de vitalidade e
clareza para as suas criagdes.

Podem considerar-se trés eixos fundamentais do
desenvolvimento da estética tipografica: Passiva
(eixo central vertical, simetria, minimo de
contrastes, harmonia formal entre tipos e corpos
tipograficos, arranjos graficos equilibrados);
Activa (assimetria, equilibrio dindmico,
contrastes bem marcados para enfatizar e
orientar o percurso visual); Agressiva (de-
liberadamente desequilibrada, trepidante de
contrastes, saturada de fulcros visuais, com
sentidos de leitura variaveis).

No entanto, é bom ter em conta que por vezes
uma obra que a primeira vista surge como
agressiva, dificil de ler, cadtica, dado 0 uso
excessivo de elementos tipograficos ou
ilustracdes, podera, na zona que transporta a
informacdo que interessa de facto veicular,
mostrar-se passiva e harmoniosa. A tipografia
criativa ndo traz apenas a mensagem a superficie,
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Depero. Promogéo do atelier
de comunicagdo Dinamo-
Azari, 1927

pode auxiliar e reforgar a fluidez visual e a clareza
da mensagem, tal como o uso controlado do
contraste e da assimetria poderdo dar o énfase
pretendido a um ou varios dos elementos que
constituem o design.

Da Evolugéo a Revolugéo

O Futurismo transformou a evolugdo na pintura,
poesia e prosa, em revolucdo. As diferencas entre
0 que os olhos dos pintores viam, as mentes dos
poetas entendiam e 0 modo como pintavam e
escreviam tornaram-se abissais. Outros
movimentos artisticos mantiveram esta ruptura com
arepresentagdo da realidade pela pintura, desenho
ou escrita: os dadaistas, surrealistas e artistas ndo-
figurativos.

Paralelamente ao emergir destes modos extremos
de representacdo, desenvolviam-se na Europa, tanto
no Leste como no Ocidente, diversas tentativas de
capturar a vitalidade das novas tendéncias,
imprimindo-Ihe alguma clareza e ordem, no sentido
de obter comunicacao efectiva.

Um futurista tardio, pintor, designer e poeta,
Fortunato Depero, pesquisando no sentido de
obter mais ordem, sem no entanto perder a
vitalidade, influenciou a tipografia publicitaria em
Italia nos anos 20 e 30. Os sobressaltos graficos
dos primeiros futuristas e o relativo abrandamento
de Depero caracterizam de algum modo o0s
PErcursos sinuosos, 0S progressos e recuos do vir-
tual conflito entre a clareza e ordem tipogréafica
contraa vitalidade e o furor comunicacional através
de todo o século.
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Le Coeur a Barbe,
Publicacdo Dada, 1922

A lrracionalidade

Alguns pintores e escritores europeus, entre 1916
e 1923 achavam essencial destruir as tradi¢des
vigentes antes que um mundo saudavel pudesse
ser construido. O assalto a arte representacional
atingiu o auge com Dada. Este grupo teve a sua
origem como movimento literario em Zurique. Com
0 poeta Romeno Tristan Tzara como seu fulcro, o
grupo compunha-se de jovens poetas, musicos e
pintores, muitos deles exilados ou desertores da 12
Guerra Mundial. Para eles o mundo enlouquecera,
eaUnicaarte valida seriaa Ndo-Arte, a inica logica,
asuaauséncia. Tzara declarava que “o absurdo
I6gico da humanidade serd substituido pela néo-
-razdo ilégica. Dada nao tem sentido, tal como a
natureza. Dada é natural e contra a arte”
(Gomez, 1995:85).

O seu trabalho sugeria propositadamente tratar-se
duma brincadeira sem qualquer sentido. O prazer
que sentiam em cultivar o absurdo e a falta de
seriedade seria 0 seu processo de ridicularizar a
decadéncia do mundo ocidental e a sua injustica
social. Os horrores da guerra para eles, eram apenas
comparaveis aos horrores da fé cega na tecnologia
que permitiria fazer tudo bem. Fizeram bandeira
daabsoluta auséncia de codigos morais e religiosos.
Para os Dadaistas, poesia e pintura tinham um
papel a desempenhar nas mudancas sociais, e
assim, consideravam a Arte de Saldo como um
brinquedo para os ricos e as elites. Essa arte era
apelidada pejorativamente de burguesa e anti-
-humana. Pretendiam des-esteticizar a arte,
deitando-a abaixo do seu pedestal de beleza,
utilizando-a como bandeira de inquietagdo contraa
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Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q.,
Ready-made modificado:
grafite sobre uma reproducéo
da Gioconda, 1919

Neste trabalho, para além da
Obvia intengdo iconoclasta do
autor, verifica-se a subversdo
da utilizagéo da letra:
L.H.0.0.Q. como palavra, ndo
tem qualquer significado. No
entanto, a transcricdo fonética,
em Francés,das letras que a
constituem, acaba por revelar
um sentido obsceno.

cultura da comodidade. Por detrés dos seus modos
irresponsaveis existia um desejo sério de utilizar o
humor e 0 absurdo para ajudar a dar um fim ao papel
da incompeténcia e da irracionalidade na direcgéo dos
destinos da cultura e da sociedade.

Na tipografia deram mais um golpe na esterilidade
do design grafico prevalecente na época, reforcando
0 conceito cubista das letras como formas visuais
concretas (e ndo apenas como simbolos fonéticos),
com um estilo e um valor comunicativo inerente a
sua forma.
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René Magritte,

0 modelo encarnado, 1937
Paul Delvaux,

Ninfas no banho, 1938

9 - Lautréamont foi
considerado um dos mentores
domovimento Surrealista, apesar
de ter morrido cerca de cinquenta
anos antes da sua constituicao.
Esta frase, retirada dos Chants de
Maldoror, foi dealgummodo, a
primeira divisa poética do
movimento.
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O Surrealismo

A medida que o entusiasmo pela ridicularizacio da
arte e das convencdes sociais se foi atenuando, 0s
poetas e pintores Dada passaram a assumir uma
atitude mais positiva, a que ndo era alheio o
despontar de novas realidades sociais,
nomeadamente a Revolugdo Bolchevique.

Evitando apresentar ou representar a realidade e
enfatizando a invencdo e a criatividade pela
revelacdo dos aspectos poéticos da vida e da
dimensdo alucinada do irracional, os Surrealistas
decretaram a supremacia do inconsciente sobre a
razdo, preferindo a composicao alegdrica a estrita
imitacdo da natureza.

Navegando no fantastico, cultivando a
imprevisibilidade, inventando jogos poéticos ou
plasticos donde o inesperado irrompesse, frases
como “a beleza resulta do encontro fortuito dum
guarda-chuva e duma maquina de costura sobre
uma mesa de dissecagdo” de Lautréamont® ou “os
Elefantes sdo contagiosos” de Paul Eluard, sio
paradigmaticas da producdo do grupo. No campo
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Francis Picabia,

L’Oeil Cacodylate, 1921
Salvador Dali,

Persisténcia da Memoria, 1931

pictorico, cada quadro ilustrava um mundo
habitado por criaturas misteriosas, objectos
alongados, reldgios derretidos ou sombras
inexplicaveis surgindo no campo de visdo.
Suspeitando da existéncia de uma realidade
genuina nos sonhos, no subconsciente, no
inconsciente, e que a psicanalise poderia
proporcionar pistas para o vislumbre dessa
mesma realidade, a pesquisa Surrealista
orientava-se na “procura de uma outra realidade,
como resultado da emergéncia de uma vida
inconsciente” (Pereira, 1992:279).

Inicialmente formado como movimento literario,
ao grupo surrealista viriam a aderir (ou, pelos
menos, rondar) varios artistas plasticos cujos
nomes marcaram o panorama pictérico do nosso
século.

Além da procura de uma nova verdade interior, 0s
Surrealistas estavam fortemente envolvidos na
accdo politica, fazendo a apologia da revolugdo
social e da implicita mudanga nos costumes e na
conduta dos homens. A titulo de exemplo
transcreve-se uma declaracdo do grupo Surrealista
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RATURES

Revista Literature:
n°7 - Dezembro, 1922;
n°10 - Maio, 1923.

datada de 27 de Janeiro de 1925, cerca de um ano
ap6s a publicacdo do 1° Manifesto do movimento:

“Devido as falsas interpretagdes sobre o
nosso Movimento, estupidamente postas a cir-
cular entre o pablico, nds declaramos a toda
a zurrante comunidade da critica literaria,
teatral, filosdfica, exegética e até teoldgica:

1- Nada temos a ver com literatura; mas
somos perfeitamente capazes de, como
qualquer outra pessoa, dela fazer uso, quando
Necessario.

2- O Surrealismo ndo é uma nova corrente
nem um meio de expressdo mais facil, nem
sequer uma metafisica da poesia. E um meio
de total libertacdo do espirito.

3- Estamos determinados a fazer a Revolucao.

4- Ligamos a palavra Surrealismo a palavra
Revolugdo, simplesmente para demonstrar o
caracter desinteressado, independente e
totalmente radical desta revolta.

5- Nao temos a pretensdo de converter a
humanidade, mas pretendemos demonstrar a
fragilidade do pensamento, e em que
equivocos alicerces e em que cavernas
edificamos as nossas trémulas habitacdes.

6- Disparamos este aviso formal a Sociedade:
atencdo as vossas hesitacdes e passos em falso
- ndo perderemos um Unico de vista.

7- Em cada esquina do seu pensamento, a
Sociedade encontrar-nos-a de atalaia.

8- Somos especialistas na Revolta. Ndo existe
meio de ac¢do a que ndo deitemos mao, se
Necessario.
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9- Dizemos, em especial ao mundo Ocidental: 0
Surrealismo existe. E o que é este novo ‘ismo’
colado a nossa pele? O Surrealismo ndo é uma
nova férmula poética. E o grito da mente de
regresso a si propria, determinada a quebrar os
seus grilhdes, mesmo que para tal sejam precisos
martelos materiais!

Assinam: Louis Aragon, Antonin Artaud, Jacques
Baron, Joel Bousquet, J.-A. Boiffard, André
Breton, Jean Carrive, René Crevel, Robert
Desnos, Paul Eluard, Max Ernst, et al.
(Nadeau,1989:240-41)

Arte Nao-Figurativa

A suave quebra com o absoluto realismo na pintura,
registando fielmente o que os olhos véem, que
comecou com Constable, Turner, Corot, Millet,
teve o seu fim de linha na arte abstracta, ndo
objectual.

Enquanto todas as outras linhas tinham
invariavelmente como ponto de partida objectos,
naturezas-mortas, paisagens, retratos, aos quais
se lhes imprimia um caracter mais ou menos
subjectivo, a arte abstracta, tal como a sua
designacdo sugere, ndo respeita qualquer objecto
concreto; por vezes, as formas que compdem uma
figura sdo derivagBes ou abstraccfes provenientes
de um objecto, ou paisagem, mas o espectador
podera nem se aperceber do facto. A abstraccéo
pode situar-se algures ao longo do processo
criativo, mas quando é total, o resultado final
apresenta-se como ndo-figurativo. Desde as
primeiras décadas do século XX, a distingéo entre
0 objecto como € visto e 0 seu registo enquanto
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Mancha Vermelha 11, 1921
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imagem, foi-se tornando cada vez maior. Assim, tal como
nas outras correntes, 0 ponto de partida podera ser também
umobjecto, 0 qual podera eventualmente desaparecer du-
rante o processo, deixando de ser legivel e perceptivel.

