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Nota a0 leitor Tendo em vista a finalidade do presente artefacto, servir estudantes
e professores da disciplina de Design Grdfico, justifica-se manter a
terminologia no seu idioma original, o inglés. Né&o sé pela familiaridade
que jé existe devido aos programas utilizados, mas, também porque
muitos destes termos nasceram no tempo da handset type e tém em
inglés um sentido mais literal e orgéinico. Desta forma séo mais I6gicos
e nhaturais de reconhecer.

O presente relatério € acompanhado de figuras, para compreensdo
dos temas abordados. Grande parte delas foram desenvolvidas pela
estudante, com base nas obras referidas na bibliografia, para melhor
ilustrar os contelidos descritos.
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Resumo Este projeto nasce da discrepdncia dos discursos apresentados por

Beatrice Warde em The Cristal Goblet e por David Carson na sua TED
Talk Design and Discovery. Warde defende que o objetivo da tipografia
é servir o texto, e que, se este distrair o leitor, falha o seu propdsito. En-
quanto Por sua vez, Carson defende uma comunicagdo eficaz, e afirma
que a expressividade e a emogdo tém um impacto significativo na
absorgdo da mensagem.

O objetivo principal deste projeto consiste em estudar e compreender
estes dois discursos enquanto parte integrante do estudo da disciplina
de Design Grdifico e do seu propésito na sociedade. Por um lado, temos
as regras — principios da composigdio — e do outro o design emocionail.
Os dados e reflexéio patentes neste relatério materializam-se numa
publicagéo editorial, desenvolvida no dmbito do Mestrado em Design
Grdfico e Projetos Editoriais na Faculdade de Belas Artes da Universi-
dade do Porto.

O relatdrioinicia-se pela apresentagdio e estudo dos principios da com-
posicdo tipogrdfica, identificados sete principios, a partir das obras dos
autores: James Felici, James Craig, Miles Tinker e Robert Bringhurst.Em si-
multéneo e tendo em vista uma comunicagdo visual menos dogmdtica,
ainvestigagdo estendeu-se também & histéria do Design Grdfico —era
pbés-moderna — assim como a designers relevantes desde essa época
até aos dias de hoje. Foram analisadas algumas das obras desses desig-
ners,com base no design emocional por Donald Norman. Demonstrou-
-se também relevante, o desenho e produgdo do livro enquanto objeto
grdfico e a sua capacidade de proporcionar experiéncias emocionais.
Com esse intuito, a publicagdo final foi partilhada com estudantes e
alunos, com o objetivo de perceber a sua viabilidade e compreensdo,
como meio que promove a discussdo sobre os temas nela abordados.

Através da andlise de todos estes temas, € possivel concluir que estes
dois discursos néo séo antagdnicos, mas complementares. £ possivel
afirmar, que ambos séo importantes na formagéo e prdtica da disci-
plina do Design Grdfico. As regras trazem-nos bases indispensdveis a
aplicagdo do design enquanto algo com maior significado, capaz de
criar uma relagéo emocional com o leitor.

Palavras-Chawe: Legibility;Readability; Principios da Composi¢do Tipogrdfica; Design Emocional;

P&s-modernismo; O livro enquanto experiéncia.




Abstract This project was born from the discrepancy between the speeches

presented by Beatrice Warde in The Cristal Goblet and David Carson
in his TED talk Design and Discovery. Warde argues that the purpose of
typography is to serve the text, and that if it distracts the reader, it fails.
Onthe other hand, Carson advocates for effective commmunication, and
claims that expressiveness and emotion have a significant impact on
the interpretation of the message.

The main goal of this project is to study and understand these two sides
as a present part in the study of the discipline of Graphic Design and its
purpose on society. On one hand, we have the rules - principles of com-
position - and on the other, emotional design. The data and reflection
shown in the report are materialized in an editorial publication, devel-
oped in the scope of the Master Thesis in Graphic Design and Editorial
Projects at the Faculty of Fine Arts of the University of Porto.

The report begins by presenting and studying the principles of typo-
graphic composition, identifying seven principles based on the works of
the authors: James Felici, James Craig, Miles Tinker and Robert Bringhurst.
Simultaneously, and looking for a less dogmatic visual communica-
tion, the research was also extended to the history of graphic design
- post-modern era - as well as to relevant designers since that time
until nowadays. Some of the projects of these designers were analysed,
based on emotional design by Donald Norman. It was also shown to be
relevant, the design and production of the book as a graphic object
and its ability to provide emotional experiences. To this end, the final
publication was shared with students, designers and professors, with
the purpose of understanding its viability and comprehension, as a way
to promote discussion on the themes it addresses.

Through the analysis of all these themes, it is possible to conclude that
these two points of view are not antagonistic, but complementary. It is
possible to state, that both are important in the introduction and prac-
tice of the discipline of graphic design. The rules bring us indispensable
bases for the application of design as something with greater meaning,
capable of creating an emotional relationship with the reader.

Keywords: Legibility; Readability; Principios da Composigéo Tipogrdfica; Design Emocional;

P&s-modernismo; O livro enquanto experiéncia.
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Pertinéncia You have two goblets before you. One is of solid gold,

e motivacio Wrought inthe most exquisite patterns. The other is of
crystal-clear glass, thin as a bubble, and as transpa-
rent. Pour and drink; and according to your choice of
goblet, | shallknow whether or not you are a connais-
seur of wine. For if you have no feelings about wine
one way or the other, you will want the sensation of
drinking the stuff out of a vessel that may have cost
thousands of pounds; but if you are a member of that
vanishing tribe, the amateurs of fine vintages, you will
choose the crystal, because everything about it is
calculated to reveal rather than hide the beautiful
thing which it was meant to contain (warde, 1955, p.1).

A motivagdo para a realizagdo deste projeto nasce com o discurso de
Beatrice Warde no livro The Cristal Goblet (Warde, 1955). Warde foi uma
mente eminente na industria de impresséo nos anos 50. Como tipdgrafa
e escritora encoraja o uso humilde da tipografia e considera que esta
deve servir o texto e ndo a vaidade. A tipdgrafa defende que, numa pdgina
impressa, o texto € como um bom vinho e a tipografia é o recipiente
que o contém. Argumenta, ainda, que o recipiente ideal para o vinho &
aquele que mostra, em vez de ocultar as virtudes do vinho — um copo
de cristal. Segundo Warde, a tipografia ideal deve ser invisivel, deixando
transparecer as virtudes intrinsecas do texto. Ela observa que aqueles que
percebem de vinho, preferiréio um copo de cristal transparente. Pois podem
ser observados os vdrios elementos da bebida como a cor, fragréincia, sem
preocupacdo indevida com o recipiente que a transporta. Aqueles que
preferem um copo ornamentado de ouro déio mais importéncia & apo-
réncia externa do que ao préprio vinho. A forma tipogrdfica de um texto
pode iluminar o que ele pretende transportar e retratar — a palavra im-
pressa —, ou pode distrai-la, diminui-la ou mesmo contradizé-la. Warde
afirma que o propdsito do texto escrito é a transferéncia de pensamento
e, uma tipografia que desvie o leitor dessa meta falha o seu propdsito.

Introducgdo - Legibility vs Readabil
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I like this image for a couple of reasons. If you've had
any design courses, they would teach you can’t read
this.I1think you eventually can and, more importantly,
I thinkit’s true. Don’t mistake legibility for communica-
tion. Just because something’s legible doesn't mean it
communicates. More importantly, it doesn’t mean it
communicates the right thing. (carson, 2003)

Introdugdio - Legibility vs Readabil
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Noutro ponto de vista, em 2003 o designer David Carson, durante a sua
TED Talk Design And Discovery langou o statement “Don’t Mistake Legi-
bility for Communication”. Na perspetiva de Carson, o objetivo de um
designer é fazer uma comunicagdo eficaz e, o que difere a comunicagdo
viiZom eficaz de uma comunicagéo normal é a forma como se comunica. Por

, o ) ) isso, defende que a forma é t&o ou mais importante que o contelido
Figura1- Citagéo de David Carson: Design

And Discovery (2003). da prépria mensagem.

Adiscrepdncia destes dois pontos de vista, numa primeira andlise, des-
pertou o interesse pelo propédsito e estudo do design grdfico. Porum lado,
pela composigdio tipogrdfica e as suas regras e por outro pelo poder que
o design tem de conseguir criar uma relagdo emocional com o leitor.
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Contextualizac¢ao
Legibility e Readability

No livro Legibility of Print, Milles Tinker (Tinker,1963) explica que ointeresse
pela legibilidade das letras cresceu em 1825. Despertado por algumas
opinides a respeito das melhores serifas a usar, do efeito das descen-
dentes, do contraste entre o papel e a tinta e de muitos outros fatores que
foram sendo valorizados ao longo do século IXX, até hoje. Inicialmente o
termo utilizado para avaliar alegibilidade de um texto era apenas o termo
legibility. Apés 1940, vdrios autores sentiram a necessidade de alargar
este conceito para o termo readability, considerando que era um termo
mais amplo e com um novo significado. No entanto posteriormente esse
termo comegou a ser usado com diferentes sentidos. N&o sendo atual-
mente consensual o seu significado entre os peritos (Tinker, 1963, p. 4).

Ja no livro Letters of Credit o type designer Walter Tracy considera que
,0s dois termos, s@lo importantes aspetos da eficdcia visual. Descreve
o significado da palavra legibility como a facilidade com que a forma
das palavras ou das letras é reconhecida e decifrada, a clareza de
cada caractere — a percegdo. Considera, por outro lado, que o termo
readability descreve a qualidade do conforto visual — a compreenséo
(Trqcy, 1986, p. 29).

Quando pesquisamos a definicdo destes termos no Oxford Dicionary,

<«

percebemos que a definigcdo de legibility é “the quality of being clear

enough to read” e a de readability é “the fact of being easy, interesting
and enjoyable to read” (Press, 2022).

Baseado nestas definigdes € possivel fazermos a associagdo de legibility
a algo fisico como a forma, enquanto a readability esta associada &
compreensdo e do prazer. Neste trabalho apesar da consciéncia do sig-
nificado destes dois termos, associamo-los a conceitos mais subjetivos.
Por um lado, a legibility como descodificagdo das letras e palavras e
relacionando-a ao discurso de Beatrice Warde, que defende que a falta
de legibilidade retira valor & mensagem que estd a ser comunicada.
Por outro lado, associamos a readability & compreensdo intelectual
da informagdo, onde a expressividade e a emogdo tém um impacto
significativo na absorgéio da mensagem.

Introducgdo - Legibility vs Readabil
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Defini¢io do Like oratory, music,dance, calligraphy —like anything
problema thatlendsits grace tolanguage — typography is an art

Typopepth Blemm 5
ciadeotim Twesh rrpRisul
i

ncrifelichen Wiittaflery

to comvey
‘witing.

A printad work which cannot be resd

‘becomes a product without purposs.
la typographis est soumisa 4 on but peicis: b message  impamd
Ele ne peut Caucine mankre s dérer de come sujéton.
L'owwrage impximd qui e peut dtre lu devient un non-sans.

fische Monatsblattar  Schweizor Gralisgha Mitialurgen  Ravue Buissa da Nimanmans

Figura 2- Capa por Wolfgang Weingart:
Typografische Monatsblatter, n. 5 (1973).

that can be deliberately misused.Itis a craft by which
the meanings of a text (or its absence of meaning)
can be clarified, honored and shared, or knowingly
dngUised.(Bringhurst, 1992)

Em The Elements of Typographic Style, Bringhurst descreve o papel da
tipografiaindo de encontro aos ideais de Warde. O autor considera que
num mudo cheio de mensagens ndo solicitadas a tipografia por vezes
tem de chamar a atencgdo para ela mesma antes de ser lida. No entanto,
para ser lida deve renunciar a todo e qualquer elemento a mais, que
provoque distragdo para o contelido da mensagem. Tal como Warde,
Bringhurst defende também que uma boa tipografia aspira uma trans-
paréncia escultural e que o seu objetivo é a durabilidade, apesar de néo
ser imune & mudanga, mas mantém uma superioridade em relagéo &
modoa. Defende que um dos principios de uma boa tipografia é a sua
legibilidade, mas que esta sozinha né&o é suficiente (Bringhurst, 1992, p.17).

Typography has one plain duty before it and thatis to
convey information in writing. No argument or con-
sideration can absolve typography from this duty. A
printed work which cannot be read becomes a pro-
duct without purpose. (ruder,1967)

Emil Ruder foi um designer suico que defendia os ideais de objetivi-
dade e neutralidade do modernismo. Convertendo esses ideadis em
abordagens racionais e sistemdticas centradas na grid. Proveniente
do International Style promove uma comunicagdo imparcial e sem
emocdo. Defende, assim como Warde, que quando a tipografia falha
o seu dever — ser lida — perde todo o seu propésito. Em oposi¢éio ao seu
discurso, o designer Wolfgang Weingart desenvolveu a capa do Typo-
grafische Monatsblatter, recorrendo & citagdo acima apresentada de
Ruder. O designer interpretou graficamente a citagéio de formairénica
e desafiadora (figura 2).




I'm a big believer in the emotion of design, and the
message that’s sent before somebody begins to read,
before they get the rest of the information. That area

Figura 3 - Imagens de David Carson, retira-
das da Ted Talk Design And Discovery (2003).

of design interests me the most. (carson, 2003)

David Carson considera que a legibilidade de uma tipografia em sinéo
é tudo, pois se esta néo transmitir uma mensagem, estd a falhar o seu
propdsito. Um dos exemplos salientados por Carson durante a con-
feréncia mostra duas portas de garagem, aparentemente idénticas,
situadas lado a lado (figura 3).

Ambas apresentam a mesma mensagem textual “no parking”, no
entanto a mensagem e emogdo que passa para quem a |é é bas-
tante diferente. Na primeira porta recebemos a mensagem como
uma informagdo, de forma genérica e neutra, enquanto na segunda,
pelo simples facto do tamanho da letra e pontuagéo terem mudado,
transmite a mesma mensagem de forma mais agressiva, direta e in-
cisiva. Todos estes elementos estilisticos ajudam a transmitir através
do texto a emocgdo por detrds da mensagem. Ou seja, duas portas
iguais, a mesma cor, d mesma mensagem e das mesmas palavras; a
Unica coisa que muda é a express@io com que foi escrito, no entanto,
isso tem peso na deciséo de onde estacionar.