“A impossibilidade e ainutilidade de copiar
0 objecto, sem outra finalidade para além da
mera cdpia, devem ser 0 ponto de partida do
artista que procura arrancar do objecto a sua
expressdo. Se quer atingir a verdadeira arte,
tera de partir da aparéncia literaria do
objecto, numa via que o conduzira a
composicao. (...) Ela [aforma] é apenas um
dos elementos constituitivos da grande
composicdo formal. Esta forma é apenas
aquilo que é.(...) E assim que lentamente
vemos passar a primeiro plano aquilo que
ainda ontem se escondia, com timidez, por
detrds das tendéncias puramente
materialistas. (...) Uma série de figuras
humanas, por exemplo, formam uma
composicao romboidal. A nossa sensibilidade
interroga-se. Ela tem a vaga impressao de
que as figuras ndo sdo absolutamente
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10 - Trata-se de um movimento
essencialmente Americano,
surgido em New York na
década de 40, também
conhecido como Action
Painting ou Escola de N. York.
Um denominador comum desta
corrente sdo as qualidades

de superficie obtidas através de
texturas e pinceladas, ou
mesmo do registo de incidentes
e acasos ocorridos durante o
tabalho, que se mantinham
patentes no resultado final.
Estes trabalhos, de grande
liberdade formal e cromatica,
contribuiram para o desen-
volvimento de grafismos mais
livres e informais no design
grafico e tipografico, nomeada-
mente na década de 80.

necessarias. E interroga-se se elas nao
poderiam ser substituidas por quaisquer outras
formas, na condicdo de Ihes conservar uma
disposic&o que ndo alterasse o ‘Som Fundamen-
tal Interior’do conjunto (...)” (Kandinsky, 1910:
67,68).

Kandinsky, Klee, Malevich, Mondrian, entre muitos
outros, baniram completamente o objecto (real) do
seu trabalho. Pretendiam obter uma expresséo tdo
pura e absoluta como na musica. O seu trabalho
haseava-se na cor e na linha e ndo em coisas, pessoas
ou paisagens. Para isso, bastavam as camaras
fotogréficas. Desenvolvia-se deste modo uma nova
abordagem a linguagem visual. Muitos artistas das
épocas mais recentes, cada um pelo seu proprio
trajecto, podem ser classificados com o mesmo rétulo
de ndo-figurativos. Sob esta designac¢do, ha no
entanto uma corrente que se pode destacar: o
expressionismo abstracto.

Na arte ndo-figurativa, 0 movimento é um dos
elementos pictoricos mais relevantes. Em lugar de
rostos, arvores ou qualquer outro conjunto de objectos
mais ou menos identificaveis, 0s elementos pictdricos
s30 linhas, manchas, cores e texturas. O movimento é
gerado pelo desequilibrio e pela tensdo entre as formas,
pela orientacdo dos varios elementos. Esta energia
provém igualmente da grande liberdade das formas,
por vezes flutuando ou rodando no espago. O
objectivo desta expressao plastica ndo é a figuracéo
do objecto, mas a sua expressao, ou se totalmente
liberta do objecto-referéncia, gerar trocas de energiae
vitalidade (sem representagdes ou abstracgdes de
objectos), entre o quadro e o espectador e, em Ultima
analise, dos componentes do quadro entre si
(Kandinsky, 1910).
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Ao mesmo tempo que as varias correntes descritas
anteriormente evoluiam da representacdo figurativa
da natureza até a ndo-figuragéo totalmente abstracta,
outros movimentos e artistas procuravam novos
tipos de ordem e organizacao, sem perder de vistaa
obtencdo de fluxos energéticos e a geracao de uma
grande vitalidade visual e comunicacional, por vezes
de grande contetido simbélico.

Estes movimentos, de grande importancia no
estabelecimento do design grafico, e do seu ulterior
desenvolvimento enquanto oficio auténomo, incluiam
0 construtivismo e 0 suprematismo, na Russia, 0
movimento De Stijl, na Holanda e a Bauhaus, na
Alemanha.

Descobrir a Ordem no Caos

A tipografia destina-se, antes de tudo o mais, a
veicular e a reforcar a comunicacéo de ideias e
informacéo.

Os movimentos artisticos do final do século XIX
e inicios deste século, despertaram néo s6 0s
artistas plasticos mas também os designers
tipogréaficos para as possibilidades de animagéo
visual existentes ndo s6 na tela como na folha de
papel. Alguns dos mais excitantes e estridentes
trabalhos do futurismo e do dadaismo provo-
caram uma reac¢do entre alguns designers nao
integrados nesses movimentos: procurar um
modo de misturar as novas descobertas e
possibilidades da mensagem impressa com uma
apresentacdo mais disciplinada que permitisse
melhorar a leitura e compreensdo da mensagem.
O objectivo estava em obter o melhor de dois
mundos - beleza grafica, contrastes e animacédo
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que chamariam a atencdo, e uma estrutura grafica
que contribuisse para a clareza da mensagem e

do seu impacto.
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Duas producdes graficas que  Para manter estes desenvolvimentos numa perspectiva
demonstram a diversidade de o rpacta ha que ter em conta que a tipografia
linguagens na viragem do .. . . ..
século: uma revistados Arts  tradicionalista, liminarmente rejeitada pelas
and Crafts (ilustragio de John  Vanguardas, ndo era confusa nem caotica. As
Beardsley) e um cartaz Dada,  tipografias Vitoriana e da Arte Nova, por exemplo,
de "yzzi%”t?mhao?df Mals " eram sistemas estéticos perfeitamente coerentes, com
P jﬁfizrjjjﬁ as suas estruturas peculiares, vocabularios elaborados,
gramaticas consistentes e um sentido de ordem

especifico.

O caso é que as vanguardas mais radicais (futuristas,
dada) recusavam violentamente tudo o que lhes
parecesse racionalismo burgués e senso-comum,
clareza e decéncia, imprimindo alternativa e
deliberadamente a irracionalidade e o absurdo, o
NoNSense e 0 caos.

67



A Letra: Comunicacdo e Expressdo

68

Kasimir Malevitch,
Kvadrat, 1913

AVanguarda Russa
Abstraccdo, Vitalidade, Ordem

Kasimir Malevich tinha ja pintado e experimentado
os estilos cubista e futurista, estando igualmente ao
corrente da pintura expressionista e abstracta de
Kandinsky. Em 1913 apresenta um dleo intitulado
Kvadrat, que descreve como ““nada mais nada menos
que um quadrado preto sobre um fundo branco”
(Pereira, 1992:260). Outras composicBes com simples
quadrados, circulos ou outras formas geométricas
simples seguiram-se-lhe. Para Malevich, o seu
primeiro Quadrado “n&o era um quadrado vazio,...
mas a experiéncia da ndo-objectividade™ (idem).
Outros autores, como El Lissitzky e Alexander
Rodchenko, foram atraidos pelo Suprematismo
como forma de expresséo ndo objectiva, em que a
utilizacdo e distribuicdo de formas geométricas
planas sobre a tela em branco, proporcionavam um
modo de “libertacdo da arte dos esteios do mundo
representacional” (Pereira, 1992:261).

O nome deste movimento, Suprematismo, provém da
opinido de Malevich que a arte s6 poderia atingir asua
expressdo suprema se soubesse libertar-se dos
condicionalismos das ideias e do sentido do pratico.
Reconsiderando os valores formais do ponto, linha,
espaco, cor, superficie, cultivou-se uma nova
espiritualidade baseada nas estruturas de
composicdo e nos arranjos graficos dos seus
elementos.

Se Malevich levou a abstraccdo ao extremo da
ndo-objectividade, Kandinsky tentou com aabstraccdo
“visualisar o interior das coisas”, encontrar e
isolar a sua esséncia. Impressionado com o poder da
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Kasimir Malevitch,
Composi¢ao Suprematista, 1915

COr pura, procurou ““uma composi¢do puramente,
infinitamente e exclusivamente baseada na
descoberta das leis, das combinagfes dos
movimentos, da consonéncia e da dissonancia, leis
que regem a composi¢do do desenho e da cor”
(Kandinsky, 1910:93,95). Afunco da pinturando era
reproduzir amatéria, mas alimentar o espirito, tal como
namusica.

U~

Uma Divisao:
Arte pela Arte vs. Arte pela Sociedade

A Revolucdo de Outubro de 1917 trouxe uma
divisdo ao movimento artistico de vanguarda.
Malevich e Kandinsky mantiveram a sua atitude
de arte pela arte, continuando a trabalhar no campo
da abstraccéo e da pintura ndo objectiva. Para eles
aarte era um factor de expressao espiritual e como
tal deveria manter-se arredada de propdsitos
utilitarios.
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11 - Os principios desta
concepgéo de trabalho criativo
eram os seguintes: Tectonicos
(formas visuais que expressam

0 ideal comunista); Textura
(estudo dos materiais e sua
melhor aplicacdo industrial), e
Construcdo (o processo
criativo propriamente dito e 0
desenvolvimento das leis da
organizagéo visual). Este
Gltimo principio deu 0 nome ao
movimento: Construtivismo.
(Gottschall, 1987:26)

Rodchenko - Posters:
Aimprensa é a nossa arma!, 1925
O Couragado Potemkin, 1929
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El Lissitzky e Alexandr Rodchenko

Seduzidos pelo ambiente revolucionario, varios
autores abandonaram esta perspectiva da arte pela
artee,em 1921, liderados por Alexandr Rodchenko,
focaram os seus talentos e energia no design indus-
trial, na comunicacao de massas e em todas as artes
aplicadas no intuito de melhor servir a nova sociedade
socialista. A arte adquiriu uma dimensdo utilitaria,
passando estes criadores a projectar de tudo um
pouco, desde chaleiras e caldeiras melhoradas a
cartazes de propaganda™.

Foi com este movimento, particularmente nos
trabalhos de design tipografico de El Lissitzky e de
Rodchenko, que os varios elementos pictoricos que
*“competiam entre si em busca da supremacia, foram
manipulados de modo a obter a ordem e a
organizacao necessarias para tornar a comunicagao
efectiva” sem no entanto sacrificarem a vitalidade
visual e o vigor grafico necessarios para atrair,
interessar e fixar os leitores.

Para abranger a extensdo da mudanca por que El
Lissitzky passou desde a pintura construtivista ao de-
sign grafico, podemos cita-lo: “E tempo que as
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reunides de intelectuais deixem de ser bazares de
ideias para passarem a ser fabricas de ac¢ado!”
(Gottshall,1989:26). E estas palavras ndo eram uma
mera declaragdo de intengGes: pd-las mesmo em
pratica. Foi mais revolucionario do que William
Morris, no século anterior em Inglaterra, tinha
podido ser. Morris, socialista utdpico, tinha
pugnado por casas mais belas e por uma existéncia
mais agradével para as classes trabalhadoras, mas
rejeitava a0 mesmo tempo as maquinas que
poderiam produzir os tecidos, o papel de parede
ou 0s méveis que proporcionariam essas melhorias:
0s seus produtos tornavam-se assim caros e
elitistas, passando apenas a ser visiveis nas casas
dos ricos e poderosos. Acreditou, mas ndo praticou
adequadamente as bases econdmicas da sua uto-
pia. El Lissitzky praticou o que defendia,
nomeadamente no campo da comunicacéo de
massas, estabelecendo bases operativas que ainda
hoje sdo actuais.

El Lissitzky foi dos primeiros designers a
aperceber-se que 0 espaco branco ndo é neces-
sariamente espaco desaproveitado, mas algo a
considerar na composicao, passivel de ser usado e
manipulado. Reconheceu o espago vazio como um
elemento vital do design, com tanta importancia
como as imagens ou a mancha negra do texto
impresso. A sua formagdo em Belas Artes, onde
desenvolveu (tal como muitos outros do seu tempo)
uma pratica que punha permanentemente em causa
as normas formais da representacéo naturalista,
foi igualmente aplicada a arquitectura, design
grafico e de produtos. O desenvolvimento da
fotografia ajudou-o igualmente a organizar a
pagina impressa com novas solu¢fes. Com

71



A Letra: Comunicacdo e Expressdo

12- “Para a moderna
propaganda, para a
comunicagao e exposi¢ao
actual das formas, o elemento
individual, o toque pessoal do
artista é absolutamente
inconsequente (...)

Palavras impressas s&o vistas,
nao sdo ouvidas (...)

Os conceitos deverdo ser
Xpressos com a maior
economia, Optica e ndo
foneticamente (...)

A organizagéo do texto na
pagina devera reflectir o ritmo
do seu contetdo (...)

0 novo livro exige novos
escritores.”

(El Lissitzky, Topografia da
Tipografia, 1920, in Tschichold,
1928:60)

OBCHHA

A

N
vioUolwmas

El Lissitzky - Capa e paginas de
um livro de poemas de
Mayakovsky, 1923
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milhdes de pessoas avidas de informacéo, constatou
que os livros e revistas tinham de ser atraentes,
excitantes e, contudo, legiveis. Tal como a cenografia
deixara de ser mera decoragéo para se tornar parte
integrante do espectéaculo, também o design edito-
rial ultrapassou o umbral do ornamento passando a
integrar a experiéncia da leitura®?.

Tanto El Lissitzky como Rodchenko deixaram a
pintura, dedicando-se as artes gréaficas. Todas
as correntes criativas, que desde Constable a
Kandinsky foram libertando a arte das amarras
do real, através destes autores encontraram a
necessaria disciplina para estabelecer os
fundamentos do design tipogréafico, tal como
praticamente hoje o conhecemos. Se todas essas
correntes se harmonizaram através do trabalho
dos Construtivistas Russos, tornar-se-iam mais
claras ainda quando EI Lissitzky e Theo van
Doesburg, fundador do movimento De Stijl,
contactaram e trabalharam com os estudantes e 0s
professores da Bauhaus.
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13 - “a finalidade da natureza
é 0 homem... a finalidade do
homem € o estilo.

* Existe uma velha e uma nova
consciéncia do tempo. A antiga
esta ligada ao individual: a
nova, ligada ao universal. A luta
do individual contra o universal
revelou-se durante a guerra, tal
como se revela hoje na arte.

* A nova arte evidencia o que
contém a nova consciéncia do
tempo: equilibrio entre o
universal e o individual.

* A nova consciéncia leva a
percepcdo tanto da vida interior
como da realidade externa.

* Tradigdes, dogmas e o domi-
nio do individuo sdo antagdni-
C0S a esta nova percepgao.

» Os fundadores da nova arte
plastica apelam a todos os que
creem na reforma da arte e da
cultura que aniquilem esses
obstéaculos ao desenvolvimento,
tal como aniquilaram na nova
arte plastica (pela aboli¢do da
forma natural) tudo o que
impede a clara expressédo da
arte, a suprema consequéncia
de todas as nocdes de arte.

* Os artistas de hoje, foram por
todo 0 mundo tocados por esta
nova consciéncia, e por isso
passaram a tomar parte, de um
ponto de vista intelectual, nesta
guerra contra o despotismo
individual. S&o, portanto,
solidarios com todos os que
trabalham pela formacdo de
uma unidade internacional na
Vida, Arte e Cultura, tanto
intelectual como materialmente.
(O manifesto de De Stijl, 1918
in Holland in Vorn, 1987:279-84)

Ordem, Tipos Rectangulares,
Equilibrio Assimétrico

Os membros do movimento De Stijl** eram
pintores, designers, arquitectos, escultores e
poetas. Através das suas publicacdes e,
nomeadamente através dos seus trabalhos, foram
tornando conhecida a sua filosofia, cujos
ingredientes essenciais eram a harmonia, 0
equilibrio, o uso das cores primarias, de linhas e
angulos rectos. Tal como outros movimentos da
época, operavam numa perspectiva de arte pela
arte, sem concessdes a realidade externa.

Eram os anos da 12 Guerra Mundial e da sua ressaca,
e a abordagem de De Stijl seria um modo de
expurgar a tragédia da arte. A emocéo visual,
expressa em curvas, diagonais, fusdes de cores,
estava banida. O proprio nome De Stijl foi escrito
em letras maiusculas, com blocos rectangulares
horizontais e verticais, solucdo visual que alastrou
em seguida ao design gréfico.

Theo van Doesburg

Tal como El Lissitzsky, Rodchenko e o0s
Construtivistas da URSS, van Doesburg acreditava
na fungdo social da arte. Para além da sua actividade
artistica, van Doesburg multiplicava-se em
conferéncias, publica¢fes, organizacdo de
congressos e reunides, tanto de caracter formal
como informal, onde as ideias e as disciplinas, como
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aarquitectura, escultura, pintura, design grafico,
tipografia, design de mobiliario e de produtos, se
misturavam e se inter-influenciavam.

Sobre design grafico e tipografia, van Doesburg
escreveu que

“um livro é lido da esquerda para a direita
e de cima para baixo, linha ap6s linha. Mas
a0 mesmo tempo a pagina € vista na sua
totalidade. Este processo simultdneo
(acustico-optico) proporcionou ao livro uma
nova dimensdo plastica. A antiga estru-
turacdo era passiva e frontal, enquanto o
novo arranjo grafico é activo e espacio-tem-
poral. O livro moderno ja ndo é uma
sequéncia pré-estabelecida de assuntos. A
intensidade substituiu a direc¢do e, devido a
esta nova realidade, necessitamos de um
suporte tipogréfico para o texto que, no entanto,
ndo signifique efeito ornamental ou o tipo de
ilustracdo tipogréfica tdo popular hoje em dia
entre 0s Russos, mas sim um integral sistema
de significacdes tipograficas: espaco branco,
texto, cor e, por ultimo, imagem fotografica.
Tanto na concep¢ao do livro como na da casa,
defrontamo-nos com um duplo problema: tanto
a casa como o livro devem ser ndo so uteis
mas bonitos de se ver...” (Gottshall, 1989:27).

Piet Zwart

Apesar de ter trabalhado com Theo van Doesburg e
com outros membros do De Stijl, Piet Zwart nunca
foi membro do movimento e o seu trabalho reflete
orientacfes mais individualistas, se bem que
fortemente influenciadas pelo grupo.
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Uma anélise ao seu trabalho denota um sentido
de ordem similar aos principios de De Stijl, mas
evidencia também uma animagdo visual peculiar,
devida a sua contribuicdo pessoal, onde se
utilizam livremente diagonais, formas curvas e
fotomontagens.

O seu trabalho desenvolveu-se principalmente no
campo da publicidade, nomeadamente na
concepcao de catalogos e cartazes de produtos.
Inovou a manipulacdo de tipos recorrendo a
variag0es de escala, aplicando as cores primarias
do grupo De Stijl, provocando fortes contrastes
pela utilizac&o simultanea de linhas rectas e
formas circulares e, de um modo mais consistente
que o dos construtivistas, manipulando imagens
fotogréaficas através de fotomontagens, clichés
coloridos e deformac@es. Estava definido um novo
processo de obter animacao visual sem nunca
perder de vista a legibilidade.

Tipograficamente, trabalhou com letras de
desenho muito simples. A animacdo surgia do
modo como posicionava e dimensionava 0s tipos.
Sobre esse assunto disse que “quanto mais
desinteressante for uma letra, mais Util esta se
torna para o designer”. Considerou igualmente o
espaco vazio como um elemento grafico funda-
mental e ndo um “mero buraco a ser preenchido”,
assim como sobre a cor que “é um elemento
criativo, ndo é ornamento” (McLean,
1980:66,67).

Piet Zwart, um homem de eminente consciéncia
social, viu o problema como uma questdo
essencialmente funcional: a renovacdo da
tipografia era tanto um problema do leitor como
o erada leitura. Zwart trouxe o elemento espaco
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para a sua tipografia, contrastando a pagina branca
com 0 negro do texto impresso, enfatizando-o com
fotos reticuladas, obtendo muitas vezes
surpreendentes efeitos de terceira dimenséo.

Cartazes de Piet Zwart, onde se
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verifica uma utilizagéo
intensiva de elementos
tipogréaficos

Mais importante ainda, podera ser a incluséo do
factor tempo na funcéo da tipografia, porque através
do uso sinalético de letras e do posicionamento
diagonal de blocos de texto, a pagina é absorvida de
um modo novo e dindmico. Deixa de ser o ritmo
cadenciado e inorganico da mudanca de linhas que
distribui o texto, mas um ritmo vivo que flui do seu
prdprio contelido (McLean, 1985).

Onde, no passado, uma pagina era composta para
obter um aspecto decorativo e harmonioso, Zwart
procurou obter uma legibilidade brutal, assimétrica
e funcionalmente orientada. Uma tenséo na
distribuicdo de elementos basicos que se tornasse
apelativa da atencdo dos leitores: o tipo certo (ele
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lamentava a ausencia de um tipo ideal para o seu
tempo) com todos os signos correspondentes. Os
espacos brancos (pausas), as partes de uma frase e,
finalmente, como sinal e foco de tensdo visual, uma
cor inesperada.

Sobre o papel do designer grafico e tipografico,
declarou:

“Atarefa da tipografia funcional é criar o
look tipografico do nosso tempo, livre de
tradi¢Bes, estimulando tanto quanto possivel
as solucdes tipogréaficas para encontrar
modos de expressao claros e ordenados,
definir o contorno dos novos métodos e
operac0es tipograficas, tais como a
composicao mecanica, fotocomposicao e, por
fim, quebrar a mentalidade corporativista”
(Gottshall, 1989: 29).

7
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Capa do 1° niimero da revista
Bauhaus, editada trimes-
tralmente entre 1926 e 1931.
Design de Herbert Bayer
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Simbolo da Bauhaus,
de Oskar Schlemmer, 1922

O Ponto Focal - BAUHAUS

Tudo acabou por se fundir e emergir em \Weimar na
Alemanha.

Um novo tipo de escola abriu as portas em 1919.
Tratava-se de uma mistura interdisciplinar das belas-
-artes e dos oficios. Simultaneamente idealista e
pragmatico, enfatizava os oficios e a exceléncia do
artesanato. Uma mistura de maos a obra, ateliers de
aprendizagem pratica e atitudes abertas perante todas
as novas formas de expressdo. Na arquitectura,
pintura, escultura, design grafico, procurou-se obter
ordem na apresentacdo, com vigor e relevancia na
eXpressao.