Ao olharmos para estes dois pontos de vista como antagoénicos, e
partindo do principio de que ambos sd@o validos, serd que se anulam
mutuamente? Serd que estas opinides séio tdo distantes que parauma
ser considerada correta a outra tem de ser falsa? O objetivo do pre-
sente relatério consiste em estudar e compreender estes dois discursos,
enquanto parte presente no estudo da disciplina do design grdfico e do
seu propodsito na sociedade, onde de um lado temos as regras inerentes
ao design — principios da composigéo — e do outro o design emocional.

Introducgdo - Legibility vs Readabil
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Objetivos Anyone trying to communicate in a new language

has to first gain a complete understanding of its fun-
damentals; the ABCs of that language-definitions,
functions, and usage. (...)

The foundation of any successful graphic designer
relies upon an understanding of the fundamentails of
graphic design. Throughout a designer’s education
and career, these basic tenets are constantly referred
to for inspiration and provide the basis for designing
meaningful, memorable, and communicative work.
To understand visual communications, a graphic de-
signer has to first understand by “seeing.” To develop
this discipline or visual sense is similar to learning a
new language with its own unique alphabet, lexicon
(vocabulary), and syntax (sentence structure).

(Poulin, 20m, pp. 9,10)

A proposta deste projeto é criar um artefacto que redne os conheci-
mentos tedricos e visuais de base para a formagéo de estudantes de
Design Grdfico. O seu objetivo é permitir o recurso a ele de forma regular
para aceder a informagdo essencial, funcionando como um livro de
referéncias base dos principios fundamentais da disciplina.

No livro Legibility of Print, Miles Tinker chega & definig@o de legibility apds
examinar vérias técnicas/ métodos de abordagem ao estudo da legi-
bilidade. Tinker considera que vdrios fatores tipogrdficos como o body
size, line length, leading, entre outros, afetam a facilidade e rapidez da
leitura (Tinker, 1963, pp. 7 -8). Assim fez sentido que este projeto desse a
conhecer os principios fundamentais da composigéio, quase como um
guia das regras de base que qualquer designer deve saber e respeitar.

Em simulténeo, pretende ir além da teoria, de encontro ao que Poulin
defende, que para a compreenséo da comunicagdo visual, um desig-
ner deve compreender através da observagdo de referéncias visuais.
Considerando que um designer grdfico &, ou deve ser, um intérprete
visual e que como tal néo deve ter a teoria como algo inquestiondvel.



In my book I stop using the awkWarde term ‘readabi-
lity’ and refer to it instead as ‘unpredictability’. (...) Le-
gibility is based on order, convention (predictability),
simplicity and on the reader as a passive recipient.
Unpredictability is the ability of a design to attract or
seduce you, in an intense, virtually cluttered world,
into reading it in the first place. It is usually based on
disorder, originality and complexity. (eye,1904)

O presente livro inclui alguns designers cujos trabalhos péem de lado
as ‘regras’ e que vdo “‘aparentemente” contra os ideais apreendidos
- remetendo para um design com mais significado, memordvel e co-
municativo.

Existindo assim, ao longo do livro,uma constante quebra entre teoria e
prdtica, que leva o leitor a apreender os conhecimentos, mas a néo os
ver como regras inquebraveis.

A comunicagdo visual deve ser considerada de igual forma que a
comunicagdo verbal e escrita. No sentido de, quando escrevemos ou
falamos, escolhemos intuitivamente as nossas palavras e como as
vamos usar para uma comunicagdo efetiva da nossa mensagem. Na
comunicagdo visual, conseguimos atingir o mesmo resultado, contudo
o papel do designer grdfico tem de ser t&o intuitivo como nos restantes
meios de comunicagdo.

Introducgdo - Legibility vs Readabil
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Metodologia

A metodologia de investigagdo partiu da estratégia de literacia de
informagdo usando o modelo Bigé (O'Grady, 2017, p. 111). Esta é uma
estratégia que incute a capacidade de reconhecer quando a informar-
cdio € necessdria, e de ter as competéncias para a encontrar, analisar,
avaliar e utilizar eficazmente. A escolha deste modelo deve-se d sua
flexibilidade, pois pode ser utilizado para abordar qualquer problema
baseado na informagdo, a partir de seis etapas.

A primeira etapa - definig¢éo do projeto — foi definido o objetivo do pro-
jeto, criar um artefacto da disciplina do design grdfico que transmita
a dualidade presente no estudo do mesmo. Aqui esteve presente a
informacgdo formativa, que teve como propdsito obter uma viséio mais
geral da drea de estudo e ajudou na formulagéo da questéio de inves-
tigagdo. O que permitiu a definic@o dos grandes temas do projeto bem
como a formagéo dos conceitos chave: legibility, readability, principios
da composigéo tipogrdfica e design emocional.

A segunda etapa — estratégias de pesquisa de informacgéio - foi feito
um levantamento de quais as principais fontes disponiveis dentro dos
grandes temas e em seguida foram selecionadas as mais crediveis
e vadlidas para o projeto. Iniciado o processo de revisdo de literatura,
onde foram analisados livros, ensaios, publicagdes, artigos e palestras
relevantes dentro das dreas de estudo. A revisdo da literatura foi mui-
to importante para a investigagdo do projeto, contribuindo para um
melhor enquadramento histérico, teérico das temdticas abordadas.
Desta etapa resulta a determinagéo dos principios fundamentais da
composi¢do e o design emocional e, a selegdio dos designers que melhor
demonstram a quebra desses mesmos principios.




A terceira etapa - localizagéio e acesso — foi necessdrio, dentro das
fontes existentes, localizar as mais relevantes e seguras. Tendo em
consideragdo a pesquisa secundaria, foram analisados vdrios dados
e informagdes presentes em projetos jé publicados, que se revelaram
uma mais-valia para o presente projeto pela sua proximidade temditica.

A quarta etapa - utilizagdo dainformagéio — foi necessdrio compreen-
der a utilidade da informagdo recolhida e de que forma esta seria
aplicada no trabalho.

A quinta etapa - sintese - foi a fase de organizagdo da informagdo
de multiplas fontes, percebendo quais as informagdes vdlidas ou néo.
Uma parte importante da publicagéo remete para os principios da
composigdo, foi necessdrio analisar a opinido de vdrios autores, perce-
bendo os seus pontos de concordéncia dentro do tema da tipografia
e legibilidade, para conseguir definir quais os principios que iriam fazer
parte da publicagdo. Em relagdo & segunda metade da publicagdo foi
feito um levantamento de vdrios trabalhos e entrevistas aos designers,
para organizar e selecionar aqueles que fariam parte da publicagéo.

A sexta etapa — avaliagdio — foi o momento de validagéo que serd
descrito na conclusé@o deste relatério. Foram organizadas vérias con-
versas e focus groups, com estudantes e professores de licenciatura e
mestrado de Design Grdfico, com o objetivo de perceber a viabilidade
e compreensdo do artefacto enquanto instrumento.

Introducgdo - Legibility vs Readabil
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Preﬁmbulo Aolongo dos tempos foram criados ideais e principios no que dizrespeito
a tradigdo tipogrdfica. A repeticdio e aceitagdo destes principios pelos
profissionais da drea trouxeram credibilidade aos mesmos, podendo
atualmente ser considerados como regras. No entanto, ao consultarmos
a bibliografia existente percebemos que ainda existem vdrios pontos
de discérdia, tornando-se por vezes dificil delinear uma metodologia
fixa e distinguir o que s@o regras do que s@o opinides pessodis. Este
capitulo pretende analisar quatro obras de autores e profissionais da
drea da tipografia, de forma a podermos comparar os pontos em que
estes se aproximam e se afastam, com o objetivo de conseguirmos sete
principios fundamentais da composigéo tipogrdfica.

Enquadramento - Legibility vs Readabil

Para facilitar a leitura e continuidade do raciocinio a andlise destes
livros vai ser esquematizada segundo estes principios, para promover
uma andlise comparativa da posigéio de cada um dos autores, sobre
cada um dos principios.

A selecdio destes quatro autores baseou-se em vdrios aspetos: a sua
relevancia académica (reconhecida por docentes da drea); a rele-
vancia e rigor das obras; a clareza do discurso e a facilidade da sua
compreensdo; e por fim, o fécil acesso a qualquer estudante de design,
para uma consulta sem grande dificuldade.

No livro Complete Manual of Typography, James Felici apresenta-nos um
guia bastante completo de como editar composig¢des tipogrdficas. Este
livro tem 18 capitulos e estd dividido em duas partes, a primeira parte
diz respeito aos conceitos bdsicos da tipografia, enquanto a segunda
metade se foca-se nos principais detalhes para a edi¢éo tipogrdfica. O
livro é bastante completo e todos os capitulos se revelaram importantes
para este estudo.
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O livro Designhing with type, The Essential Guide to Typography de James
Craig dedica-se & nova geragdio de designers grdficos. Esta obra estd
dividida em nove capitulos. O primeiro € um capitulo introdutério, que
aborda as bases da tipografia, como a origem do alfabeto, a termi-
nologia e medidas tipogrdficas. O segundo capitulo apresenta cinco
typefaces cldssicos, um de cada classificagéo tipogrdfica. O terceiro
capitulo foi o mais Gtil para o estudo deste relatério que aborda os
principais detalhes a ter em consideragdo na edigéio com tipografia
de texto, muitos dos quais véo ser abordados ao longo deste relatério:
letterspacing ou wordspacing; leading; line length; grids.

O livro The Elements of Typographic Style de Robert Bringhurst descreve
uma série de principios a cumprir numa composigdo tipogrdfica. Este
livro divide-se em 11 capitulos, que por sua vez, se dividem em secgdes
e subsecgdes. O primeiro capitulo — The Grand Design — fala sobre al-
gumas consideragdes gerais, assim como aimportéincia e propdsito da
tipografia.No segundo capitulo — Rhythm & Proportion — séio abordadas
questdes relacionadas com espagamentos, word spacing, letter spa-
cing, line length, alignment, etc... Por fim no sétimo capitulo — Historical
Interlude — na segunda secgdo o autor faz um resumo bastante com-
pleto de um sistema de classificagéo tipogrdfica.

O livro Legibility of Print de Miles Tinker, € um livro que se preocupa com
a comunicagd@o humana e tem como propdsito servir a estudantes,
investigadores e profissionais da drea. O livio conta com 16 capitulos
e apresenta vdrios estudos dentro dos temas abordados, nem todos
os capitulos se demonstraram importantes para a realizagéo deste
estudo.No entanto os capitulos: 5 Size of Type; 6 Width of Line; 7 Leading
and Relationship of Leading e Type Size and Line Width mostraram-se
bastante relevantes devido aos dados de estudos cientificos apresen-
tados pelo autor.

Enquadramento - Legibility vs Readabil
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Principios da
composicao
Body Size

5 point type
5 point type

7 point type

7 point type

9 point type

9 point type

11 point type
11 point type

13 point type
13 point type

16 point type

16 point type

20 point type
20 point type

30 point type
0 point.type
point type
42 point type
60 point type

60 point type

Figura 4 — body size - na imagem superior é possivel perceber a diferenga de tama-
nhos de tipos para texto; enquanto, na imagem inferior para tipos display. SGo apre-
sentados dois exemplos para cada body size de duas tipogradfias diferentes: Adobe
Caslon Pro e Bodoni.

Figura 5 - EM Square.

Para Felici, o body size de um tipo estd diretamente relacionado com o
tamanho do mesmo. O método atual de medigéo de tipos € em pontos
(points). Este método deriva da prdtica tradicional de tipografia, em
que cada caractere era fundido num bloco individual de metal e o seu
body size era definido pela profundidade do bloco. Atualmente, na era
digital, o body size representa o espago ocupado por cada caractere,
expresso visualmente pela disténcia ou dimens@o compreendida entre
os limites um pouco acima e um pouco abaixo, dos extensores (ou das
ascendentes e descendentes).

James Craig explica-nos que no tempo do metal type a gama de
tamanhos era entre 5 e 72 pontos. Tamanhos abaixo e acima destas
medidas eram mais dificeis de construir, assim os tamanhos dos tipos
foram divididos em duas categorias: tipos display e tipos de texto.

Os tipos de texto tinham tamanhos para aleitura generalizada, variando
entre 5 e 14 pontos. Jd os tipos display, tinham como propdsito imprimir
titulos e manchetes e variavam entre 16,18, 20, 24, 30, 36, 42, 48,60 e 72
pontos. Como podemos ver na Figura 4 (Craig et al. 1999, pp. 3738).

Tinker diz-nos que ainda hoje os investigadores ndo estéio de acordo
em relagdo ao nimero minimo a que um caractere deve ser usado
num livro, para néo prejudicar a sua legibilidade. A medida sugerida
€ que o texto ndio seja mais pequeno que 10 ou 11 pontos, dependendo
da tipografia, mas alguns investigadores defendem que o tamanho do
caractere é o fator mais importante na legibilidade, enquanto outros
ndo o consideram, afirmando que o leading desempenha um papel
bem mais importante (Tinker, 1963, p. 37).

Consideragoes Finais de Body Size:

Body size é a medida, em pontos, de uma tipografia, expressa visual-
mente como a distéincia de, um pouco acima e um pouco abaixo, dos
extensores. Ou seja, a altura da caixa delimitadora de cada caractere.
(Felici, 2003, p. 328)

Aquilo que conseguimos concluir apds a leitura destes 3 livros é que
apesar de o body size mais habitual em livros ser entre 9 e 12 pontos,
ndo hd nenhuma regra que defina qual o valor mais correto. Aquilo que
conseguimos perceber é que o body size ndio se resume apenas do
tamanho do tipo em pontos, mas sim a todo o espago negativo e po-
sitivo o seu redor — EM Square. A EM square € uma unidade de medida,
relativa ao tamanho de uma fonte, ou seja, numa fonte com 10 pontos,
1 EM square corresponde a 10 pontos. O quadrado (square) € a caixa
relativa a cada glifo (figura 5) que engloba todo o espago potencial
de desenho. Desde a drea de protegdio das descendentes & drea de
protegcdo das ascendentes e, que corresponde & medida do corpo de
letra. A sua largura — porque se trata de um quadrado — é idéntica &
altura. No entanto, letras com alturas de X diferentes véo ter diferentes
proporgdes. Ou sejq, tipografias diferentes, mesmo tendo ambas 10
pontos, véio ter tamanhos diferentes.
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Figura 6 - line length vs measure - estas duas caixas de texto de-
monstram a diferenga entre line length e measure. As duas caixas
tém o mesmo line lengt, no entanto, na da esquerda, as linhas néo
ocupam a totalidade da caixa, devido ao texto estar alinhado &
esquerda (o line length e a medasure ndo tém a mesma mediday).
Ja no exemplo da direita, as linhas ocupam a totalidade da caixa,
devido ao texto estar com um alinhamento justificado (o line leng-
th e a measure tém a mesma medida).

Line length é alargura de uma coluna de texto, ou o comprimento sobre
o qualumallinha de texto € justificada. Quando o texto tem as margens
justificadas preenche o line length, mas quando as margens de texto
ndo sdo justificadas o mesmo ndo se verifica.

Emrelagdo ao line length, € muitas vezes entendido como measure, mas
por vezes estes termos podem ndo ter o mesmo significado (figura 6).
Por exemplo, quando temos um texto alinhado & esquerda, algumas
linhas néo ocupam todo o comprimento da caixa de texto, ou seja, o
comprimento da caixa de texto delimita a measure da linha, mas o seu
verdadeiro comprimento é o line length (Felici, 2003, pp. 117-118).

Apresenta as trés diretrizes mais comuns para calcular o body size mais
adequado para cada line length. O primeiro é que o line length ideal é
um e meio ou o dobro do comprimento do alfabeto em mindsculas. O
segundo é que o optimal line length é de nove a dez palavras por linha.
E no terceiro diz-nos que o line length minimo é 27 caracteres, o optimal
é de 40 e o mdaximo é de 70.

Enquadramento - Legibility vs Readabil
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Imagine that you have before you a flagon of wine. You may choose your
own favourite vintage for this imaginary demonstration, so that it be a deep

shimmering crimson in colour.

o T T T T 15T T T T To]

[15 1

[20 [

[25]

Imagine that you have before
you a flagon of wine. You may
choose your own favourite
vintage for this imaginary
demonstration, so that it be a
deep shimmering crimson in
colour.

Figura 7 - picas - nesta imagem é possivel compreender a diferenga entre um texto
com 25 picas de comprimento e outro com 10 picas, sendo que ambos tém 10 pontos de

body size.
AVERAGE CHARACTER COUNT PER LINE

10 12 14 16 18 20 22 24 26 28 30 32 34 36 38 40
80 40 48 56 64 72 80 88 96104 112 120 128 136 144 152 160
85 38 45 53 60 68 76 83 91 98 106 113 121 129 136 144 151
90 36 43 50 57 64 72 79 86 93100 107 115 122 129 136 143
95 34 41 48 55 62 69 75 B2 89 96 103 110 ny 123 130 137
100 33 40 46 53 59 66 73 79 86 92 99 106 112 119 125 132
105 32 38 44 51 57 63 70 76 82 89 95 101 108 114 120 127
110 30 37 43 49 55 61 67 73 79 85 92 98 104 110 116 122
115 29 35 41 47 53 59 64 70 76 82 88 94100 105 111 17
120 28 34 39 45 50 56 62 67 73 78 84 90 95 101 106 112
125 27 32 38 43 48 54 59 65 70 75 B1 86 91 97 102 108
130 26 31 36 41 47 52 57 62 67 73 78 83 88 93 98 104
135 25 30 35 40 45 50 55 60 65 70 75 80 85 g0 g5100
140 24 29 34 39 44 48 53 58 63 68 73 77 82 87 92 97
145 23 28 33 37 42 47 51 56 61 66 70 75 80 84 89 94
150 23 28 32 37 41 46 51 55 60 64 69 74 78 83 87 o2
155 22 27 31 36 40 45 49 54 58 63 67 72 76 81 85 oo
160 22 26 30 35 39 43 48 52 56 61 65 69 74 78 82 87
165 21 25 30 34 38 42 46 51 55 59 63 68 72 76 80 84
170 21 25 29 33 37 41 45 49 53 57 62 66 70 74 78 82
175 20 24 28 32 36 40 44 48 52 56 60 64 68 72 76 8o
180 20 23 27 31 35 39 43 47 51 55 59 62 66 70 74 78
185 19 23 27 30 34 38 42 46 49 53 57 61 65 68 72 76
190 19 22 26 30 33 37 41 44 48 52 56 59 63 67 70 74
195 18 22 25 29 32 36 40 43 47 S50 54 58 61 65 68 72
200 18 21 25 28 32 35 39 42 46 49 53 56 60 63 67 70
210 17 20 23 27 30 33 37 40 43 47 50 53 57 60 63 67
220 16 19 22 25 29 32 35 38 41 45 48 51 54 57 60 64
230 15 18 21 24 27 30 33 36 40 43 46 49 52 55 58 61
240 15 17 20 23 26 29 32 35 38 41 44 46 49 52 55 58
250 14 17 20 22 25 28 31 34 36 39 42 45 48 50 53 56
260 14 16 19 22 24 27 30 32 35 38 41 43 46 49 51 54
270 13 16 18 21 23 26 29 31 34 36 39 42 44 47 49 52
280 13 15 18 20 23 25 28 30 33 35 38 40 43 45 48 s0
290 12 15 17 20 22 24 27 29 32 34 37 39 41 44 46 49
300 12 14 17 19 21 24 26 28 31 33 35 38 40 42 45 47
320 1113 16 18 20 22 25 27 29 31 34 36 38 40 43 45
340 10 13 15 17 19 21 23 25 27 29 32 34 36 38 40 42
360 10 12 14 16 18 20 22 24 26 28 30 32 34 36 38 40

Figura 8 - Tabela de Copyfitting - a coluna vertical, & esquerda
diz-nos o comprimento do alfabeto minudsculo em pontos. A linha
destacada no topo diz-nos o line length em picas (Bringhurst, 1992,

pp. 29).

Felici acrescenta um método da sua preferéncia que compara o line
length em picas com o body size em pontos. Neste método, o line length
(em picas) é trés vezes o body size (em pontos), o que na maior parte
dos casos se traduz numa linha demasiado grande. A relagdo ideal
seria perto de 2:1 ou 2,51, logo hum texto com 10 pontos de body size o
line length deve ser entre 20 e 25 picas (figura 7). Felici destaca ainda
que quanto maior for o line length maior deve ser o body size do tipo
(Felici, 2003, p.122).

James Craig também acredita que o fator que afeta diretamente o
line length é o tamanho da letra. O autor defende que um texto de 1
pontos com um line length de 30 picas é razodvel, mas se passarmos o
mesmo texto para 6 pontos, j& se torna dificil de ler. E acrescenta ainda
que uma boa regra para conseguir uma leitura confortével € que cada
linha tenha entre 35 e 70 caracteres (Craig et al., 1999, pp. 116-117).

Por outro lado, Robert Bringhurst considera que uma boa medida de line
length é entre 45 e 75 caracteres, para pdginas com apenas uma coluna.
O autor diz-nos ainda que um line length de 66 caracteres (contando
tanto com letras como espacos em branco) é amplamente satisfaté-
ria. No entanto considera que quando se trata de texto justificado em
inglés, o comprimento minimo de line length pode chegar até aos 40
caracteres com bastante paciéncia e trabalho, mas com menos do
que isso vai deixar o texto com demasiados espagos entre palavras e
demasiada hifenizag&o. Sendo nesses casos preferivel usar texto ali-
nhado & esquerda com ndo menos do que 12 a 15 caracteres por linha.

Para Bringhurst a maneira mais simples de calcular qual o line length
ideal é através da tabela de Copyfitting (figura 8). Medimos o compri-
mento do alfabeto mindsculo no tamanho e tipografia desejados e a
tabela indica-nos o nimero médio de caracteres desejado por linha.

Na maioria das tipografias romanas a 10 pontos deve ter entre 120 e 140
pontos de line length. Um exemplo dado pelo autor para percebermos
como usar a tabela explica, que numa folha de um livro convencional, o
line length por norma é 30 vezes maior do que o tamanho da tipografia.
Ou seja, numa tipografia a 10 pontos, se multiplicarmos por 30 e pos-
teriormente dividirmos por 12, chegamos aos 25 picas. O line length de
uma tipografia a 10 pontos tem em média 128 pontos, ao confirmarmos
na tabela as medidas em pontos, com as medidas em picas chega-
mos & conclusdio de que o line length ideal é de 65 caracteres por linha
(Bringhurst, 1992, pp. 26-27).
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You have two goblets before you. One is of solid
gold, wrought in the most exquisite patterns. The
other is of crystal-clear glass, thin as a bubble,
and as transparent. Pour and drink; and accord-
ing to your choice of goblet, T shall know wheth-
er or not you are a connoisseur of wine. For if you
have no feelings about wine one way or the other,
you will want the sensation of drinking the stuff
out of a vessel that may have cost thousands of
pounds; but if you are a member of that vanish-
ing tribe, the amateurs of fine vintages, you will
choose the crystal, because everything about it is
calculated to reveal rather than hide the
beautiful thing which it was meant to contain.

Bear with me in this long-winded and fragrant
metaphor; for you will find that almost all the
virtues of the perfect wine-glass have a parallel
in typography. There is the long, thin stem that
obviates fingerprints on the bowl. Why? Because
no cloud must come between your eyes and the
fiery heart of the liquid. Are not the margins on
book pages similarly meant to obviate the
necessity of fingering the type-page? Again: the
glass is colourless or at the most only faintly
tinged in the bowl, because the connoisseur
judges wine partly by its colour and is impatient
of anything that alters it. There are a thousand
mannerisms in typography that are as impudent
and arbitrary as putting port in tumblers of red
or green glass!
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You have two goblets before you. One is of solid gold,
wrought in the most exquisite patterns. The other is of
crystal-clear glass, thin as a bubble, and as transparent. Pour
and drink; and according to your choice of goblet, I shall
know whether or not you are a connoisseur of wine. For if
you have no feelings about wine one way or the other, you
will want the sensation of drinking the stuff out of a vessel
that may have cost thousands of pounds; but if you are a
member of that vanishing tribe, the amateurs of fine
vintages, you will choose the crystal, because everything
about it is calculated to reveal rather than hide the beautiful
thing which it was meant to contain.

Bear with me in this long-winded and fragrant metaphor;
for you will find that almost all the virtues of the perfect
wine-glass have a parallel in typography. There is the long,
thin stem that obviates fingerprints on the bowl. Why?
Because no cloud must come between your eyes and the
fiery heart of the liquid. Are not the margins on book pages
similarly meant to obviate the necessity of fingering the
type-page? Again: the glass is colourless or at the most only
faintly tinged in the bowl, because the connoisseur judges
wine partly by its colour and is impatient of anything that
alters it. There are a thousand mannerisms in typography
that are as impudent and arbitrary as putting port in
tumblers of red or green glass!

Miles Tinker no livro Legibility of print chega a conclusées semelhantes,
concordando que, numa pdgina de uma sé coluna, o line length ideal
é entre 25 e 26 picas. No entanto mostra-nos uma serie de estudos
sobre a legibilidade dos diferentes comprimentos de linha e chega &
concluséo de que line lengths entre 17 e 27 picas sdo igualmente legi-
veis em tipografias com 10 pontos. Estes estudos focam-se também
noutros tamanhos de tipos de letra, concluindo que numa tipografia
com 12 pontos o line length demonstra-se menos relevante para a
legibilidade, podendo variar entre 17 e 37 picas sem afetar a mesma. E
numa tipografia a 8 pontos o mesmo acontece num line length entre 13
e 25 picas. No entanto este estudo demonstra que um fator que afeta
diretamente a legibilidade do line length é o leading, demonstrando que
ao adicionarmos apenas 2 pontos de leading afeta consideravelmente
o line length (Tinker, 1963, pp. 85-87).

Enquadramento - Legibility vs Readabil

Figura 9 - duas colunas - a figura apresentada acima permite- Before recommendqtlons concerni ng Optl mql type
-nos perceber o impacto de diferentes line lengths tememtextos  gjze ahd line width can be que, the influence of lea-

de duas colunas. O primeiro exemplo com 40 e o segundo com 50

de line length.

ding must be considered. (tinker, 1963, p. 87)

Consideragoes Finais de Line Length:

Line length é o comprimento de uma linha de texto, muitas vezes con-
fundido com measure, que é o comprimento da caixa de texto (de-
pendendo do alinhamento utilizado, estes dois termos podem néo ter
d mesma medida).

Conseguimos reconhecer bastantes semelhangas nos discursos destes
autores no que toca ao line length ideal para uma pdgina de texto de
uma coluna apenas.

Apesar de ngo apresentarem exatamente as mesmas medidas como
ideais, percebemos que o line length se refere ao comprimento de
cada linha, contando com o texto e os espagos em branco que de-
pendem do tipo de alinhamento aplicado ao texto. Ou seja, quando o
texto ndo tem um alinhamento justificado, podem surgir espagos no
inicio da linha (alinhamento & direita), no final da linha (alinhamento &
esquerdo) ou em ambos (alinhamento centrado). A diferenga entre line
length e measure, é que quando falamos de mesure estamos apenas
a referir-nos ao espago que d linha de texto ocupa, sem contar com
os possiveis espagos em branco, antes ou depois do texto (dependo
do espacamento aplicado). Percebemos que a Unica maneira de as-
segurar que a measure corresponda ao line length é ao usarmos o
alinhamento justificado.