A Bauhaus tornou-se rapidamente uma espécie de
magneto cultural. Artistas e designers de toda a
Europaali foram chegando, permutando ideias, como
professores ou como alunos, e de 14 sairam
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divulgando o pensamento e a metodologia da Bauhaus
por todo 0 mundo ocidental. O design tipogréafico,
uma das disciplinas da Bauhaus, metamorfoseou-
se, evoluindo em direcgBes inesperadas. Apesar
do design de comunicagéo contemporaneo em nada,
ouquase nada, apresentar semelhangas comaprodugéo
da Bauhaus, muitas das solugdes e metodologias hoje
aplicadas sdo consequéncia directa do trabalho feito
sob a orientacdo de professores como Johannes Itten,
Lészl6 Moholy-Nagy, Herbert Bayer e Joost Schmidi,
bem como pela influéncia de Theo van Doesburg e El
Lissitzky.

Porque a Bauhaus foi a charneira entre as correntes de
pensamento sobre arte e design que se vinham
desenvolvendo desde 1880 e o ponto de partida para
o design tipografico nas décadas seguintes, seria
porventura interessante fazer um breve escrutinio a
sua histdria, filosofia, figuras centrais, ao
desenvolvimento do programa tipografico, aos novos
desenhos de letra, aquilo que efectivamente foi
conseguido pela Bauhaus, e por fim, ao papel de Jan
Tschichold como apostolo e divulgador da Bauhaus e
domodernismo.

Origem

Em 1902 foi reconhecida a necessidade de modernizar
a Escola de Artes e Oficios e a Academia de Belas-
-Artes de Weimar. Para tal, foi chamado um belga,
arquitecto e designer da Arte Nova, Henri van de
Velde, que foi nomeado director da Escola e da
Academia. O curriculum e 0s conceitos que
estabeleceu tornaram-se na base do que viriaa sera
Bauhaus. Em 1914, com aeminéncia da guerra entre
aAlemanha e a Bélgica, Van de Velde resignou do
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seu cargo, regressando ao seu pais. Recomendou
entretanto trés possiveis sucessores, um dos quais
eraum jovem mas ja conhecido arquitecto, Walter
Gropius, que tinha utilizado vidro e ago de forma
inovadora numa fabrica que projectara.

Durante aguerraas escolas foram encerradas, reabrindo
em 1919, fundidas numa Ginica estrutura sob a direcgao
de Walter Gropius. Anova escola chamava-se Das
Staatliches Bauhaus.

A Bauhaus foi fundada na consciéncia da derrota na I2
Guerra Mundial. Era um periodo para repensar 0s
valores politicos, econémicos e culturais vigentes du-
rante décadas, para procurar uma nova ordem social,
para encontrar novas atitudes perante muitos aspectos
davida. A Bauhaus nasceu no local certo e no momento
certo, constituindo terreno fértil para cultivar e
explorar as novas atitudes na aplicagdo da arte e do
design.

A ldeia

O Manifesto Bauhaus foi a primeira publicacéo
oficial onde era explanada a filosofia da escola. O
programa apresentado englobava um vasto nimero
de disciplinas, incluindo 0 Desenho de Letra, mas
ndo considerava ainda a Tipografia, que viriaa
tornar-se parte integrante do curriculo com a
chegada de Moholy-Nagy.

Gropius tinha a visdo de uma comunidade
internacional de artistas, e foi nisso que a Bauhaus
acabaria por se tornar. Talentos em muitas
disciplinas e vindos de muitos paises afluiram a
Bauhaus, tornando-a efectivamente o ponto fulcral
para todas as correntes de arte e design deste século.
Mais tarde, quando os Nacional-Socialistas
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14- Pode efectivamente sentir-se
0 sabor internacional da Bauhaus
apenas pela verificaco da origem

de alguns dos seus mestres:
Kandinsky veio da Russia, tal
como El Lissitzky que, embora
ndo pertencendo a Bauhaus,
infuenciou fortemente o seu
programa tipografico; Paul Klee e
Johannes Itten, da Suica;
Moholy-Nagy e Marcel Breuer,
da Hungria; Theo van Doesburg,
que tal como El Lissitzky ndo
fazia oficialmente parte da
Bauhaus, mas que a influenciou
grandemente, veio da Holanda;
Lyonel Feininger, dos Estados
Unidos; Josef Albers e Joost
Schmidt, da Alemanha; Herbert
Bayer da Austria.
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encerraram a escola, estes talentos irradiaram por
todo 0 mundo, disseminando ainfluéncia e as ideias da
Bauhaus*.

A Bauhaus, foi-se tornando gradualmente
interveniente no plano ideoldgico, enveredando por
uma atitude ndo-burguesa. S6 os ricos tinham acesso
aos objectos feitos a mao, tal como 0 movimento
Arts and Crafts, no século anterior, tinha
demonstrado. A arte, para ser ndo-burguesa, deveria
ser feita por maquinas. As volutas e as linhas curvas
artisticas ndo eram facilmente reprodutiveis pelas
maquinas mas, em contrapartida, o estilo linear e
ortogonal dos artistas De Stijl parecia feito a medida
para os aparelhos mecanicos. As curvas, considerava
van Doesburg, eram voluptuosas, luxuriantes e
destinadas as elites. Gropius entendeu o ponto de
vista de van Doesburg, e as linhas rectas na
arquitectura e no design grafico, que acabariam por
se tornar (embora erroneamente) na identidade visual
da Bauhaus, devem muito a influéncia de van
Doesburg. “Arte e Tecnologia - Uma nova Uni-
dade”, que passou a ser o mote de Gropius e da
Bauhaus, reflectia o entusiasmo pelo funcionalismo
na arte, bem como as op¢des ideoldgicas que se iam
delineando. As implicag@es politicas desta opgao
teriam muito a ver com o encerramento da escola
pelos nazis em 1933, embora ja desde o0s seus
primeiros tempos, em Weimar, a Bauhaus sempre
fora considerada “‘um covil de bolcheviques e
judeus”.

Tipografia na Bauhaus

Como se pode constatar pela introdugéo, a Bauhaus
ndo eraumaescola de Design Grafico ou Tipografico.
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Design tipografico de Johannes
Itten. P&gina de Utopia, 1921.
Um exemplo das primeiras
experiéncias tipograficas

na Bauhaus, demonstrando as
opcdes expressionistas e
plésticas de Itten em detrimento
da clareza comunicacional.

A Tipografia ndo estava sequer considerada no seu
Manifesto inicial nem nas descri¢es curriculares.
No entanto, a tipografia desde cedo desempenhou
um papel importante no programa da escola e nos
seus cartazes e publicagdes. Aqui, a tipografia
alcangou finalmente o téo procurado equilibrio en-
tre uma apresentacdo clara e rigorosa e uma
expresséo atraente e empolgante. Esta evolucdo foi
marcada pela influéncia de seis figuras ao longo
dos 14 anos de vida da institui¢do. Destes seis,
quatro foram mestres na Bauhaus: Johannes Itten,
Laszl6 Moholy-Nagy, Herbert Bayer e Joost
Schmidt. Os dois restantes foram EI Lissitzky e
Theo van Doesburg.

Johannes ltten

Uma das figuras mais marcantes e controversas da
Bauhaus, Itten tinha a seu cargo a orientacdo de um
curso preliminar, obrigatério para todos os
estudantes, com a duracéo de seis meses. Este curso
era orientado num espirito informal, lddico, no
sentido de permitir aos estudantes o livre
desenvolvimento das suas capacidades tacteis e
visuais. Para Itten, a arte era essencialmente um meio
de expressao fisico, acabando por entrar em colisdo
com o pragmatismo de Gropius. A insisténcia de
Itten na auto-expressao, na individualidade, acabaria
por provocar uma crise ideoldgica, levando-o0 em
1923 arenunciar ao seu posto. A Tipografia estava
prestes a ser reconhecida como uma importante
forma de comunicacdo e de expressao artistica, e sob
aorientacdo de Moholy- Nagy, uma abordagem
construtivista iria substituir o expressionismo
advogado por Itten.
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Laszl6 Moholy-Nagy

Em Weimar, a Bauhaus ndo estava equipada para
0 ensino da Tipografia, mas os estudantes iam
fazendo experiéncias por si mesmos. A oficina
primitiva utilizava os tipos disponiveis na época,
e 0 aspecto final dos seus impressos ndo se
distinguia em nada da producéo de qualquer outra
tipografia. Mas com a saida de Itten e a sua
substituicdo por Moholy-Nagy, que assumiu a
orientacdo do curso preliminar, a Tipografia
tornou-se uma area importante. Além de ministrar
o referido curso preliminar, Moholy-Nagy fez o
design dos Bauhausbiichen (Livros Bauhaus),
desenvolvendo um estilo institucional,
estimulando assim a oficina e 0 ensino das técnicas
de impressdo. Para este desenvolvimento
contribuiram o dadaista Kurt Schwitters, o men-
tor do De Stijl, Theo van Doesburg e alguns
estudantes, nomeadamente Herbert Bayer e Joost
Schmidt.

Moholy-Nagy, em Berlim, antes de integrar a
Bauhaus, tinha desenvolvido contactos com El
Lissitzky, integrando as suas ideias de vitalidade
e ordem na sua prdpria concepcdo de design,
introduzindo esta perspectiva no seu ensino na
Bauhaus. Durante a sua permanéncia, convidou
El Lissitzky para dirigir varios seminarios.

Nos seus trabalhos tipograficos utilizava letras
simples e modulares em alternativa aos estilos e
desenhos ja existentes. A sua preferéncia ia
claramente para os designs lineares, sans-sarif.
Estruturas dindmicas com elementos posicionados
pela sua importancia relativa substituiam o estilo
convencional, baseado num eixo vertical centrado.
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Capa e contracapa do livro
Malerei, Photographie, Film,
de Moholy-Nagy,

integrado nos Bauhaushichen.

Moholy-Nagy, de origem hlingara. era um pintor
n&o-objectivo. Por toda a Europa tinha contactado
e trabalhado com gente das vanguardas, tendo sido
fortemente influenciado por Malevich, Lissitzky,
van Doeshurg, Kurt Schwitters, Man Ray, etc. De
Man Ray recebeu o fascinio pela fotografia e pelo
seu potencial criativo. Com um entusiasmo
contagiante, envolveu os seus estudantes em toda
aespécie de pesquisas visuais. Ao fazer o design
dos Bauhaushtichen aplicou todas as sensibilidades
que o influenciaram.

Os signos visuais eram utilizados como fulcros
capazes de captar e reter a atengdo. O sentido
assimétrico de De Stijl tornar-se-ia uma espécie de
imagem de marca da Bauhaus. Apesar de ndo estar
ainda no curriculo, o design gréafico era estudado e
praticado informalmente, estabelecendo-se
contactos com designers como Jan Tschichold ou
Piet Zwart.

EﬂUHAUHHDCH:n
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—_
FILM

O envolvimento de Moholy-Nagy na pesquisa
pela clareza tipogréafica, e a importancia que
atribuia a fotografia na comunicacao grafica, sdo
expressos nas seguintes citacdes, extraidas do
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seu livro Malerei Photographie Film (Pintura
Fotografia Filme; Munique: 1925):

“Atipografia devera ser comunicagao 6bvia na
sua forma mais intensa... a clareza é a esséncia
daimpressdo moderna.”