Ap6s a andlise destas trés opinides conseguimos concluir que elas con-
seguem convergir com, por volta de, 25 picas de line length por linha, e
entre os 27 e os 70 caracteres.
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Leading Para James Felici a definig@o de leading é a distéincia em pontos desde

'The Cristal Goblet

by Beatrice Warde

You have two goblets before you. One is of solid gold,
wrought in the most exquisite patterns. The other is of
crystal-clear glass, thin as a bubble, and as transparent.
Pour and drink; and according to your choice of goblet, I
shall know whether or not you are a connoisseur of wine.

Figura 10 - leading — nesta figura as baselines foram tornadas
visiveis para se perceber a distancia entre elas.

Safety Zones for Six Commonly Used Type Sizes:

6 Point
14-pica line
21-pica line
28-pica line

8 Point
14-pica line
21-pica line
28-pica line
36-pica line

9 Point
14-pica line
18-pica line
30-pica line

10 Point
14-pica line
19-pica line
31-pica line

11 Point
16-pica line
25-pica line
34-pica line

12 Point
17-pica line
25-pica line
33-pica line

Figura 11 - Tabela de safety zones para cinco body sizes comuns.

width with 2 to 4-point leading
with 1 to 4-point leading
with 2 to 4-point leading

with 2 to 4-point leading
with 2 to 4-point leading
with 1 to 4-point leading
with 2 to 4-point leading

with 1 to 4-point leading
with 1 to 4-point leading
with 1 to 4-point leading

with 1 to 4-point leading
with 2 to 4-point leading
with 2-point leading (marginal)

with 1 to 2-point leading
with or without leading
with 1 to 2-point leading

with 1 to 4-point leading
with or without leading
with 1 to 4-point leading

uma baseline de uma linha de texto até & baseline da linha de texto que
Ihe precede (figura 10). Uma tipografia set solid tem o mesmo tamanho
de body size e de leading, ou seja, uma tipografia com 10 pontos terd
10 pontos de leading também (10/10), e ao adicionarmos por exemplo
2 pontos de leading passamos a ter 10/12. Para percebermos o leading
ideal, Felici apresenta uma abordagem mais numérica, e dependente
do body size e line length. O autor revela que ao dividirmos o line length
em picas, pelo body size em pontos e arredondarmos o resultado ao
meio ponto mais préximo, chegamos ao line length ideal para aquele
texto em especifico (Felici, 2003, pp. 122-124).

James Craig dd-nos uma explicagéio de leading que vai de encontro
da de Felici, explicando que o termo leading vem das linhas ou réguas
da liga de chumbo que era utilizada para fundir o tipo, nos dias de
composigdo tipogrdfica manual que se utilizavam para aumentar e
uniformizar o espago entre linhas. Quando era preciso adicionar es-
pacgo extra entre linhas, adicionava-se literalmente tiras de chumbo.
(Felici, 2003, p. 4) Estas tiras tinham menos profundidade que os blocos
de letras e dessa forma n&o eram impressos, sendo que o seu Unico
propdsito era meramente separar as linhas de texto. Até aos dias de
hoje, a separagdo das linhas ainda é chamada de adigéio de chumbo
(adding lead - leading) (Craig et al. 1999, pp. 42-44).

Tinker concede ao leading a mesma importéincia no que toca d legi-
bilidade do texto, no entanto considera que em textos com 12 pontos
de body size, o leading demonstra-se menos relevante no aumento de
legibilidade, quando comparado com tamanhos menores. Tinker avo-
lia vdrios estudos que determinam uma ‘safety zone' de leading, mas
considera que estes limites néilo demonstram ser impreterivelmente os
mais adequados em todas as situagdes. Afirma ainda que se formos de
encontro ais preferéncias dos leitores, estes véio dar preferéncia a line
lengths| line widths mais moderados e leadings adequados entre os ar-
ranjos tipogrdficos dentro da ‘safety zone’ para o body size em questdo.

No entanto, Bringhurst defende que grande parte dos textos corridos
requerem um leading positivo, e por norma este € 2 pontos maior que
o tamanho do tipo (por exemplo 11/13). As configuragdes mais comuns
s@o 9/11,10/12, /13 e 12/15. Quando as medidas séo maiores o leading
deve também aumentar (Bringhurst, 1992, pp. 36-37).
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You have two goblets before you. One is of solid gold, wrought
in the most exquisite patterns. The other is of crystal-clear glass,
thin as a bubble, and as transparent.

You have two goblets before you. One is of solid gold, wrought [13

in the most exquisite patterns. The other is of crystal-clear glass, 13

thin as a bubble, and as transparent. 113

You have two goblets before you. One is of solid gold, wrought J14
in the most exquisite patterns. The other is of crystal-clear glass,

thin as a bubble, and as transparent. J14

You have two goblets before you. One is of solid gold, wrought in the 11 2
most exquisite patterns. The other is of crystal-clear glass, thinas a 12
bubble, and as transparent. 2

You have two goblets before you. One is of solid gold, wrought in the [13
most exquisite patterns. The other is of crystal-clear glass, thinas a [13
bubble, and as transparent. I”
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You have two goblets before you. One is of solid gold, wrought in the
most exquisite patterns. The other is of crystal-clear glass, thin as a
bubble, and as transparent.

Figura 12 - leading vs tipografia — na primeira imagem consegui-
mos ver trés exemplos de texto com a tipografia Adobe Caslon a
10 pontos, onde o leading varia entre os 12 e os 14 pontos, 0 mesmo
acontece na segunda imagem, mas com a tipografia Bodoni. Com
este exemplo é possivel perceber a influencia que o leading tem
numa composicdo e também que este altera o texto de maneira

diferente dependendo da tipografia escolhida.

Consideragoes Finais de Leading:

O leading consiste na dist@incia entre uma baseline e a seguinte. Apds
o estudo destes trés principios, percebemos que o bodly size, o leading,
o line length e até a tipografia escolhida (figura 12), séo fatores deter-
minantes que se completam.

Ao compararmos a tabela de Tinker com o método de Felici, conclui-
mos que, na grande maioria dos casos estes dois métodos coincidem.
No entanto, os valores de leading segundo o método de Felici séio na
maioria préximos dos valores minimos da tabela de ‘safety zone'.

Ao fazermos a mesma comparagdo da tabela com a opini@io mais
redundante de Bringhurst, percebemos que estes valores também séo
compativeis. Mas os valores de Bringhurst ocupam uma posi¢géio mais
central na tabela de Tinker.

Nesse sentido, é possivel concluir que apesar das recomendagodes de
Felici e Bringhurst serem mais precisas e exatas do que a tabela de
Tinker (que dd uma margem bastante mais obrangente), ambas vao
de encontro dos intervalos de leading apresentados na tabelao.
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Type C[asszfimtion James Felici apresenta-nos trés das categorias mais comuns para

Figura 13 - Old Style: Garamond.

Figura 14 - Transitional: Baskerville.

Figura 15 = Modern: Bodoni.

definir um tipo de letra: old style, transitional e modern. O termo old
style refere-se geralmente aos tipos romanos que foram concebidos
em Itdlia no final do século XV e inicio do século XVI e aos que desde
entdo seguiram o seu estilo. As principais caracteristicas do old style
sdo o ligeiro contraste entre os tragos grossos e finos dos caracteres
e uma tensdo obliqua. Dentro deste estilo estéio também presentes as
tipografias do século XVI em Franga, que inclui os trabalhos de Claude
Garamond (figura 13). Onde estéio integradas néo sé as tipografias com
0 seu home, mas também as vdrias tipografias baseadas nos desenhos
de Garamond.

Nesta época os desenhos tipogrdficos estavam atornar-se mais refina-
dos, e o contraste entre espessuras tinha-se tornado mais pronunciado.
As tipografias transicionais, como o préprio nome indica, nasceram
numa era de transicéo (final do século XVII) onde o estilo tipogréfico
passava do old style para algo mais moderno (figura 14). Uma dessas
carateristicas foi o aumento acentuado de contraste entre os pesos
dos tragos e a uma énfase mais vertical nas letras curvas.

O estilo moderno comegou em meados do século XVIIl, e apesar de ja
terem passado mais de 250 anos, o termo modern continua a ser apli-
cado a este estilo (figura 15). Onde os tracos finos e as serifas finas se
tornaram ainda mais finas e comparativamente com o estilo old style,
este produz uma mancha de texto mais escura (Felici, 2003, pp. 45-47).



Figura 16 — Egyptian or Slab Serif: Century
Expanded.

Figura 17 - Sans Serif: Helvetica.

James Craig considera que conhecer e estudar os vdrios estilos tipo-
grdficos nos permite perceber o impacto que pequenos detalhes tém
na forma como o texto se apresenta numa pdgina e até nos caracte-
res individualmente. Craig acrescenta mais dois estilos, para além dos
apresentados por Felici, o Egyptian ou Slab Serif e o Sans Serif. O estilo
Egyptian emergiu apos o estilo moderno, altura em que as tipografias
se tornaram mais ecléticas, com o aparecimento do bold, extended,
condensed e até tipografias mais decorativas. Este estilo é caracteri-
zado por serifas pesadas e um contraste mais reduzido de espessuras
(Century expanded, figura 16).

O estilo sans serif comegou a ser mais utilizado apenas em meados do
século XX, pois antes disso néo era considerado apropriado para texto
corrido (Helvetica, figura 17) (Craig et al. 1999, pp. 52-58).
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Figura 18 — Romana renascentista — a
primeira tipografia daimagem é a
Centaur, desenhada pelo tipografo Bruce
Rogers (1914); de seguida vem a tipografia
Bembo, criada pela Monotype (1929); a
terceira tipografia é a Adobe Garamond,
desenhada por Robert Slimbach (1988)
depois de Claude Garamond (1540); e por
dltimo, temos a tipografia Van den Keere,
Frank Bloklamd reconstruiu esta fonte de
Hendrik van den Keere (1575).

abcefonopxyz
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Figura 19 - [tdlica renascentista — as

duas tipografias presentes nesta figura
séo revivals de tipografias Itdlicas
renascentistas. Monotype Arrighi é a
primeira, que descende de uma serie de
tipografias desenhadas por Frederic Warde
(1925-29) apds Ludovico deli Arrighi (1524).

A segunda tipografia é a Monotype Bembo
italic (1929), e é baseada no trabalho de
Arrighi e Giovanantonio Tagliente (1524).

bdafigloppz.
abefopabefop

Figura 20 - Maneirista — na imagem acima
estéio presentes duas tipografias mais
recentes na tradigéo maneirista. A primeira
é a Poética, baseada nos modemos do
seculo XVI, desenhada por Robert Slimbach
e langada pela Adobe (1992). A segunda
tipogrdfia é a Galliard, desenhada por
Matthew Carter e langada pela Linotype
(1978).

Robert Bringhurst tém uma opini@o mais vincada sobre a classificagéo
de tipos, considerando que a forma de classificagdo apresentada pe-
los autores anteriores n@o passam de meras etiquetas familiares que
sdo t&o vagas que deixam bastante a desejar. O autor considera que
apesar de ser possivel classificar cientifica e rigorosamente os tipos, as
letras n@o sé@io apenas objetos da ciéncia. De facto, as letras pertencem
também ao mundo da arte e fazem parte da sua histéria, considerando
assim que os termos histéricos — renascentista, barroco, neocldssico,
romantico, etc.. — sélo mais Uteis. Nesse sentido, o autor divide a classifi-
cagdo tipogrdfica em treze categorias: romanas renascentistas, itdlicas
renascentistas, maneiristas, barrocas, rococdos, neocldssicas, romdn-
ticas, realistas, modernistas geométricas, modernistas liricas, expres-
sionistas, péds-modernistas elegiacas e pés-modernistas geométricas.

Romana renascentista

A tipografia romana renascentista (figura 18) nasceu em Itdlia nos sécu-
los XIV e XV e tal como a pintura e musica renascentista caracterizo-se
pela sensualidade, luz e espago. Uma das primeiras matrizes romanas
sobreviventes até aos dias de hoje é a Garamond. As estruturas de base
das primeiras tipografias romanas renascentistas, destacam-se pela
sua subtileza, o trago modulado (a largura varia com a diregéo) e um
eixo humanista, serifas nitidas, trago leve e um contraste modesto entre
os tragos grossos e finos (Bringhurst, 1992, p.122).

Itdlica renascentista

Atipografia itdlica renascentista (figura19) é uma criagéio do renascen-
tismo italiano, as suas principais caracteristicas séo: hastes verticais ou
inclinagd@o constante, barrigas geralmente elipticas, espessuras leves
e moduladas, eixos humanistas', baixos contrastes, altura de x modes-
ta, formas cursivas com serifas de entrada e saida obliquas, serifas
descendentes bilaterais e terminais abruptos ou lacrimais (Bringhurst,
1992, p.124).

Maneirista

Os tipégrafos maneiristas trabalharam principalmente em Itdlia e Fran-
¢a no inicio do século XVI, e foram os primeiros a iniciar a prdtica de
usar romano e itdlico no mesmo livro, por vezes até na mesma pdgina,
mas raramente na mesma linha. A semelhanga do que acontece no
prisma da arte, o maneirismo (figura 20) & baseado no renascentismo
com exageros subtis (Bringhurst, 1992, p. 126).

' Eixo de trago obliquo que reflete a inclinagdo natural da méo do escrever.
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Figura 21 - Barroca — as quatro tipografias
presentes na figura acima apresentada
sdo revivals de tipografias Barrocas. A
primeira é a Monotype Garamond, baseada
em fontes de Jean Jannon ( 1621). A segunda
tipografia é a Elzevir, baseada em fontes

de Christoffel van Dijck (1660s). A terceira é
a Linotype Janson Text, baseada em fontes
de Miklés Kis (1685). E por Ultimo é a Adobe
Caslon desenhada por Carol Twombly.
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Figura 22 - Rococé

abetopabefop
abetopabefop
abefopabefop

Figura 23 - Neocldssica — as trés tipografias
presentes na figura acima séo revivals de
tipos neocldssicos. A primeira é a Monotype
Fournier que foi baseada em tipografias

de Pierre Simon Fournier (1740). A segunda

é a Monotype Baskerville, que foi baseada
nos desenhos de John Baskerville (1754).E a
terceira e dltima tipografia, é baseada em
tipografias de Richard Austin (1788).

Barroca

A tipografia barroca (figura 21) comegou a ter éxito na Europa ao longo
do século XVI|, caracteriza-se pela grande variagdo de eixos entre letras
e foi durante o barroco que se tornou mais usual misturar o romano e
o itdlico na mesma linha. As letras barrocas séo mais modeladas que
as renascentistas o que as torna menos ligadas ao trago da caneta.
Bringhurst considera que as principais diferengas entre a tipografia
renascentista e a barroca sdo: o eixo do trago da mindscula romana e
a mindscula itdlica varia muito dentro do alfabeto, aumento do con-
traste, aumento da altura X, aberturas mais reduzidas, terminais menos
abruptos e serifas de cabeg¢a romana passam a cunhas mais afiadas
(Bringhurst, 1992, p.127).

Rococo

Na tipografia rococé (figura 22), tal como na arte, os ornamentos floridos
estavam muito presentes pertencendo assim & blackletters e scripts. Os
tipégrafos usavam o tipo romano itdlico e frequentemente rodeavam
0s seus textos com ornamentos tipogrdficos (Bringhurst, 1992, p.127).

Neocldssica

A tipografia neocléssica (figura 23), tal como a arte, é mais estdtica e
contida do que a renascentista ou barroca, e muito mais preocupada
com o rigor. S&o da era racionalista formas bonitas e calmas, mas
menos orgdnicas. As principais diferencgas visiveis entre a tipografia
barroca e a neocldssica sdo: predominéincia do eixo vertical tanto em
romano como em itdlico, declive geralmente uniforme do itdlico (entre
14° e 16°), serifas geralmente com adornos, mais finas, planas e nivelas
(Bringhurst, 1992, pp. 128-130).
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Figura 24 — Romantica — as quatro
tipografias presentes na figura acima séo
revivals de tipos romanticos. A primeira é a
Monotype Bulmer, baseada numa serie de
fontes de William Martin (1790s). A segunda
tipografia é a Linotype Didot, desenhada
por Adrian Frutiger, e foi baseada em fontes
de Firmin Didot (1799-1811). A terceira é a
Bauer Bodoni, que é baseada em fontes de
Giambattista Bodoni (1803-1812). E por ultimo
temos a tipografia Berthold Walbaum,
baseada em tipografias de Justus Erich
Walbaum (1805).

abcefgnop
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Figura 25 - Realista — primeira tipografia
presente na imagem é a Akzidenz Grotesk
foi langada por Berthold Foudry (1898), e é o
antepassado imediato da Helvetica (1952).
A segunda é a Haas Claredon, desenhada
por Hermann Eidenbenz (1951), e 6 um
revival da primeira Clarendon (1845).

abcefgnop
abcefgnop

Figura 26 — Moderna geométrica — a
primeira tipografia presente na imagem é
a Futura, desenhada por Paul Renner (1924~
26). A segunda é a Memphis, desenhada
por Rudolf Wolf (1929).

Roméntica

O movimento roméntico coexistiu com o movimento neocldssico entre
o seculo XVlll e XIX, e apesar de terem bastantes diferengas, tém tam-
bém algumas semelhangas. Na tipografia, ambas aderem a um eixo
racionalista e parecem mais desenhadas do que escritas. A grande
diferenga entre elas € o contraste, as letras romdénticas caracterizam-
-se por: modulagdo abrupta, eixo vertical intensificado através de um
contraste exagerado, terminais mais duros, serifas redondas mais e
finas e abruptas (figura 24) (Bringhurst, 1992, p.130).

Realista

Os tipoégrafos realistas tinham o mesmo espirito dos pintores realistas,
as letras eram diretas e simples, perfeitas para aqueles a quem tinha
sido negada a oportunidade de aprender d ler e escrever com fluéncia.
A tipografia realista (figura 25) tem muitas vezes, as formas bdsicas da
tipografia neocldssica e romdéntica, no entanto com serifas mais pe-
sadas, serifas slab, ou até mesmo sem serifas. Caracteriza-se também
por um trago uniforme em peso, aberturas pequenas e auséncia de
detalhes elegantes e sofisticados (Bringhurst, 1992, pp. 131-132).

Moderna geométrica

Na tipografia moderna geométrica (figura 26), tal como na realista,
ndo existe distingdo entre o trago principal e a serifa. As serifas séo
iguais em peso, ao restante corpo das letras ou entéio nem existem de
todo. Estas tipografias procuram uma maior pureza e fogem ao popu-
lismo, séo formas mais matemdticas baseadas no circulo e na linha
(Bringhurst, 1992, p.132).
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Figura 27 = Modernista lirica — a primeira
tipografia presente na figura é a Spectrum,
desenhada por Jan van Krimpen (1940s) e
lan¢ado pela Enschedé e pela Monotype
(1952). A segunda é a Palatino e foi
desenhada por Hermann Zapf (1948). A
terceira tipografia é a Dante, desenhada
por Giovanni Mardersteig (1952). A dltima é
a Pontifex que foi desenhada por Friedrich
Poppl (1974). Todas as tipografias, &
excepgdo da dltima, foram originalmente
cortadas & méo em ago, como acontecia
com as tipografias Renascentistas.

abcefghijop
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Figura 28 - Expressionista — na figura
acima estéo presentes duas tipografias
expressionistas, uma moderna e uma pos
moderna respetivamente. A primeira é a
Preissig que foi desenhada por Vojtech
preisig (1924). A segunda tipografia é a
Zuzana Lick’s Journal que foi desenhada em
1990 e lan¢ada digitalmente pela Emigre.
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Figura 29 - Pés-modernistas — a primeira
tipografia presente na figura acima é a
Esprit, desenhada por Jovica Veljovic (1985).
A segunda é a Nofret que foi desenhada
por Gudrun Zapf-von Hesse (1990).
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Figura 30 - Geométrica pés-modernista — a
primeira tipografia presente na imagem
acima é a Triplex Sans desenhada por John
Downer (1985). A segunda é a Officina Serif
que foi desenhada por Erik Spiekermann
(1990).

Modernista lirica

Esta outra fase do modernismo na tipografia, esta ligada & pintura
impressionista. Os tipégrafos pretendiam redescobrir o prazer de es-
crever formas de letras, em vez de as desenhar, redescobrindo assim a
caligrafia. O modernismo tipogrdfico foi uma reafirmagéo das formas
renascentistas (figura 27) (Bringhurst, 1992, p.134).

Expressionista

Os tipoégrafos expressionistas utilizavam vdrias ferramentas diferentes
e era comum cortarem as suas proéprias letras em metal ou madeira
(figura 28) (Bringhurst, 1992, p.134).

Pés-modernistas

O pés-modernismo, & semelhanga de outros campos, foi bastante evi-
dente no mundo tipogrdfico. Os tipégrafos pds-modernos — que foram
também designers pés-modernos — provaram que € possivel reciclar
as formas de tipografias pré-modernas — neocldssicas, roménticas,
etc.. — trazendo de volta o eixo racionalista e obtendo uma energia
caligrdfica (figura 29) (Bringhurst, 1992, p. 135).

Geométrica pés-modernista

As tipografias geométricas pés-modernas (figura 30), tal como outros
tipos pés-modernos, vivem de uma nostalgia de caracteristicas pré-
-modernas. No entanto, néio s@o baseadas na linha e no circulo, séo
formas mais maneiristas e muitas vezes assimétricas. Reciclavam e
reviviam os ideias realistas (Bringhurst, 1992, p.136).

Consideragoes Finais de Type Classification:

Felici e Craig, concordam no método de classificagéo tipogrdfico — Old
Style, Transitional, Modern, Egyptian ou Slab Serif e o Sans Serif — definido
pelafamiliaridade das carateristicas. No entanto Bringhust defende, que
esse método € bastante vago e insuficiente. Considera que, associar a
classificacgdo tipogrdfica & histéria € um método mais eficaz, pois per-
mite-nos relacionar as tipografias ndo sé & sua época como a outras
areas (ex. pintura).

E possivel concluir que o conhecimento dos estilos tipogrdficos conce-
de-nos um conhecimento mais profundo e oferece um melhor poder
de decis@o no momento de escolher a tipografia mais indicada a cada
situagdo.
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Alignment

There are five ways of arranging lines of type on
a page. The first is justified: all the lines are the
same length and align both on the left and on
the right. The second is unjustified:the lines are
of different lengths and align on the left and are
ragged on the right. The third is a similar
arrangement, except now the lines align on the
right and are ragged onthe left. The fourth possi-
bility is centered: the lines are of unequal lengths
with both sides ragged. The fifth, possibility is a
random, or asymmetric, arrangement with no
predictable pattern in the placement of the lines,
limited only by the designer's imagination.

Figura 31— Alinhamento Justificado com
hifenizagéo.

‘There are five ways of arranging lines of type
on a page. The first is justified: all the lines are
the same length and align both on the left and
on the right. The second is unjustified:the
lines are of different lengths and align on the
left and are ragged on the right. The third is a
similar arrangement, except now the lines
align on the right and are ragged onthe left.
The fourth possibility is centered: the lines are
of unequal lengths with both sides ragged. The
fifth, possibility is a random, or asymmetric,
arrangement with no predictable pattern in
the placement of the lines, limited only by the
designer's imagination.

Figura 32— Alinhamento Justificado &
esquerda sem hifenizagéo.

There are five ways of arranging lines of type
on a page. The first is justified: all the lines are
the same length and align both on the left and

on the right. The second is unjustified:the
lines are of different lengths and align on the
left and are ragged on the right. The third is a
similar arrangement, except now the lines
align on the right and are ragged onthe left.
The fourth possibility is centered: the lines are
of unequal lengths with both sides ragged. The
fifth, possibility is a random, or asymmetric,
arrangement with no predictable pattern in
the placement of the lines, limited only by the
designer's imagination.

Figura 33 - Alinhamento Justificado &
direita sem hifenizagdo.

There are five ways of arranging lines of type
on a page. The first is justified: all the lines are
the same length and align both on the left and

on the right. The second is unjustified:the
lines are of different lengths and align on the

left and are ragged on the right. The third is a

similar arrangement, except now the lines
align on the right and are ragged onthe left.
The fourth possibility is centered: the lines are
of unequal lengths with both sides ragged. The
fifth, possibility is a random, or asymmetric,
arrangement with no predictable pattern in
the placement of the lines, limited only by the
designer's imagination.

Figura 34— Alinhamento Centrado.

James Craig defende que a escolha do alignment é um fator que pode
afetar bastante a comunicagédo tipogrdfica, tornando-se uma deciséio
criteriosa e que merece a devida atengdo. Nesse sentido, o autor mos-
tra-nos as vantagens e desvantagens de cada tipo de alinhamento.

O alinhamento justificado acontece quando as linhas tém todas o mes-
mo comprimento, estando alinhadas a ambas as margens da caixa
de texto (figura 31). Este alinhamento assume uma postura mais calma
e por isso proporciona uma leitura mais confortdvel e atenta, devido
& sua previsibilidade, dando maior destaque ao contetdo do que dao
design. Faz por isso todo o sentido ser o alinhamento mais usado em
textos grandes e de cardcter mais sério como livros, relatérios, artigos,
etc. No entanto, uma desvantagem deste alinhamento é a possibilidade
de um espagamento desigual entre palavras, o que pode causar rios’
na composicdo. Para o evitar é necessdria especial atengéo na edigéio
do texto, tema que abordarei mais & frente com base na opiniéio de
James Felici.

No alinhamento & esquerda, as linhas do texto estdo alinhadas & mar-
gem esquerda e desalinhadas na margem direita, variando no seu
comprimento (figurq 32). Devido do espacamento entre palavras ser
regular, este alinhamento elimina a possibilidade dos ‘rios’ aparecerem
na composigdo. Este alinhamento facilita a passagem para a linha
seguinte e adiciona maior interesse visual & composigéo. No entanto
é importante dar a devida atengdo & silhueta formada pelo final das
linhas. Esta deve serlevemente irregular, ou seja, ndo deixa muitas linhas
seguidas com o mesmo comprimento, mas também néo deve haver
diferengas drdsticas em linhas seguidas.

No alinhamento & direita, onde as linhas do texto estdo alinhadas & mar-
gem direita e desalinhadas ha margem esquerda, variando também
no seu comprimento (figura 33). Este é um tipo de alinhamento muito
pouco comum e previsivel, 0 que acrescenta um grande interesse visuall,
no entanto, abriga a uma leitura mais exigente e uma maior dificuldade
em encontrar a linha seguinte. A utilizagéo deste alinhamento é mais
comum em textos pequenos, como legendas ou titulos.

Por fim, temos o alinhamento centrado, onde as linhas do texto néo
estdo alinhadas a nenhuma das margens variando também no seu
comprimento (figura 34). Tal como no alinhamento & esquerda e & di-
reita este permite um espagamento entre palavras regular. No entanto,
é importante dar especial atengdo, mais uma vez, & silhueta formada
pelas linhas em ambas as margens. E recomendado um maior leading
neste caso, para ajudar o leitor a localizar a linha seguinte. Trata-se de
um alinhamento que proporciona uma leitura mais exigente e é por isso
usada em textos mais curtos. Contudo, trata-se de um alinhamento que
transmite uma maior dignidade ao texto e, porisso, &€ muito comum em
textos em prosa (Craig et al, 1999, pp. 120-122).




Even lines that don’t
appear to fill their measure
are in fact justified; it’s just
that the ends od the lines
are filled out to the margin
with space. when such
text isset with justified
margins, this space is
distributed among the
word and letter spaces on
each line.

Figura 35 - Linhas justificadas - Na figura
acima apresentada podemos ver que
cada linha é preenchida - justificada -
como mostram os espagos destacados.
Quando o texto é alinhado & esquerda,
qualquer espago restante de cada linha é
depositado no final. Quando séo utilizadas
margens justificadas, este espago tem de
ser absorvido noutro ponto da linha, entre
caracteres e palavras.