Sobre o papel do design tipografico numa épocaem que
NoS cartazes e nos NOVos meios de comunicagdo que
iam surgindo, se comegava a sentir a necessidade de
atrair, agarrar e impressionar, bem como de informar o
publico, comentou:

“Atendendo a que a tipografia desde
Gutenberg até aos primeiros posters, era
meramente uma [necessaria] ligacdo inter-
média entre o conte(ido de uma mensagem e 0
receptor, um novo estadio de desenvolvimento
teve lugar com os primeiros posters(...)
Comegou-se por constatar o facto que a forma,
escala, cor e arranjo do material tipografico
(letras e signos) contribuem para validar o
conteido da mensagem; quer isto dizer, que
para a impressdo, 0 contetdo também é
definido pictoricamente (...) Esta é a tarefa
essencial do design visual-tipografico (...) A
tipografia é uma ferramenta de comunicacao.
Devera ser comunicacado no seu sentido mais
veemente. A énfase devera ser dada a
absoluta clareza: legibilidade. A comunicacao
nunca devera ser espartilhada por estéticas
aprioristicas. Uma letra nunca devera ser
forcada a encaixar numa estrutura
preconcebida, num quadrado, por exemplo(...)
O arranjo harmonioso do espaco, as
invisiveis mas contudo perceptiveis relacdes
lineares entre elementos, que permitem obter
ndo s6 simetrias, mas outros tipos de



O ponto focal - Bauhaus

equilibrios, formam uma parte essencial da
organizagao tipogréafica. Em vez do equilibrio
estatico-concéntrico velho de séculos, estamos
atentar criar hoje equilibrios dinamicos nédo-
centrados. No primeiro caso, 0 objectivo
tipografico baseia-se no relacionamento cen-
tral de todos os elementos, mesmo o0s
periféricos, vistos num relance; no segundo
caso, o olhar é gradualmente dirigido dum
ponto ao seguinte, sem no entanto se perder a
correlagdo entre as partes.” (Gottschall,
1988: 33-35)

Para Moholy-Nagy, a fotografia, incluindo
fotogramas e fotomontagens oferecia um
novissimo modo de ver, um novo processo de
tornar credivel e compreensivel a comunicagéo.
Sobre 0 assunto, escreveu:

“Conhecer a fotografia é tdo importante como
conhecer o alfabeto. O iletrado do futuro sera
tanto aquele que ignora a cAmara como o que
ignora a caneta (...) Cada época tem a sua
forma de expressao visual. A nossa: o filme.
O signo eclético, simultaneidade na emisséo
e na recepc¢do de estimulos. Que esta na
origem de um gradual desenvolvimento de
novas bases criativas em varios campos,
nomeadamente na tipografia. A tipografia
Gutenbergiana, que resistiu praticamente até
hoje, existe exclusivamente numa dimenséo
linear. A intervencdo do processo fotografico
expandiu-a para uma nova dimensionalidade,
reconhecida actualmente como total. O
trabalho preliminar neste campo foi feito pelos
jornais ilustrados, posters e anlncios
impressos.
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Até ha muito pouco tempo, o desenho de tipos e
0s arranjos tipograficos preservavam
rigidamente uma técnica que garantia sem
margem de dlvida a pureza do efeito linear,
mas que ignorava as novas dimensdes e
direccdes da vida. S6 muito recentemente se
produziu trabalho com recurso aos contrastes
tipogréficos (letras, signos, valores e planos
positivos e negativos), numa tentativa de
estabelecer uma correspondéncia com a vida
moderna. No entanto, estes esforcos conse-
guiram modificar muito pouco a inflexibilidade
que até agora prevaleceu na pratica
tipogréfica. Um efectivo abrandamento s6
podera ser conseguido pelo uso radical e glo-
bal de todas as técnicas de fotografia,
zincogravura. etc. Aflexibilidade e elasticidade
destas técnicas fazem surgir uma nova
reciprocidade entre economia e beleza (...)
[estas técnicas dardo origem a outras ainda mais
flexiveis, que produzirdo resultados] que serdo,
concerteza muito diferentes tipografica,
Optica e sindpticamente da linearidade
tipografica de hoje (...) A tipografia linear é
uma mera linha de contacto entre o contetido
damensagem e a pessoa que a recebe:

COMUNICAGAO «-TIPOGRAFIA «>PESSOA

Em vez de utilizar a tipografia - como até hoje
- como um mero veiculo, o desafio esta em
incorpora-la criativamente, bem como o0 seu
potencial efeito subjectivo, no contetido”
(Gottschall, 1988:34).
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15 - O “estilo” Bauhaus, de
teor construtivista, definido por
Herbert Bayer,
caracterizava-se por:
*Tipografia sans-sarif;
«Utilizagao de circulos,
quadrados, rectangulos,
triangulos, barras e filetes, para
unir, separar ou criar destaques
entre elementos,

mas nunca para decoragio;
«Cores primarias;

eIntroducéo de alfabetos
tipograficos sem caixa alta;
«Subdiviséo damanchaao estilo
De Stijl, com os contrastes
provenientes das varias
orientagBes, comprimentos e
espessuras das linhas de texto;
«Contrastes extremos nos corpos
e espessuras dos signos
tipogréficos com a finalidade de
obter varios graus de énfase;
«Texto eimagem dimensionadosa
mesma largura de coluna;
*Preponderéncia

de horizontais e verticais;
sIntroducdo do texto

justificado a esquerda;
*Palavras-chave

destacadas a cor;

*Fotografias impressas em cores
incomuns (desenvolvimento dos
trabalhos de Moholy-Nagy);
*Rotagao de alguns blocos de
textoa 90°.

Herbert Bayer

1925 foi um ano de grandes mudangas na Bauhaus.
Acescola foi deslocada de Weimar para Dassau,
deixando para tras a organizacdo de cariz medieval
baseada numa estrutura hierarquica de mestres,
operarios e aprendizes. Passou a ser conhecida
como Hochschule fur Gestaltung (Escola Superior
da Forma). Foi igualmente em 1925 que Jan
Tschichold publicou Elementare Typographie,
dando inicio a divulgacdo da tipografia
funcionalista.

Outro factor de grande significado foi a incluséo
do design grafico no curriculo, sendo atribuido a
um antigo aluno da instituicéo, Herbert Bayer, a
orientagdo do atelier de design grafico e impressao.
Antigo aluno de Kandinsky e de Moholy-Nagy,
Bayer estabeleceu finalmente as bases do estilo
tipografico da Bauhaus®.

Bayer desenhou um alfabeto com essas
caracteristicas em 1925 (Universal). Todas as letras
se baseavam em arcos concordantes e linhas rectas.
Apenas as estruturas essenciais eram utilizadas.
No seu trabalho na Bauhaus deu continuidade as
teses de Moholy-Nagy, insistindo na importancia
dos aspectos psicoldgicos na tipografia, no design
gréfico e na publicidade.

Bayer sentia que “devemos ultrapassar a nefasta
noc¢ao de que o artista é um luxo. O seu papel na
sociedade é tdo importante como o do operario™.
Um designer deveria ser simultaneamente um
artista, se bem que reconhecesse claramente as
diferencas entre um pintor e um designer grafico:

“O primeiro passo na concepgdo de um
projecto passa pela analise dos seus propdsitos
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Cartaz para uma palestra na
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Bayer - Estudo
para o alfabeto Universal;

Bauhaus. 1926

e finalidade, das suas fungdes, dimenséo,
propor¢des, materiais e estrutura. Com
esta analise desenvolve-se uma linha de
pensamento e, subsequentemente, um
conceito para o projecto. O pintor ndo tem
que lidar com nada disto...”

(Gottschall, 1988:35).

Para Bayer, a tipografia era arte aplicada, de
servico a comunicacdo. Mas era mais do que
um meio para tornar a linguagem visivel, pois
possuia capacidades Opticas especificas, com
capacidades expressivas proprias. “O design
gréfico sera cada vez mais determinado pela
finalidade da mensagem. O designer grafico
e tipografico podera e devera descobrir novos
processos de expressdo na pesquisa visual”
(Gottschall, 1988:35).
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Ainda na Bauhaus, Bayer estabeleceu 0s
standards DIN (Deutshe Industrie Norm) para
os formatos de papel que ainda hoje se
utilizam.

Joost Schmidt

Tal como Herbert Bayer, Joost Schmidt tinha
estudado na Bauhaus em Weimar, tornando-se
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docente em Dassau, onde ensinou desenho
tipografico, arte comercial, desenho a vista e
composicdo escultérica. Quando Bayer saiu da
Bauhaus, em 1928, Schmidt ficou responsavel pelo
atelier de design e impressdo. Abandonou a linha
construtivista do seu antecessor, trabalhando com
um maior leque de alfabetos tipograficos aumentando
igualmente a importancia da fotografia nas técnicas
de impressdo. Com Schmidt surgiram os primeiros
trabalhos baseados em grelhas construtivas pré-
-definidas que, gragas a sua investigacdo e a difusdo
do seu trabalho por intermédio dos seus alunos, viria
a influenciar fortemente a tipografia europeia,
nomeadamente a suica, com resultados notaveis e
que ainda hoje prevalecem.

El Lissitzky e van Doesburg

A influéncia exercida por El Lissitzky no
desenvolvimento da tipografia na Bauhaus
deveu-se primeiro aos contactos que teve com
Moholy-Nagy em Berlim e, depois, pelas suas
visitas e pelos seminarios que orientou em \Weimar.

Marinetti libertara a tipografia para Ihe imprimir
excitacdo e tumulto visual. EI Lissitzky, retendo
avitalidade visual, trouxe ordem, clareza e énfase
controlada a comunicacao grafica. Educado como
arquitecto combinou uma mentalidade analitica
com a paixdo pelas novas formas de arte.
Exposto as influéncias do futurismo, do
cubismo, da arte ndo-objectiva de Malevich, do
abstraccionismo de Kandinsky, poder-se-ia
dizer que foi 0 homem certo, no lugar certo, no
momento certo. Fazendo uma sintese de todas
as correntes do seu tempo, acrescentando-lhes uma
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vertente funcionalista, influenciou o surgimento
do sistema de grelha construtiva continuado por
Joost Schmidt, que acabaria por se desenvolver
formalmente na Suica.

Se El Lissitzky foi o grande inovador, a Bauhaus
foi o laboratdrio onde as suas invengdes foram
testadas e desenvolvidas e onde efectivamente
nasceu a nova tipografia. El Lissitzky considerava
que a tipografia deveria provocar no leitor o
mesmo que a voz ou a musica provocam no
ouvinte. O modo livre como tratava e posicionava
os elementos tipogréaficos, seria hoje muito
simples de reproduzir gracas as facilidades da
fotomecanica ou da edigdo electronica. Mas 0s
constrangimentos da tipografia metélica foram
insuficientes para limitar a sua pesquisa sobre a
expressividade e clareza na comunicagéo
tipografica.

Por seu turno Van Doesburg teria manifestado o
seu interesse em fazer parte da Bauhaus, mas
Gropius considerava-o demasiado orientado e
comprometido estilisticamente com o0 movimento
De Stijl. De qualquer modo, van Doesburg acabou
por deixar a sua marca na Bauhaus, nomeadamente
nas questdes filosoficas que corporizaram a area
do design.

O Fim e o (re)Comeco

A Bauhaus nasceu em Weimar, em 11 de Abril de
1919, morrendo em Berlim, em 11 de Abril de
1933, quando a policia de choque nazi selou as
suas portas apds uma rusga infrutifera, em busca
de “materiais ilegais de propaganda” (Droste,
1992:233). Assim, numa brevissima cronologia:
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Weimar, 1919-1925; Dassau, 1925-1932; Berlim,
1932-1933.