Adefinigéo de justificagdo tipogrdfica de acordo com Felici, € o processo
de preenchimento de linhas de uma medida com um tipo de letra, que
compreende tanto caracteres como espacos. A hifenizagéo € um meio
para esse fim, permitindo que as palavras sejam quebras de forma a
preencher melhor as extremidades das linhas, reduzindo assim o espago
de sobra das mesmas.

Ao dizermos que todas as linhas que compomos estéo justificadas,
podemos causar alguma confus@o porque este termo também se
aplica a um tipo de alinhamento (justificado). A diferenca entre eles é
que, um alinhamento justificado significa que as linhas de texto estéo
alinhadas a ambas as margens (direita e esquerda) preenchendo a
caixa de texto na totalidade, néo deixando espagos em branco em
nenhuma das margens. No entanto ao dizermos que todas as linhas
que compomos sdo justificadas, € uma afirmacgédo verdadeira pois to-
das as linhas preenchem as caixas de texto, podem é deixar espagos
em branco no final ou inicio da linha, dependendo do seu alinhamento
(figura 35). Como jd referido na subsecgéio dos Principios da Composi-
¢do —Line Length — num texto com alinhamento justificado a line length
e a measure séo compativeis. No entanto, no exemplo da figura 32, a
measure corresponde & medida total de cada linha, e o line length ape-
nas ao comprimento das linhas de texto, sem contar com os espagos
em branco (blocos cinza).

Felici vé o processo de justificagéio nos como um didlogo entre o pro-
grama de computador e a escrita. Nesse didlogo o programa vai en-
caixando as letras e palavras em linhas, especificando os seus espa-
¢camentos. Esse didlogo torna-se mais complexo aquando da chegada
ao final de cada linha.

Grande parte dos utilizadores desses programas limitam-se a usar as
definicdes do programa, mas Felici afirma que a abordagem do “one
size fits all nGo é uma boa abordagem, muito menos em tipografia.

Postoisto, Felici deixa-nos algumas regras de justificagéo para cada tipo
de alinhamento. Em relagéio ao texto alinhado & esquerda, o texto néio
deve ser hifenizado, nem alargura dos caracteres deve ser alterada. No
entanto, o espagamento entre palavras pode ser comprimido até10% e
o espagcamento entre letras apenas 3%. Assim, quando uma palavra é
demasiado grande para ocupar a parte final de uma linha (e jé foram
feitos os ajustes de espagamentos), esta deve simplesmente passar
para o inicio da linha seguinte.

Quando se trata de alinhamento justificado, estas decisées tornam-se
mais complexas. Neste caso a hifenizagéo € permitida, mas a sua par-
ticéio deve ser feita de acordo com o diciondrio, deixando no final da
linha apenas a primeira silaba da palavra (as restantes silabas passam
para alinha seguinte). E possivel comprimir espagamentos entre letras
e palavras e os valores aplicados séo os mesmos que para o texto
alinhado & direita, no entanto é preferivel comegar pelo espagcamento
entre palavras e s6 posteriormente e se necessdrio, passar para o es-
pacamento entre letras - Letter spacing (Felici, 2003, pp. 135-138).
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So long as free land exists, the op-
portunity for a competency exists,
and economic power secures po-
litical power. But the democracy
born of free land, strong in
selfishness and individualism, in-
tolerant of administrative experi-
ence and education, and pressing
individual liberty beyond its
proper bounds, has its dangers as
well as it benefits.

Letter Spacing

So long as free land exists, the op-
portunity for a competency exists,
and economic power secures politi-
cal power. But the democracy born
of free land, strong in selfishness
and individualism, intolerant of
administrative experience and edu-
cation, and pressing individual lib-
erty beyond its proper bounds, has
its dangers as well as it benefits.

Word Space: Letter Space:
Minimum 90% Minimum 0%
Optimum 100% Optimum 0%
Maximum  110% Maximum 0%

Word Space: Letter Space:
Minimum 75% Minimum -5%
Optimum 100% Optimum 0%
Maximum  150% Maximum 5%

Figura 36 — word e letter spacing — na figura apresentada acima
podemos ver a ferramenta de configuragdo H&J, que nos permite
especificar o intervalo através do qual permitird que o word e letter
spacing sejam alterados quando compomos o texto. As definigées

& esquerda sdo bastante restritivas, resultando num texto mal
espacgado. As gamas de espagamento mais liberais utilizadas no
exemplo da direita produzem resultados muito melhores (Felici, 2003,

p.142).

Felici diz-nos que ao reduzirmos o letterspacing garantimos o reco-
nhecimento das palavras se mantem, o que pode néio acontecer co
reduzirmos o espagamento entre letras. A opiniéio dos tipégrafos em
relagéio a esta prdtica de espagamento é muito dispar, havendo até
quem ndo acredite na alteragdo do espagamento natural das palavras
e defenda que este deve ser invioldvel. No entanto Felici afirma que néo
é possivel restringir o letterspacing a uma sé opgdo, e defende a sua
alteracgdo, desde que respeitando os limites de legibilidade, mantendo
estas alteragdes ao minimo necessdrio e idealmente imperceptivel.
Posto isto, Felici refere que a melhor maneira de controlar o letterspa-
cing é definir os seus intervalos, dentro dos quais esse espagamento
pode ser alterado. O autor fala-nos em trés valores: a largura minima
de compresséio, a largura étima (que é aquela a que o texto deve per-
manecer a maior parte do tempo) e a largura méxima. Felici considera
também que é mais fécil usar o letterspacing em textos com line lengths
maiores. Por exemplo, um texto entre 60 e 70 caracteres de line length,
onde é permitido o letterspace variar 5 por cento (figura 36), permite
ao programa trabalhar com cerca de 2 pontos de flexibilidade, o que
pode parecer pouco, mas faz uma grande diferenca na hifenizagéo,
como podemos ver na figura 36 (Felici, 2003, p.142).

James Craig considera que para fazermos um bom letter e wordspacing
dependemos sempre da tipografia, do estilo e do body size. O autor con-
sidera que apesar destas escolhas serem de preferéncia pessoal, o mais
importante é preservar alegibilidade do texto. Um texto muito afastado
ou muito junto torna-se proeminente, retirando a atengéo do leitor para
o contetido do mesmo, afetando a legibility. Acrescenta ainda que en-
quanto o texto muito préximo - devido & falta de wordspacing — dificulta
o reconhecimento das palavras, o texto muito afastado — demasiado
wordspacing — pode causar ‘rios’. Considera também importante alterar
o letter/ wordspacing, nas tipografias pequenas por estas precisarem de
mais espacgo. Afirma ainda que, em quase todos os casos, quando um
designer opta por alterar o letterspacing, acaba também por alterar o
wordspacing. Deixa-nos ainda algumas recomendagdes mais especi-
ficas em relagéo ao perigo da sobreposigdo das letras, falando-nos do
kerning, que se aplica apenas a algumas combinagdes de letras como
AT, TI, LV, Te, Wo e Ya (Craig et al. 1999, pp. 105-109).




Bringhurst comega por argumentar, que ndio se deve fazer letterspacing
em alfabeto mindsculo pois afeta a legibilidade. No entanto hd algumas
excepgodes a este argumento e fez inclusive uma lista de letterforms
de minusculas onde avalia a sua resisténcia inerente ao letterspace. O
autor comega pelas menos adequadas, as tipografias Renascentistas
em itdlico (Arrighi - devido & necessidade de ligagdo & letra seguinte),
passando para as tipografias Romanas Renascentistas (Syntax), de
seguida as tipografias n&o serifadas (Helvetica) e por fim as tipografias
condensadas, ndio serifadas a bold que por vezes podem beneficiar
genuinamente do letterspaced (Bringhurst, 1992, pp. 31-32).

Consideragoes Finais de Letter Spacing:

Letterspacing consiste no processo de exagerar ou diminuir os espagos
entre caracteres, diferente de letter spacing (duas palavras) que se
refere ao espacamento natural entre letras (Felici, 2003, p 314).

Concluimos que a preocupagdo de todos os autores em relagdo ao let-
terspacing remete para a perda de legibilidade, e que todos consideram
que ao aumentd-lo podemos diminuir o reconhecimento das palavras
e que o leitor perca o foco no contelido do texto. As recomendagdes de
James Craig emrelagdo & importéincia do kerning em certas jungdes de
letras pareceu muito pertinente e um fator a ter em atengéo. Podemos
concluir que apesar de muitos tipdgrafos ndo acreditarem no letter e
wordspacing, este pensamento estd desatualizado, e que o texto pode
beneficiar muito da sua utilizagdo, tentando sempre manter estas al-
teragdes ao minimo necessdrio, razodvel e idealmente imperceptivel.
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Grid A grid breaks space or time into regular units. A grid

can be simple or complex, specific or generic, tightly
defined or loosely interpreted. Typographic grids are
all about control. They establish a system for arran-
ging content within the space of page, screen, or built
environment. Designed in response to the internal
pressures of content (text, image, dqtq) and the outer
edge or frame (pqge, screen, window), an effective
grid is not a rigid formula but a flexible and resilient
structure, a skeleton that moves in concert with the
muscular mass of information. (...) The grid has evol-
ved across centuries of typographic development.For
graphic designers, grids are carefully honed intellec-
tual devices, infused with ideology and ambition, and
they are the inescapable mesh that filters, at some
level of resolution, nearly every system of writing and
reproduction... (Lupton, 2010, p.113)

Felici diz que por trds de um bom design estd sempre uma grelha — Grid.
A grelha define o posicionamento dos elementos na pdgina: caixa de
texto, titulos, nimeros de pdgina, folios, imagens, etc e acaba por de-
finir também a posigcéo da baseline — que define onde cada linha de
texto deve estar assente. Quando as baseline grids séo rigidas todas
as colunas de texto numa pdgina ficam alinhadas pelas mesmas li-
nhas. Mas quando estas séo menos rigidas o texto pode ficar apenas
alinhado pela dltima linha da baseline, havendo assim a hipétese de
usar a mesma baseline para todas as caixas de texto de uma pdgina
ou entdo usar baselines individuais entre caixas de texto. Por defeito
muitos programas alinham o texto & parte superior da caixa de texto,
no entanto Felici considera que a melhor opgdo € igualar a distéincia
da primeira baseline com o leading do texto. No caso de preferirmos
ndo usar baseline grid, devemos pelo menos usar algumas linhas guias
horizontais onde as caixas de texto devem estar alinhadas e usar a
opgdo de igualar a distéincia da primeira baseline com o leading do
texto (Felici, 2003, pp.190-192).

James Craig considera que a utilizagéo de uma grelha num design traz
uma forte sensagdo de unidio a um trabalho e que apesar de as grelhas
poderem parecer altamente restritivas, um bom designer ird usd-las
apenas quando estas fizerem sentido, podendo fugir delas quando for
necessdrio. Apresenta-nos trés opgdes no que respeita as grelhas: de
uma sé coluna, grelhas de muiltiplas colunas e, a ndo utilizagéo da grelha.
As grelhas de uma sé coluna séio as mais comuns em romances, artigos
e paginagdo que envolve sé texto, no entanto estas podem ser usadas
também em pdginas de integram texto e imagem. Nesses casos a maior
preocupagdo do designer deve ser a escolha da tipografia e néio usar
um line length muito comprido. Este tipo de grelha vive do espago branco
das suas margens, o que, no caso de textos longos aumenta qualidade
da readability. Por outro lado, as grelhas de colunas multiplas, permitem
uma maior flexibilidade e criatividade do uso do espago, e por isso séio



mais usadas em pdginas com uma maior complexidade e hierarquias
de texto e imagens. Em relagdo ao néo uso de grelhas, Craig considera
ser a abordagem mais desafiante para um designer, dando origem a
trabalhos mais livres e dindmicos. No entanto, como cada pdginatem as
suas proprias regras, a unido do trabalho deve estar presente no estilo
ou no conceito do design. Craig considera que os estudantes devem
comegar por estudar e compreender um sistema de grelha, antes de
tentarem a opgdio de ndo usar nenhuma (Craig et al. 1999, pp. 47-51).

No que respeita o tépico Grid, a informagdo recolhida nos quatro livros
selecionados para andlise deste estudo, mostrou-se insuficiente. Foi
necessdrio recolher mais informagéo e o livro Thinking with type de Ellen
Lupton mostrou-se bastante mais completo, sendo por isso incluido
neste estudo.

Lupton explica que até ao século XX, as grelhas serviam apenas como
molduras para o texto. Considerando que no metal type, cada letra
ocupa um bloco retangular, esses retéingulos séio ordenados e arma-
zenados em gridded cases. E a partir dessa matriz que cada pdgina é
composta, existindo um contraste grande entre as margens brancas e
amancha de texto. A mancha de texto comegou por ser um retéingulo
perfeito, mas com o passar do tempo comegou a ser quebrado com:
recuos e quebras de linha; ndmeros de pdgina, cabegalhos, etc..

Typography is, in general, an art of framing, a form
designed to melt as they surrender to the content, De-
sighers focus much of their energy on margins, edges
and empty spaces, elements that oscillate between
present and absent, visible and invisible. (Lupton,2010,p.15)

Na época a pdgina era vista como moldura, que elevava a obra grdéfica,
fazendo com que a obra dependesse da moldura para o seu estatuto e
visibilidade. No entanto, as pdginas mdlti-colunas, dos jornais e revistas,
desafiavam a fungéo da grelha enquanto moldura, abrindo caminho
a novas formas de grelha. A grelha evoluiu para uma ferramenta mais
flexivel, critica e sistemdtica. Houve vdrios movimentos importantes para
a evolugdo da grelha, entre os quais se destacam o movimento Futu-
rista (Marinetti), movimento Dada e o Construtivismo. O Construtivismo
criou um novo tipo de equilibrio na grelha, pondo de lado a simetria. A
pdgina deixou de ser apenas uma janela através da qual podiamos ver
o seu conteuido, passou air além do limite. As pinturas de Piet Mondrian,
também se demonstraram importantes nesta mudanga, aplicando os
ideais das linhas verticais e horizontais as composigées tipogrdficas,
levando a grelha para além dos limites da pdgina (Lupton, 2010, p.121).
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The new typography not only contests the classical
“framework” but also the whole principle of symmetry
(Paul Renner, 1931).