Os politicos de direita no poder, em Weimar,
cortaram e recusaram a renovacgdo de fundos e
subsidios da Escola, obrigando-a a deslocar-se
para Dassau. Ai, a Bauhaus constituiu uma
empresa, a Bauhaus Gmbh, com o intuito de
comercializar os prot6tipos da escola a industria.
Em 1926 surgiu a revista trimestral Bauhaus, um
primeiro ensaio de investigacdo foto-tipografica
que, em conjunto com os Bauhausblchen
contribuiu para a divulgacéo das novas ideias
sobre teoria da arte, arquitectura e design. Em
1932 os nazis tomaram o controlo do conselho
municipal de Dassau, obrigando a uma nova
deslocacéo da escola, para Berlim, onde subsistiu
efemeramente como empresa privada ndo
subsidiada.

Do ponto de vista do design tipografico, o
periodo de Dassau foi crucial para o
desenvolvimento e estabelecimento de uma
tipografia funcional e vigorosa. As portas
seladas pelos nazis em 1933, se por um lado
marcam a morte da escola, por outro dao lugar
ao nascimento de um movimento cultural
internacional. A evolugdo e o crescimento desse
movimento foi em larga medida marcada por
trés factores:

- A emigracdo para os Estados Unidos de
muitos professores e alunos da Bauhaus;

- O papel de Jan Tschichold como divulgador da
nova tipografia;

- Os ajustamentos finais da tipografia funcional
por um grupo de designers na Suica.
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O Impacto e o Significado:
Entdo e Agora.

A tipografia da Bauhaus, apesar de todas as
inovacOes e novas abordagens, da respon-
sabilidade de Moholy-Nagy, Herbert Bayer e
outros, nunca constituiu um estilo. Superficial
e momentaneamente chegou a sé-lo, mas ja entdo,
e hoje, a distancia de seis décadas, a sua real
importancia assenta, e continuara a assentar
numa nova forma de encarar a tipografia e o
design grafico como uma ferramenta de
comunicacéo poderosa e maleavel. Levando aos
olhos e cérebros de todos uma nova acep¢éo do
funcionalismo, criando uma solugdo de design
para cada problema concreto, descobrindo e
estabelecendo formatos apropriados a cada nova
situacéo.

Todos os processos de impressdo foram
afectados pelo pensamento da Bauhaus: livros,
revistas, cartazes, foram os primeiros campos
de ensaio onde se misturou a nova clareza
tipogréafica com animacéo visual. A superficie,
poder-se-do ver arranjos graficos simples e
assimétricos, equilibrios dinamicos, letras sans
sarif, recurso intensivo aos espagos vazios,
utilizacdo de caracteres e signos tipograficos,
linhas, quadrados, circulos. Ndo com o intuito
de ornamentar, mas para estimular a percepcéo,
funcionando ao nivel psicolégico, conduzindo o
olhar, enfatizando de um modo deliberado, mas
controlado. Os instrumentos especificos
introduzidos para alcancar esta finalidade serdo
talvez menos importantes que a nova atitude e
estratégia de uso da tipografia para impulsionar
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Joost Schmidt,
Cartaz da Exposicéo anual da
Bauhaus - Weimar, 1923

amensagem, e ndo para uma mera apresentacéo e/
ou ornamentacdo da mesma. Sem a Bauhaus a
tipografia nunca seria o que € hoje. O actual
design gréafico poderd utilizar um imenso
manancial de instrumentos, podera navegar num
mar de solugdes diferentes, marcadas por distintas
personalidades e parametros culturais e de gosto,
mas o critério de uso da tipografia como veiculo
para reforcar o sentido da mensagem, tal como
foi estabelecido na Bauhaus, mantém-se.
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A nova tipografia

Qualquer causa, para ter sucesso, necessita de um
advogado entusiasta e apaixonado. Se a Bauhaus
foi 0 ponto focal em que novas ideias e novos
métodos de pintura e de design tipografico se
fundiram e emergiram como um novo sistema
tedrico-pratico de comunicacdo, o seu advogado, 0
apostolo que iria difundir os mandamentos da nova
tipografia funcionalista, foi Jan Tschichold. E no
entanto curioso referir que Tschichold ndo
pertenceu nunca a Bauhaus, nem como estudante
nem como professor.

Além de ser um observador atento de todos 0s
movimentos artisticos da sua época, entendeu a
necessidade construtivista de imprimir no design
tipogréfico “os aspectos utilitarios de ordem
artistica” e estava particularmente interessado nas
tentativas de De Stijl para a criagdo de um estilo
apropriado para todas as vertentes da vida
contemporanea, abrangendo inimeros territorios,
desde as chavenas de cha a tipografia. Frequentou
aulas e seminarios orientados por varios designers
tradicionais, bem como pelos inovadores do seu
tempo, como Theo van Doesburg, EI Lissitzky,
Moholy-Nagy e Piet Zwart. Com uma estrutura téo
eclética, foi autor de varios livros (hoje classicos)
que provocaram alguns sobressaltos no pequeno,
fechado e conservador mundo tipografico.

Na sua obra “Die Neue Typographie” uma
espécie de Livro de Estilo do movimento
tipografico modernista, publicada em 1928, fazia
um diagnéstico pouco lisonjeiro do panorama
da tipografia da época, nomeadamente na
Alemanha. Comentando a mediocridade
generalizada na tipografia alema dos anos 20,
“resultado de muitos desenhos de letra mal feitos,
arranjos graficos descuidados e indisciplinados”,
(Tschichold, 1928:23-24) advogava, tal como
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Exemplo dos maus arranjos
graficos dos anos 20.
(Gottschall, 1988:40)
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El Lissitszky e a Bauhaus, uma rotura total com a
tipografia tradicional. Foi um livro largamente
divulgado, tendo influenciado inimeros designers da
época.

Na sua perspectiva, 0 movimento Freie Richtung
(tipografia livre), da década de 1890 e 0 Jugendstijl,
dos inicios do século tentaram libertar a tipografia
do seu cinzentismo, da sua desordem e ilegibilidade,
mas falharam na tentativa, pois limitaram-se a
substituir as antigas restri¢Ges por um grupo de no-
vas e igualmente ineficazes regras restritivas e
ornamentais. No periodo de 1910 -1925 viveu-se
uma proliferacéo de novos e mais expressivos
desenhos de letra. Se até aos anos 20 a tipografia
centrada e com ornatos cléassicos dominava a
producéo, a reaccdo mostrou-se cadtica, sendo as
regras substituidas pela sua auséncia. “E urgente a
criacdo de um sistema tipografico novo que ndo
dependa de layouts préfabricados, que expresse 0
espirito, avida e a sensibilidade visual destes tem-
pos” (Tschichold, 1928:78). Estas tentativas de
melhorar a tipografia falharam igualmente, pois
concentraram-se apenas no design de novos tipos,
enguanto que o verdadeiro problema residia na
paginacéo, no design grafico, no modo como esses
tipos eram aplicados.

O objectivo central da nova tipografia era tanto tornar
aleitura simples, como ter uma aparéncia simples,
para a tornar acessivel. Este era considerado um
principio essencial para manter o interesse pela
leitura.

Tschichold considerava que, libertando-se do
ornamento, cada elemento de um trabalho tipogréfico
assumia uma nova importancia, assim como passava
a ser importante a interac¢ao das suas relagdes
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visuais. E porque a relagéo harmoniosa entre 0s
elementos de cada trabalho é sempre diferente, cada
trabalho teria uma aparéncia tnica e irrepetivel.

Sobre a simplicidade no design, escreveu:
“Buscamos a simplicidade: assim, requeremos
desenhos de letra simples e claros™ (Tschichold,
1928:78). Considerou os tipos sans sarif os melhores
e mais adequados para 0 seu tempo. As suas
caracteristicas morfoldgicas e a possibilidade de
combinar redondos com italicos, finos, médios e
negros da mesma familia tornava possivel a obtengéo
de contrastes, cruciais para a eficacia do design.
Contestou o uso do espacejamento forcado das letras
do corpo de texto, fosse para justificar linhas, fosse
para obter efeitos visuais. Para Tschichold, o
espacejamento forcado provocava espacos brancos
irregulares no corpo do texto, quebrando a cor da
mancha tipografica, tornando-a incontrolavel,
desagradavel e menos legivel. Para criar efeitos
visuais, seriam suficientes 0s negros ou os italicos.
Propunha ainda uma radical mudanca nas normas
ortograficas, com a abolicdo das letras maitsculas
ou, pelo menos, muita contencdo no seu uso. Muitos
destes principios enunciados por Tschichold abriram
caminho a adop¢éo de uma nova estética tipografica
haseada na composi¢do em bandeira (ou justificada
aesquerda), utilizacdo intensiva do sans-sarif e de
alfabetos sem maiGsculas (continuando as propostas
de Bayer). Reconheceu no entanto, que a sua
popularidade se deveu mais as modas da época e
que ““0 Seu Sucesso tem menos a ver com 0 seu
mérito, do que com a sua associacdo a moda
prevalecente na época” (Tschichold,1952:14).

Tschichold eraavoz e consciéncia da nova tipografia
e 0 seu trabalho como designer foi uma demons-
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“Errado!

Parece funcional, mas se for
examinado mais
detalhadamente, verifica-se a
sua superficialidade, pois ndo
expressa 0 texto. No centro,
torna-se complicado descobrir
para onde dirigir a leitura.
Certas formas de pintura
abstracta apreendidas
superficialmente,

foram utilizadas neste
trabalho,

mas a tipografia ndo é
pintura!”

(Tschichold, 1928:84)
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tracdo permanente de rigor e vitalidade, assim como
o0s mais de 150 livros e artigos que publicou ao longo
de 50 anos.

“Aesséncia da nova tipografia é a clareza.
Aqui reside o contraste com a antiga tipografia,
que procurava a beleza, mas que ndo atingia
os niveis de clareza hoje exigidos. Contudo,
nao € s6 a ideia preconcebida da organizacdo
axial, mas todas - incluindo os designs pseudo-
-construtivistas que sao contrarias a esséncia
da Nova Tipografia. Qualquer design baseado
numa ideia pré-concebida, e ndo importa de que
tipo, é errado. A Nova Tipografia difere da antiga
pela tentativa de encontrar e atingir a sua forma
em func&o do texto.”” (Tschichold, 1928:13).
Em 1933 o governo Nacional-Socialista acusou
Tschichold de promover a cultura bolchevique
(“kulturbolschevismus™) ao tentar criar uma
tipografia ndo-germanica. Apds algumas semanas de
prisdo domiciliria, as acusacdes foram-Ihe retiradas,
mas ficou impossibilitado de continuar a sua
actividade docente em Munique. Rapidamente se
mudou paraa Suica, onde retomou as suas actividades
profissionais, contribuindo para o estabelecimento
definitivo dos sistemas de grelha construtiva.

Ao longo do tempo Tschichold repensou e re-
equacionou as suas teses iniciais sobre a Nova
Tipografia, vindo a tornar-se um dos seus mais ferozes
criticos, retomando critérios mais moderados de de-
sign grafico e tipografico, baseando-se em alfabetos
Latinos, Egipcios e Cursivos, organizados no sistema
axial que anteriormente repudiara. Abandonou quase
por completo os caracteres sans-sarif pois na sua
opinido, textos longos compostos com esses caracteres
tornavam-se cansativos e dificeis de ler.
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Tschichold, Poster. 1937
Equilibrio dindmico, composto
integralmente em caixa-baixa.
Utilizagéo do espago vazio
como elemento estruturante

do design.

konsirakiivisten

Para se poder ficar com uma ideia da honestidade
intelectual de Tschichold, e da coragem que
demonstrou ao destruir o mito criado pelo sucesso
de “Die Neue Typographie™, transcreve-se a
traducdo (parcial) de uma comunicagao que fez no
seminario “Typography U.S.A.””, promovido pelo
Type Directors Club, em Nova York, 1959:
“(...) NaSuica, ha alguns anos atras, existiam
rumores sobre a possibilidade de existir uma
tipografia ‘Suica’. N&o acredito no valor de
nenhuma tipografia ‘nacional’, e a tentativa de
criar algo do género é, a meu ver, uma falécia.
Naturalmente que ndo poderemos ignorar
abordagens especificas, como aanglo-saxénicaou
a italiana, bem como ninguém duvidara da
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existéncia de uma abordagem caracteristicamente
helvética. Esta é o exemplo de uma tipografia
inflexivel que ndo faz qualquer distingéo entre um
cartaz de cinema e um catéalogo de ferragens. E
uma abordagem que ndo admite a necessidade
humana de diversidade, revelando uma atitude
intrinsecamente militarista.

O que hoje faco ndo esté na linha do meu muito
mencionado livro ‘Die Neue Typographie’, ja que
me considero o mais severo critico do jovem
Tschichold de 1925-28. Um provérbio Chinés diz
que ‘a pressa leva ao erro’. Muitas ideias ai
divulgadas séo erréneas, pois a minha juventude
eragrande e aminha experiéncia reduzida.

Na Alemanha de 1925 (e a situacdo actual ndo
difere muito da de entéo) eram utilizados muitos
desenhos tipograficos e, com raras excepcdes, a
mé qualidade imperava. Esses caracteres
pretensamente germanicos eram utilizados e apre-
sentados em arranjos e combinacdes de péssimo
gosto, de modo algum ‘tradicionais’ pelo
significado que é actualmente atribuido ao termo.

Quem ndo contactou com essa época e com o que
nelafoi produzido pela imprensa dificilmente fara
ideia do panorama. Como designer e como
homem de letras (literalmente...), sentia-me
insultado, dia apds dia, pela aparéncia horrenda
dos jornais, revistas e de todo o género de
anuncios.

Aimprensa estava doente, e paraasua cura sugeri
dois remédios: um para atipografia, outro para
o arranjo grafico. De modo a poder reduzir o
excesso de desenhos de letra, a solucéo poderia
passar pela adopcdo de uma Unica familia
tipogréfica adequada a todas as finalidades,
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familia que na Alemanha é conhecida como
‘Grotesk’, ‘Sans Sarif’ em Inglaterra, ou
‘Gothic’ nos Estados Unidos. Para o arranjo
gréafico, a assimetria substituiria as linhas
centradas.

Agora devo dizer o que considero errado
relativamente a estas ideias juvenis, bem como
a situacdo que se vivia nesses anos na
Alemanha: ndo se trata da enorme quantidade
de familias tipogréficas em voga, mas da sua
péssima qualidade, bem como ndo de trata da
inoperancia de um design baseado num eixo
central, mas da incompeténcia dos com-
positores revelada nesses arranjos. Fosse eu
mais instruido nos arranjos gréaficos e nos
problemas subtis que caracterizam a
comunicacao tipogréafica, tivesse eu mais
experiéncia entdo do que seria legitimo esperar
de um jovem com 23 anos, e entdo talvez eu
tivesse reflectido sobre as minhas imaturas
ideias mais cautelosamente.

Até aqui, esta pressa levou certamente ao
erro; no entanto, frequentemente, o erro é fac-
tor de criacdo. Os meus erros foram mais
férteis do que poderia alguma vez imaginar.
A tipografia estava doente, precisando
urgentemente de médico. O tratamento
proposto era duro, mas revigorante, e era
preferivel uma cura radical a manutengéo
de uma terapia que se arrastasse inde-
finidamente. Uma das debilidades residia na
inexistencia de pelo menos um bom tipo de
letra. Teria sido preferivel procurar um bom
tipo ou, melhor ainda, um conjunto de tipos
utilizaveis, do que restringir o seu niumero a
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uma Unica familia tipogréfica, eleita pelas
vanguardas, mas de duvidosa eficécia.

A luz dos meus actuais conhecimentos, foi
infantil considerar o Sans Sarif o tipo mais
adequado e mesmo o que mais correspondia
a ideia de modernidade. Uma familia
tipografica tem, antes de mais, de ser legivel,
Obvia, visivel, e 0 Sans Sarif ndo €, certamente,
o modelo mais legivel! Pelo menos quando
utilizado extensamente. Do mesmo modo um
arranjo centrado, com demasiados, diferentes
e até horrendos tipos de letra, ndo prova a
sua inconsisténcia, demonstrando antes a
falta de pericia técnica e sensibilidade artistica
de quem o produziu.

Alguns anos depois de ‘Die Neue
Typographie’, Hitler chegou. Fui entdo
acusado de criar uma tipografia e uma arte
ndo germanicas. Preferi abandonar a
Alemanha e, desde 1933 passei a viver em
Basileia, na Suica onde, nos primeiros anos
continuei a desenvolver o que eu chamava a
Nova Tipografia. Em 1935 escrevi outro livro,
‘Typographische Gestaltung’, muito mais
prudente que ‘Die Neue Typographie’ foi,
sendo ainda hoje uma obra de referéncia Util
para muitos designers e estudiosos deste
assunto.

Com o tempo, as questdes da tipografia
tomaram um aspecto muito diferente aos meus
olhos e, para meu espanto e desgosto, detectei
muitas coincidéncias chocantes entre as teses
de ‘Die Neue Typographie’ e o Nacional-
-Socialismo e o fascismo. Semelhancas dbvias
residem na impiedosa restricao de familias
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tipogréaficas em paralelo com o infame
‘Gleichschaltung’ (alinhamento politico) de
Goebbels, bem como o arranjo militarista das
linhas e da paginas.

Porque eu ndo queria ser responsavel pela
divulgacdo das mesmas ideias que me
compeliram a abandonar a Alemanha,
repensei novamente o papel do tipégrafo e da
tipografia. Que caracteres séo bons? Qual o
arranjo mais adequado? A boa tipografia tem
de ser perfeitamente legivel, resultado de um
planeamento inteligente. As familias classicas
como as Garamond, Janson ou Baskerville,
serdo sem dlvida das mais legiveis. O Sans
Sarif é adequado para algumas situacdes que
seja necessario enfatizar: As ocasides para a
sua utilizacdo serdo tdo raras como as que
justificam o uso de decoracdes barrocas...

A tipografia devera promover a indivi-
dualidade, isto é, surgir tdo diversa como
diversas sdo as pessoas a nossa volta, tal
como ha homens e mulheres, gordos e
magros, sabios e estipidos, sisudos e alegres.

O objectivo da tipografia ndo devera ser
expressao, menos ainda auto-expressao, mas
perfeita comunicacado conseguida com pericia
e sensibilidade. Apropriarmo-nos de padrdes
de tempos idos, ou mesmo do trabalho de
outros designers é um assunto delicado, mas
nado é, na esséncia, errado.

A tipografia é apenas um instrumento e nada
mais do que um instrumento. Devera ser, iss0
sim, um instrumento perfeito.” (Gottschall,
1988:39).
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Cartaz de divulgagéo de uma
publicacdo sobre semidtica.
Design de Jurriaan Schrofer,
Holanda
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Meios electrénicos e formas
tipogréficas

Apesar de se terem dado muitas inovagdes
estilisticas na tipografia e no design nos principios
deste século, nenhuma envolveu uma recon-
ceptualizagdo radical dos desenhos de letra, fosse
em termos tedricos ou praticos, até ao desen-
volvimento da fotografia e, mais propriamente, dos
métodos de producdo electronicos terem surgido
em cena. Até aos anos 50 do nosso século, 0s
impressores continuavam a basear-se em métodos
convencionais de producdo e composi¢ao tipo-
gréficos. A fotografia tornou-se um instrumento
no oficio da impressdo, mas foi muito raramente
utilizada como processo de composicao tipogréfica
até essa altura. A incorporacdo dos métodos
fotograficos na composicao tipografica levantou
alguns problemas (distorgdes, recorte dos desenhos
afectado pelas variagdes dos banhos quimicos,
procedimentos morosos para fazer correcgdes),
mas trouxe igualmente novas possibilidades
(abastecimento ilimitado, velocidade de com-
posicdo). Esta tecnologia ndo implicou no
entanto grandes mudangas nos métodos de
concepcao e design dos caracteres tipograficos.
As variacdes nas formas dos tipos tornadas
possiveis pela fotografia abarcavam graduacdes
centesimais dos corpos de letra, modificagdes
de escala, inclinagdo e distor¢cdo. Mas estes
recursos estavam baseados num dnico negativo
e eram realizados através de processos dpticos,
limitados pela capacidade dos suportes
fotogréficos e das lentes anamdrficas. As letras
continuavam a ser formas pictograficas.
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16 - O par de letras RA
apresenta um espaco que
devera ser atenuado pela sua
aproximagéo, enquanto AV
devera ser resolvido

por uma solug&o oposta.
Cada par de letras deveria ser
assim considerado, 0 que nos
permite vislumbrar a
complexidade dos problemas
que sdo levantados num
projecto de design tipografico.
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Muito trabalho foi desenvolvido nos designs de
tipégrafos inovadores como Adrian Frutiger ou
Hermann Zapf na adaptagdo de caracteres
tipogréaficos convencionais as peculiaridades do
processo fotografico, mas os problemas com que se
depararam continuaram a ser 0S mesmos com que 0S
tipdgrafos se confrontavam desde o século XV:
adaptacéo das formas das letras as diferentes escalas,
harmonia entre redondas e itélicas, espacejamento
entre caracteres, de forma a evitar sobreposi¢des ou
buracos na linha de texto®.

Uma mudanca substancial surgiu com a introdugéo
do conceito dos caracteres como blocos de
informacgdo e ndo como imagens. As formas
tipogréaficas foram repensadas através do trabalho
conjunto de matematicos e designers levantando-se
questdes sobre a identidade das letras e das suas
formas. Seria o alfabeto um conjunto descontinuo
de elementos, possuindo cada um deles carac-
teristicas intrinsecas que poderiam ser codificadas
numa equacao matematica? Ou seria uma sequéncia
de marcas diferenciando-se umas das outras atraves
das suas partes elementares (hastes, arcos, tra-
vessdes, etc.), em combinagdes que Ihes permitiriam
manter-se visualmente distintas, mas que ndo
possuiam formas essenciais? As respostas a estas
questdes condicionariam o0s processos de arma-
zenamento de caracteres, programas de proces-
samento de texto e paginacdo, bem como da
concepcdao e construcdo de sistemas de reconhe-
cimento Gptico de caracteres.

Aflexibilidade dos meios electronicos é tal, que nos
Gltimos anos foi possivel desenvolver caracteres
tipograficos recorrendo a todos esses parametros:
podem ser considerados simples padrdes lineares,
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Diagramas de pixels: quanto

mais densa for a rede
(definigdo), mais nitido se torna
0 caractere.

Caracteres construidos com
segmentos de recta (esq.)
combinages de segmentos de
recta e arcos (dir.)

caso em que a Unica variavel é a espessura das linhas
que os definem; como padrdes de pixels, que néo
possuem outra identidade para além dos valores
atribuidos a cada ponto naimagem, tal como um cartéo
quadriculado que define atapegaria; ou como poligonos
cujos contornos sdo configurados por um conjunto de
pontos que definem segmentos de recta e arcos de
circunferéncia, pontos esses que podem ser manipulados
individualmente, de modo idéntico ao utilizado para
realizar uma forma planacom um eléastico contornando
um conjunto de alfinetes.