Foi apds a segunda guerra mundial, que o termo ‘grid’ se comegou a
aplicar & disposi¢éio das pdginas, devido & metodologia de total de-
sign dos ideais da New Typography.No livro Desighing Programes, Karl
Gerstner definiu um programa de conexdo, um conjunto de regras de
construgd@io de solugdes visuais, que conectava a metodologia com
0 hovo campo da programagdo informdtica. Ao deixarem de lado a
pdgina enquanto moldura, a grelha racionalista cortava a pdgina em
vdrias colunas, dando origem a grelhas mais elaboradas, que ficaram
conhecidas como “Swiss design” (Lupton, 2010, p.125).

Lupton, no seu livro, apresenta-nos trés tipos de grelhas: de uma coluna,
multi-colunas e modulares.

As grelhas de uma coluna s@o bastante simples e indicadas para do-
cumentos simples (figura 37).

As grelhas de multi-colunas promovem uma maior flexibilidade, indi-
cadas para documentos mais complexos e com hierarquias de texto
e imagens ou ilustragées integradas (figura 38).

A grelha modular tem divisées horizontais de cima a baixo da pdginag,
para além de divisbes verticais da esquerda para a direita que determi-
nam a posi¢dio das imagens e textos na composigdo. Este tipo de grelha

permite uma flexibilidade total de composicées tipogrdficas (figura 39).

Consideragoes Finais de Grid:

A grid consiste na estrutura implicita numa pdgina, que inclui alinha-
mentos e linhas guias, que delimitam as margens e outros elementos
da pagina (coixas de texto, titulos, imagens, etc).

Ambos os autores reconhecem grande valor & utilizag@o de uma grelha
e em todas as suas particularidades. No entanto enquanto para Felici a
ndo utilizagdo da mesma requer ainda assim algumas linhas de orien-
tagdo e cuidados a ter, para Craig esta € uma possibilidade bastante
plausivel para certos designs, desencorajando apenas esta prdtica a
estudantes de design que ndo tenham estudado previamente.

Lupton apresenta-nos ainda os trés tipos de grelhas: de uma sé coluna,
grelhas simples, normalmente usadas em documentos ou livros s6 com
texto, as grelhas multi colunas, mais complexas, e que nos permitem
conjugar vdrios elementos na pdgina e, por ultimo, a grelha modular,
que permite uma grande flexibilidade nas composigoes.
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commodo consequat. Duis autem vel eun iriure dolor in hendrerit in vulputate velit es
‘molesti consequat, vel illum dolore cu feugiat nulla faclisis at vero eros ct accumsan e
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Lorem ipsum dolor sit amet, consectetuer adipiscing elit, sed diam nonummy nibh|
uismod tincidunt ut laoreet dolore magna aliquam erat volutpat. Ut wisi enim ad minim|
niam, quis nostrud exerci tation ullamcorper suscipit lobortis nisl ut aliquip ex ea
mmodo consequat. Duis autem vel eum iriure dolor in hendrerit in vulputate velit esse
molestie consequat, vel illum dolore eu feugiat nulla facilisis at vero eros et accumsan e
iusto odio dignissim qui blandit pracsent luptatum 7zril delenit augue duis dolore te
feugait nulla facilisi. Lorem ipsum dolor sit amer, cons ecteruer adipiscing elit sed diam|
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The first thing one learns about typography and type
design is that there are many and maxims. The sec-
ondis that these rules are made to be broken. And the
third is that ‘breaking the rules’ has always been just
another one of the rules. Although rules are meant
to be broken, scrupulously followed, misunderstood,
reassessed, retro-fitted and subverted, the best rule
of thumb is that rules should never be ignored. The
typefaces that accompany this article are recent
examples of rule-breaking/making in progress.l have
taken some old rules to task and added some new
ones of my own that | hope will be considered criti-
cally. (eye,1993)

A entrevista de Jeffery Keedy para a Eye magazine em 1993, foi a forma
perfeita de iniciar este capitulo. Ao criticar o discurso de Beatrice Warde,
afirmando que este é apenas favordvel a membros de uma tribo em
extingdo, considera que ndo existe nenhuma razéo para uma tipografia
ser desenhada com o intuito de durar para sempre e que, de qualquer
forma, os designers nunca iriam conseguir saber se de facto durou.
Keedy afirmava — no inicio dos anos 90 — que os novos typefaces da
época, quebravam as regras ao demonstrar o progresso da tipografia.
Afirma também que o critério de bom gosto em tipografia (como na
generalidade) é completamente subjetivo, e aquilo que os tedricos da
tipografia defendem né&o deve ser considerada uma verdade universal.
Os tipégrafos tendem a referir-se aos valores tradicionais da tipografia
como algo permanente fixo e sem espaco para interpretacées. E aqui
que Keedy considera que estava presente o medo da evolugdo tipogrd-
fica. Os tipégrafos temiam que as hovas tecnologias viessem acabar
com os principios tradicionais da tipografia, contudo se os principios
da tipografia estavam a ser cada vez mais desafiados, isso s lhes iria
trazer mais credibilidade, comprovando o que faz sentido e modificando
o que estd desatualizado.

O designer defende que tudo deve ser permitido neste universo, desde
que o contexto seja rigoroso e criticamente estruturado, e a Ultima coisa
que os designers devem fazer é ficarem agarrados a um cénone mitico
de “bom gosto™ (eye, 1993).

2 E de destacar que a nogdo de bom gosto tem vindo a mudar ao longo dos tempos.
Fontes como a Baskerville foram consideradas no seu tempo objetos de mau gosto
que “‘cegavam” quem os lia. Este parece ser um argumento recorrente face & criagéo
de artefactos culturais novos ou diferentes. E j& se percebeu que em tipografia estes
cdnones evoluem regularmente.




P6s-Modernismo

Na segunda metade dos anos 60, a monotonia do design ocidental
comegou a ser refutada por alguns designers em Basileia — entre os
quais Wolfgang Weingart — que propuseram solugdes mais livres e néo
dogmadticas. O pés-modernismo surge como resposta da geragéio mais
jovem de designers que acaba por poér de parte o racionalismo criado
pelo funcionalismo da Bauhaus, valorizando o inconformismo, intuigéio
e a subjetividade — como podemos ver nos trabalhos de Dan Friedman.

Uma das principais vertentes do pds-modernismo é a New Wave — lide-
rada por Wolfgang Weingart — que ambicionava um maior simbolismo
e subjetividade. A irracionalidade de David Carson e o seu radicalismo
também merecem destaque, pelos seus trabalhos mais artisticos, am-
biguos e paradoxais. Séio trabalhos que se afastam do neutro e do ébvio
através de layouts mais complexos com mais ruido e interferéncias.

Os primeiros tedricos pés-modernos do design nasceram com a
Cranbrook Academy — liderada por Katherine McCoy — e comegaram
a propagar as novas tendéncias de desconstrugéio, onde a grid passou
a ser muitas vezes ignorada produzindo uma leitura mais ambigua,
através de trabalhos mais expressivos e interpretativos.

A partir dos anos 70 o design foi levado a um extremo mais estimulante,
quase como um jogo, menos calculista e mais instintivo, provocante,
criativo e por vezes até irénico. O design pés-modernista ndo permitia
um fdcil esgotamento de solugdes grdficas como acontecia no mo-
dernismo (Cauduro, 2000).

Enquadramento - Legibility vs Readabil

o1
(o]

lity



Enquadramento - Legibility vs Readabil

o

lity

Designers A segunda metade deste projeto prdtico pretende dar a conhecer de-
signers grdficos que quebrassem de certa forma — nos seus trabalhos -,
os principios apreendidos na primeira parte do livro. Como tal fez todo
o sentido optar pelos designers pds-modernistas e, o livro Pioneers Of
Modern Graphic Design de Jeremy Aynsley, demonstrou-se bastante
atil no auxilio dessas escolhas.

Wolfgang Weingart

Weingart foi uma voz importante na discusséo do futuro do design na
transig@o do modernismo para o pés-modernismo. O designer alemd&o
estudou em Basileia com os mestres da tipografia Suiga (Emil Ruder e
Armin Hofman), no entanto considerou que o ensino em Basiléia estava
a chegar a um ponto de estagnacgdo.

Weingart reagiu em sintonia com a agitag¢éo social dos anos 60 e ele-

vou a tipografia, ao quebrar os limites da legibilidade. A partir do seu

radicalismo nasceu o movimento New Wave, entre os anos 60 e 80. Este

- movimento foi possivel devido a um conhecimento profundo do moder-

0. Mai 1287 A nismo suico, quebrando a sua estrutura rigida através de experiéncias
: mais livres e ousadas (Weingart, 2000).

Os trabalhos de Weingart distinguiom-se pelo seu cardter experimental,
il geralmente impressos em offset, as suas composigcdes eram complexas
Figura 40 - Cartaz de Wolfgang Weingart e cadticas, mas ao mesmo tempo espontdneas e playful que resultavam

para a exposigéo: “kunstkredit” (Art Credit), N . . .
(976/7) em texturas e Construgoes de IMagens pouco usudadis pard a epoca.

Dan Friedman

Friedman contrapds, desde cedo, a rigidez e monotonia associadas co
modernismo, defendendo que o design ndo deveria depender de um
sistema estdtico, mas sim da diversidade visual. Fez parte da mudanga
de paradigma da fungdo para a semdéntica no design, fazendo com que
o0 mesmo tivesse um papel mais critico. O designer alterou as nogodes
de originalidade, beleza e autenticidade ao defender a apropriagéo,
reutilizagéio e ecletismo (Aynsley, 2004, p.192).

As Friedman began to pursue projects of personal
meaning rather than professionalinterest at the end
of the 1970s, his life increasingly took on the dimen-
sions of an experiment rather than a career. (steven Holt)

O designer levava os principios do modernismo ao extremo, o que era
Figura 41— Livro de Dan Friedrman, para perceptivel até no seu préprio apartamento, que se transformou num

exposicéo: “Artificial Nature”, (1990). laboratério de experiéncias com cor, forma, matérias e significados.
Dan desenvolveu alguns ensaios visuais

que serviram de introdugéo para a

exposicdo Artificial Nature, para a galeria

de Jeffrey Deitch. O designer isolou

algumas palavras-chave da exposigéo

e juntou-as com imagens provocadoras,

estas composi¢ées estavam cheias de

ironia e energia, que acrescentavam um

novo significado as palavras.
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Figura 42 - Cartaz de Katherine McCoy: See
Red, para o curso de design da Cranbrook
Academy of Art, ( 1989).

Figura 43 - Cartaz de Neville Brody: Free me
From Freedom, (2008).

Katherine McCoy

Katherine McCoy e o seu marido — Michael McCoy — foram professores
na Cranbrook Academy of Art nos anos 70, e fizeram parte da camada
mais importante no design grdfico péds-moderno nos EUA. Cranbrook
Academy foi importante para a mudanga de relagéo entre o designer
e o publico. Esta relagdo deixou de ser vista como apenas uma questdo
de resolugdo de problemas e tornou-se algo menos formal, adotando
uma abordagem de multicamadas entre texto e imagem, e que se
traduziu numa das imagens de marca do pés-modernismo.

The emphasis is on audience interpretation and the
construction of meaning, beyond raw data to the
reception of messages. This direction seems alig-
ned to our times and technology, as we enter an era
of communications revolution and complex global
pluralism....To distinguish high-end graphic commu-
nications from the vast output of desktop publishing,
a new demand for highly personal, interpretive and
eccentric design expressions is surfacing. (Mccoy,190,p.22)

A designer foi umas das principais porta-voz na evolugéo do campo do
design grdéfico e da necessidade de este se diferenciar do novo mundo
da computagdo grdfica.

No cartaz da figura 42, a designer sobrepds uma relagdo de valores
de design aparentemente opostos com um diagrama de teorias de
comunicagdo. O seu intuito era simular o modo como as teorias literd-
rias desconstrucionistas e estruturalistas poderiam ser aplicadas aos
procedimentos visuais e verbais do design grdfico, implicita & ideia de
que o leitor recebe dois estimulos visuais em simulténeo. Num primei-
ro momento pela percepgdo dos elementos grdficos e num segundo
momento pela leitura (Armstrong, 2009, p.132).

Neville Brody

Neville Brody teve uma grande contribui¢do no design gréfico britéinico
numa altura em que a versatilidade era aplaudida como forma de fugir
aos ideais modernistas. Foi um pioneiro da industria do design, com
os seus trabalhos que desafiavam de forma ousada as convengdes
do meio e, o que atrairam a atengdo dos designers e consumidores
mais jovens. Brody defende que o designer deve estar consciente do
seu papel de persuasdio e ndo pensar apendas No que os seus clientes
véo gostar. Os seus trabalhos destacam-se por serem esteticamente
agraddveis e pela capacidade de interpretacéo para além do ébvio.
Brody teve também um papel importante na tipografia experimental
através do projeto FUSE, onde criou novas fontes gratuitas com o intuito
de promover o design experimental e de permitir que mais designers
rompessem as barreiras da legibilidade.
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IN DESIGN

Figura 44 - Cartaz de David Carson, para a
Harvard Graduate School of Design, (2015).

BRECHT

RICARDO AIBEO

Figura 45 - Cartaz de Dobra Studio: “a
bodad’, para o Teatro Nacional Séo Jodo,

David Carson

David Carson é designer grdfico, professor, escritor e art director que tem a capacida-
de de combinar novas técnicas com uma linguagem artistica altamente complexa.
Carson era surfista profissional, e iniciou a sua carreira como designer com trabalhos
ligados a esse universo. Destacou-se pelos seus layouts experimentais que fugiaom ais
convengoes tradicionais do design grdfico. O progresso da sua carreira coincidiu com
crescimento e consciéncia do impacto da digitalizag@o no design de tipos. Os seus
trabalhos atrairam o publico mais jovem e em dez anos conseguiu trabalhar com
marcas como a Levis, Pepsi, American Express, Coca-cola, Apple, Macintosh, Nike, etc..