._./ , -

A mais recente inovacao no design tipografico num
ambiente electronico permite gerar toda uma gama de
alfabetos entre as suas versdes com e sem sarif,
redondas, italicas, finas, médias e negras, a partir de um
Unico design. As letras sdo construidas a partir de um
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Diagramas para fontes de
edicdo electronica

conjunto de parametros inter-relacionados que
modificam o desenho em cada uma das versdes
referidas. O resultado final sera uma forma mais
adequada ao ambiente electrénico do que as
versdes adaptadas de modelos Opticos e
fotograficos.

As possibilidades de produzir formas originais de
letras nunca foram tdo grandes, e acessiveisaum
cada vez maior numero de individuos, desde que o
computador permite combinar a liberdade do
desenho caligrafico, com as possibilidades repro-
dutivas da fotografia e as capacidades geradoras
do processamento electrénico. Poderemos neste
ponto levantar algumas reservas a qualidade dos
resultados: havera sempre trigo e joio. Provavel-
mente muito joio, mas sempre assim foi ao longo
da histdria. As modas sdo sempre efémeras. Os
alfabetos e todas as criagdes graficas que contenham
avitalidade e consisténcia necessarias e indis-
pensaveis para sobreviver, manter-se-ao ao longo
de geracdes. As restantes terdo logo a partida o seu
destino marcado: 0 esquecimento.
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Exemplo da utilizago dos
sistemas de edigao electronica:
previsao das paginas 78 e 79
desta publicagéo.

Os meios electronicos oferecem igualmente
possibilidades de experimentacdo que ndo estédo
condicionadas nem as restri¢fes lineares da
impressdo tipografica nem as limitagdes dos
suportes fisicos que a humanidade utilizou ao longo
da Historia. Os proximos anos deverdo testemunhar
areinvencdo da imaginaco caligréfica, tipogréficae
pictdrica em suporte electronico, pressupondo essa
mudanca uma aprendizagem de métodos totalmente
novos de leitura e processamento visual da linguagem
edaimagem.
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Conclusao

No inicio deste texto foi referida a hipdtese da
existéncia de uma linha de coincidéncias e inter-
relacOes entre as inovacdes estéticas nas artes
plasticas e a evolucdo formal da tipografia, sendo
ambas efeito (e nalgumas circunstancias, causa) das
transformacdes historicas, econémicas, sociais,
ideoldgicas e religiosas na sociedade humana.

Apos toda a investigagdo efectuada, inimeras
reflexdes sobre os elementos recolhidos, condi-
cionadas provavelmente por um repertdrio pratico
e tedrico previamente construido, essa suspeita
torna-se mais difusa: ndo se vislumbra com nitidez a
sua existéncia, tal como ndo se encontram indicios
dasuaauséncia.

As vanguardas artisticas limitaram-se a utilizar os
recursos técnicos da tipografia, do mesmo modo que
incorporaram técnicas e saberes de outras areas,
deixando por todo o lado marcas da sua passagem,
desencadeando movimentos de repulsa ou de adesdo.
A formulacdo e adopcdo das leis da perspectiva
conica ilustram um contacto entre as artes plasticas,
ageometria e amatematica; na descoberta da pintura
a6leo, uma incurséo da quimica (ou da alquimia) nos
dominios da pintura; perdendo o dominio da
representacao do real com o desenvolvimento da
fotografia, a pintura segue para outras paragens,
desta vez nos dominios ndo visiveis do
movimento, do sonho e da emocdo, recuperando
posteriormente algum do terreno perdido, com o
recurso a colagem, as telas fotosensiveis e ao
revivalismo da ““boa pintura”.

Atipografia incorporou alguns dos novos conceitos,
rejeitou outros, mas manteve um percurso evolutivo

13
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paralelo. As Unicas excepces dizem respeito ao
movimento Arts and Crafts e a Bauhaus, onde se
pretendia atingir a sintese e a fuséo de objectivos
e técnicas. Em ambos, com maior ou menor éxito,
0 objectivo foi conseguido, mas podem considerar-
-se fendmenos deliberadamente provocados, ao
invés de movimentos surgidos espontaneamente.
Os Arts and Crafts, movidos pela visdo utdpica
de Ruskin e Morris, pretendiam um mundo mais
humano, livre das méaquinas que produziam
artefactos sem alma, contaminando e destituindo
de sentido a existéncia de quem os utilizava. Foi
um movimento de reduzido impacto na época,
pois a industrializagéo era irreversivel e os
objectos produzidos segundo os métodos de
Morris tornavam-se inacessiveis para aqueles a
quem, na sua génese, 0 movimento se destinava.
No entanto, este movimento deixou uma marca
muito importante para o futuro: a ideia da
qualidade intrinseca do objecto, do saber-fazer,
que actualmente preside a muitas campanhas
publicitarias e estratégias de comunicacao
empresarial.

A Bauhaus, ao contrario dos Arts and Crafts, ao
considerar amaquina e a sua capacidade de produzir
ilimitadamente 0s objectos necessarios ao bem-estar
dos homens, lancaria os fundamentos do design
industrial. Num molde ideol6gico muito rigido, com
postulados extremistas (que se justificam com o
panorama social e ideol6gico da época), atribuiu a
funcdo dos objectos a primazia sobre a forma. A
paisagem de revolucdo social que enquadrava a
Europa marcaria toda a producdo formal da
Bauhaus (apesar da repulsa dos seus elementos
perante a simples ideia de terem um estilo).



Conclusao

Os continuadores da Bauhaus e do modernismo,
nomeadamente Moholy-Nagy e Tschichold, cedo se
deram conta dos erros cometidos. Reabilitando a
tipografia “burguesa e reaccionaria” dos séculos
XVl e X1X, pois havia lugar para um equilibrio
entre aforma das letras e a sua fungéo comunicativa,
para um compromisso entre a eficdcia e o prazer da
leitura, retirariam ao design de comunicagéo post-
-Bauhaus o seu caracter frio e militarista.

Ao contrario da pintura que, com o surgimento da
fotografia deixou de ser exclusivamente um meio,
para poder igualmente ser um fim, o design
tipografico continua a ser um suporte, um veiculo
do texto. As novas técnicas operativas que a
tipografia vai integrando no seu edificio, os recursos
electronicos e a reconceptualizacdo do desenho de
letra, ndo Ihe alteraram o estatuto e a fungdo, apesar
da alteracdo radical das relacdes entre produtor e
destinatario da paginaimpressa, que tende a eliminar
uma série de saberes oficinais, permitindo, em Gltima
analise, a qualquer individuo produzir o seu préprio
material impresso.

O ponto de contacto que permanece nitido entre
estes dois territérios continua a ser 0 mesmo:
comunicagao visual.
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Glossario

Tal como na restante terminologia tipografica,
muitas das expressoes e classificacdes existentes
sugerem uma nomenclatura criada arbitra-
riamente. Por forca da tradi¢do, de habitos de
trabalho adquiridos, de codigos construidos ao
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longo de geragdes em diferentes oficinas tipo-
graficas, estas designacdes foram constituindo o
vocabulario tipografico. As designacdes aqui apre-
sentadas ndo s&o universais mas, tanto quanto
possivel, as mais comuns (por exemplo, a “orelha™
da letra g poderia ser igualmente chamada
*“puxador™).

Ascendente - Parte do caractere que passa para cima
da linha indicadora da altura da fonte. (ver Corpo)
Caixa-Alta - Mailscula, em linguagem tipogréfica.
A expressdo provém da colocagdo dos caracteres
mailsculos nos compartimentos superiores do cavalete
de composicdo tipografica.

Caixa-Baixa - MinUscula, em linguagem tipografica.
A expressdo provém da colocagdo dos caracteres
minUsculos nos compartimentos inferiores do cavalete
de composicdo tipografica.

Capitular - Letra maitscula decorada (ou de corpo
exageradamente grande), utilizada para iniciar um novo
capitulo, ou parte do texto que se pretende destacar.

Chanceleresca (it. Cancilleresca) - Escrita manual cursiva
dos séculos XV e XVI.

Codex (ou Cddice) - Conjunto de folhas agrupadas em
cadernos, formando um livro, resguardadas por tbuas de
madeira.

Corpo - Convencionou-se que a altura dum caracter
tipografico corresponde & medida vertical (em pontos) da letra
x mintscula da fonte a que esse cacracter pertence.

Cursiva (letra) - Escrita manual produzida com rapidez e sem
grandes cuidados com a caligrafia. A obliquidade
(normalmente para a direita) desta escrita viria a influenciar
uma infinidade de desenhos tipograficos, particularmente em
Inglaterra.

Descendente - Porgéo do caractere que ultrapassa, para baixo,
alinha inferior, ou linha de base da fonte. (ver Corpo)
Fonte - Tradicionalmente considerava-se um conjunto
completo de caracteres, constituindo uma familia tipografica;
actualmente é sinénimo de “tipo”.

Gravura - Técnica de incisdo (com buril ou com &cido) em



chapas de metal de desenhos ou diagramas complexos
impossiveis de obter através da xilogravura.

Justificacdo - pequenos ajustamentos feitos nos espagos en-
tre letras e/ou palavras ao longo de uma linha, de modo a que
esta preencha por completo a largura da coluna.

Layout - Termo inglés para indicar o esbogo e o projecto
tipogréfico.

Lettering - Termo utilizado nos meios tipograficos,
englobando todas as opcdes e operagdes técnicas e estéticas
que envolvem o uso, manipulacéo e/ou cria¢do de uma
ou vérias fontes em determinado projecto grafico.

Orféo - Primeira linha de um paragrafo na dltima linha
da pagina ou coluna.

Paginacdo - O. m. g. layout.
Prelo - Artefacto para impresséo, utilizando uma

prensa que comprime a matriz embebida em tinta con-
tra o0 suporte a imprimir.

Sans-Sarif - Tipo de letra sem alargamento terminal,
conhecida nos finais do século X1X com as designagdes de
Bastdo ou Grotesca.

Sarifo - om. g. Sarif - Alargamento das terminac0es das letras.

Scriptorium (pl. Scriptoria) - local destinado ao estudo e a
prética da escrita.

Suporte - Superficie onde serdo impressos 0s varios
elementos tipograficos definidos no layout.

Tipo - Caractere tipografico. A expressdo provém da tipografia
primitiva de caracteres moveis, mas persistiu no tempo,
aplicando-se ainda hoje a cada um dos elementos contituintes
do texto impresso.

Tipografia - Sistema de impressdo com matrizes em relevo; o
termo é utilizado igualmente para indicar o local onde se
desenvolve todo o ciclo de produgéo, em qualquer sistema,
de um trabalho impresso.

Uncial - Forma caligréfica originaria da notagdo Romana, que
marca a evolugéo da letra maiUscula para a mindscula.
Vellum (ou velino) - Do latim, vitulus. Pele de vitela
especialmente criada para o efeito, preparada para a escrita,
através da sua imersdo em lodo ou excrementos, sendo
seguidamente limpa de pélos e detritos com uma faca semicir-
cular.

Vitva - Ultima linha de um paragrafo, no inicio de uma pagina
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ou coluna.

Xilogravura - Matriz em madeira

escavada, utilizada para imprimir
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