Tal como os designers mencionados anteriormente, Carson teve como background
os trabalhos de Wolfgang Weingart e da Cranbrook Academy, apesar de o seu estudo
em design grdfico ter sido breve. Pertence & era da tipografia desconstruia, que foge
das convengdes modernistas “form follows funcion”. Para Carson néo faz sentido a
ideia de que um designer serve apenas para resolver um problema de comunicagéo
e defende que a forma tipogrdfica em si deve representar ativamente as ideias e a
mensagem, em vez de se apresentar como um meio transparente. As suas grandes
imagens de marca sdo a capacidade de manipulagdo e distor¢éio da tipografia que
muitos consideram chegar ao ponto da ilegibilidade. No entanto, Carson defende que
néo devemos subestimar a capacidade do leitor, e que os seus trabalhos estimulam
aimaginagdo e interesse dos leitores (Aynsley, 2004, pp. 232-233).

Stefan Sagmeister

Stefan Sagmeister € um influente designer da ultima década, é reconhecido pelos
seus trabalhos criativos e originais onde dd vida & tipografia, de forma visualmente
dinémica e expressiva, indo além do significado das palavras. Apesar de néo fazer
parte do grupo de designers pés-modernistas presentes no livro Pioneers Of Modern
Graphic Design, estd neste trabalho por ser um exemplo atual e de reconhecimento
mundial, e por representar os ideais pds-modernistas. Os seus trabalhos fardo parte
dos dois casos de estudo que apresentarei mais & frente.

Dobra Studio

No decorrer deste projeto, tornou-se importante existir uma maior representativida-
de de designers e fez todo o sentido trazer um exemplo de um estudio portugués e
da cidade do porto. Como tal foi escolhido o Dobra Studio, formado pelos designers
André Cruz e Jodio Guedes que acreditam que a relagdio entre o estudio, o cliente
e a definigdo do problema resulta numa resposta Unica e original. O Dobra néio vé
o desigh como um mero exercicio de estilo, e considera importante trabalhar com
os clientes e ndo para os mesmos, num processo em que ambas as partes tém um
importante papel a desempenhar.




Design Emocion

al O filosofo René Descartes afirmou que o ser humano apenas se rege pela

razdo no momento de tomada de decisdes; no entanto Anténio Damdsio
veio demonstrar que esta teoria estd errada no livro O erro de Descartes.
E comum pensarmos que quando estamos perante um momento de
tomada de deciséio, a razéo e a emogdo entram em conflito. Quando
o neurologista Anténio Damdsio comegou a estudar pacientes com
lesdées no sistema emocional, percebeu que essa condi¢do os incapa-
citava de tomar decisdes, o que comprova a ligagdo indissocidvel entre
a emogdo e a razdo. Nenhuma decisd@o racional pode ser desprovida
de emocgdes, por depender da intensidade da nossa experiéncia emo-
cional. Torna-se dificil pensar de forma prdtica esquecendo as nossas
emogobes. Tornando-se assim pertinente percebermos o impacto que
as emocdes tém no design (Damdisio, 1994).

O psicélogo Donald Norman € um dos principais autores na dérea do de-
sigh emocional, e procura justificar a relagéo humana com o objeto; co
defender que o design jéimplica essa relagéo. No livro Emocional Design
why we love (or hate) everyday things, Norman investiga aimporténcia
que o design pode ter na escolha de um produto. Explica ao longo do
livro, que num primeiro impacto, um objeto suscita uma sensagéio de
conforto ou felicidade ao utilizador e, as suas expectativas sobre o ob-
jeto aumentam, por intermédio do raciocinio. Comprova assim que d
estéticainfluencia a percepgdo humana dependendo sempre das suas
vivéncias e que o utilizador cria um relacionamento com o objeto néio
sé pela sua funcionalidade, mas acima de tudo pela ligagéo emocional.

Norman considera que dentro do campo do design emocional exis-
tem trés fases de processamento no cérebro que comunicam entre
si — visceral, comportamental e reflexiva — cada uma delas associada
aum tipo de design.
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O nivel visceral diz respeito ao primeiro impacto e contacto com o
objeto, é automdtico e instintivo e depende da reagdo imediata do
utilizador & aparéncia, toque e forma do produto. E neste nivel que se
inicia o processo afetivo.

O nivel comportamental, tem a ver com o prazer e efetividade de um
produto em trés aspetos: desempenho, utilidade e fungdo. Estd associa-
do a questdes fisicas, motoras e de controle que dependem da hossa
experiéncia com o produto de forma inconsciente.

O nivel reflexivo é o mais consciente dos trés, estd ligado ao raciocinio,
contemplagéio e compreensdo. Por ser o nivel que € mais afetado pelas
experiéncias pessoais, educagdo e cultura, € onde os sentimentos e
emocdes estéio mais envolvidos. E o nivel mais abrangente, e estd pro-
fundamente conectado com quem o interpreta, vai para além do objeto
e foca-se mais na sua carga emocional e no seu impacto no utilizador.

Devido as diferentes opinides e vivéncias pessoais e culturais, &€ impos-
sivel agradar da mesma forma a todos os utilizadores, dai ser impor-
tante adequar o produto ao publico alvo. Os designers, em geral, tém
um maior controlo do nivel visceral e comportamental, por tratarem o
toque e aparéncia de um objeto, como também o uso e experiéncia.
Jd o nivel reflexivo estabelece uma relagdo de maior empatia entre o
objeto e utilizador através dos sentimentos e memoérias. E o nivel mais
importante e desafiante de explorar neste projeto por ser o mais im-
previsivel (Norman, 2004).




Casos de EStIIdO Neste capitulo ser@io apresentados dois projetos do designer Stefan

Sagmeister que demonstram a exploragdo da interagéo emocional.
Sdio exemplos prdticos de solugdes grdficas que provocam uma reagdo
de reflex@o no leitor, que vai para além da mensagem textual presente.
A decis@io de se fazer apenas esta andilise de trabalhos de Sagmeister
tem como objetivo justificar a sua presenca nesta lista de designers,
apesar de o mesmo ndo estar presente no livro Pioneers Of Modern Gra-
phic Design. Pretende-se que, apds esta andlise, se compreenda mais
profundamente os seus trabalhos, a reagcdo que estes desencadeiam
no publico e também a sua incontorndvel presenga neste projeto.

Serd ainda apresentado um terceiro caso de estudo, desta vez um
livro cldssico: o livro The Cristal Goblet de Beatrice Warde. Esta escolha
surge ndio s6 pela sua proximidade com o projeto mas também pelo
seu contraste com os trabalhos de Sagmeister. O objetivo é perceber
se através de um livro cldssico também é possivel o leitor retirar prazer
e emogdes que o conectem com o livro enquanto objeto fisico.
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Cartaz- AIGA Detroir EmM1999 o designer Stefan Sagmeister desenvolveu um cartaz para uma

Figura 46 — Cartaz de Stefan Sagmeister, para uma conferéncia
da AIGA (Cranbrook Academy of Art), (1995).

conferéncia da AIGA na Cranbrook Academy of Art (figura 46). No cartaz
é possivel ver todos os detalhes do evento cravados no seu tronco nu,
enquanto segura uma caixa de laminas. O texto foi cravado pelo seu
assistente com um X-ACTO (uma ferramenta comum para qualquer
designer da época). Quando confrontado com a pergunta do porqué
da decisdo deste método o designer respondeu:

We probably could have Photoshoped that AIGA De-
troit poster, rather than cutting the type in my skin. |
think the results are more authentic and the process
more interesting (and painful)

O intuito do designer foi representar de forma literal o sangue, suor e
Idgrimas presente no processo criativo.

For this lecture poster for the AIGA Detroit we tried to
visualize the pain that seems to accompany most of
our design projects. Our intern Martin cut all the type
into my skin. Yes, it did hurt real bad.

Os trés niveis de design: visceral, comportamental e reflexivo

No que diz respeito ao nivel visceral, o cartaz de Sagmeister é capaz
de captar a atengdo e despertar interesse imediato no leitor através
do choque gerado, e até o “wow effect” referido por Donald Normal. E
possivel afirmar que a nivel estético, o cartaz se revela-se altamente
atrativo e que, desde o primeiro contacto, provoca um sentimento de
desconforto, dor e curiosidade mesmo antes de lermos o texto.

Relativamente ao nivel comportamental, este fica um pouco aquém,
por se tratar de um objeto gréfico que néio promove uma relagdo fisica
e motora com o consumidor.

No que concerne ao nivel reflexivo, este é o nivel mais afetado pelas
experiéncias pessoais, educagdo, cultura e memorias. Podemos afir-
mar que o cartaz pode transmitir de imediato uma histéria, pela sua
peculiaridade e pela expresséio agressiva e drdstica que transmite. Per-
cebemos que foge a normalidade e nos tenta contar algo mais do que
apenas a informagdo textual presente. O publico-alvo do cartaz eram
estudantes ou profissionais da drea do design grdfico, por se tratar de
uma conferéncia com um designer de renome mundial. A peculiaridade
daimagem e a presenga de um instrumento do quotidiano da profisséio
podem causar um desconforto de certa forma familiar, mas incontor-
navelmente chocante e distante em simultéineo; o que cria um claro
fascinio no leitor. O uso de um objeto téo familiar ao designer é o fator
que pode produzir memérias associadas e desta forma desencadear
emogbdes mais duradouras. Enquanto objeto grdfico, é possivel afirmar
que a leitura do conteudo textual pode estar menos facilitada do que
num cartaz comum, até pela irregularidade do tamanho e forma das
letras. No entanto, isso néo impossibilita a sua leitura e essas mesmas
carateristicas obrigam ainda mais o leitor a focar-se no texto, sendo im-
possivel distanciar-se da dor e carga emocional presentes naimagem.




Livro - Madeyou Jook © livro Made you look, langado em 2001 (figura 47) 6, uma obra mo-
nogrdfica do autor que relne praticamente todos os seus trabalhos
incluindo aqueles que considera menos bons, ou até mesmo maus. E
um livro que contém todo o seu percurso profissional e onde constam
bastantes histdrias por detrds de cada projeto.

Os trés niveis de design: visceral, comportamental e reflexivo

No que diz respeito ao nivel visceral, o design deste livro desperta desde
logo a atengdio do consumidor devido & sua caixa acrilica vermelha
transparente sobre a qual conseguimos ver a imagem de um cdo. A
capa hdo contém nenhuma informagdo textual — o que ndio € muito
comum num livro — e mesmo a imagem surge com um tom averme-
Ihado devido & caixa acrilica que o contém. Esta simplicidade e simul-
taneamente falta’ de informagéo ou contexto sobre o contetdo do livro
pode causar um efeito de curiosidade no leitor.

Relativamente ao nivel comportamental, a caixa acrilica acaba por
“esconder” a verdadeira capa do livro, pois do retirarmos o livro con-
seguimos ver a imagem da capa a mudar. O que d primeira vista era
apenas uma imagem de um céo com um filtro vermelho, torna-se a
imagem de um cdo a rosnar, a imagem fica agora a preto e branco
com alguns detalhes a verde e vermelho. A prépria agdo de retirar o
livro da caixa acrescenta ao livro um cardter de surpresa e ao mesmo
tempo de maior curiosidade, por que apesar de a imagem da capa
mudar, continuamos a saber o mesmo sobre o conteldo do mesmo.
Para além disso, ao dobrarmos a lombada frontal (onde folheamos o
livro) conseguimos finalmente ler o titulo do livro ‘made you look’ num

material prateado, que mesmo que ndo contivesse texto, jd seria bas-
tante atrativo num primeiro contacto fisico com o livro. Ao dobrarmos
a lombada frontal na diregdo oposta, conseguimos ver que o texto
muda para o desenho de ossos (comida de céo) o que acrescenta uma
grande interatividade com o leitor e uma sensagéo de descoberta, por
ser o seu primeiro contacto com o titulo do livro. Pode até transmitir um
sentimento de realizag&o ao consumidor que, Donald Norman destaca
como uma emogdo bastante importante.

Figura 47 - Livro de Stefan Sagmeister: “Made you look”, (2001).

No que concerne ao nivel reflexivo, este livro cria uma proximidade com
o leitor por conter, no seu interior, bastantes textos escritos & méo e pe-
quenas notas do autor que permite ao leitor a sentir-se mais integrado
no processo de trabalho descrito através da falta de formalidade.
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Livro - The Crystal Goblet

T

BEATRICE

WARDE T H E

GOBLET:

P

sixteen essays on typography

e

Figura 48 - Livro de Beatrice Warde: “Cristal Goblet”, (1955).

Os trés niveis de design: visceral, comportamental e reflexivo

No que diz respeito ao nivel visceral, o design deste livro tem uma apo-
réncia bastante mais comum. No entanto, pode despertar a atengéo
do consumidor devido & cor amarela bastante chamativa da sua capa.
A capa contém quatro elementos de informagéo textual. Trés deles a
preto, mas através da hierarquizagdo de informagéo aplicada é pos-
sivel distingui-los faciimente. O titulo é o elemento maior — em caixa
alta —, segue-se 0 nhome da autora — também em caixa alta — e por
fim o subtitulo, posicionado na parte inferior da capa, este j& em caixa
baixa. Existe também um quarto elemento textual a branco, que ape-
sar de ser suficientemente grande e ocupar um lugar de destaque na
composicdo, ao estar a branco sobre o fundo amarelo, néo tem tanto
destaque como os elementos a preto. Ao ter apenas em conta os ele-
mentos tipogrdficos, apesar de bastante informativos, esteticamente
a capa ndo se revela muito atrativa ao consumidor.

Relativamente ao nivel comportamental, este livro proporciona co
utilizador uma leitura fécil e eficaz. A escolha de um papel mais amo-
relado, proporciona um choque menor entre o texto (preto) e o papel,
0 que torna a leitura mais leve e agraddvel. A escolha tipogrdfica, os
espagamentos, o leading, etc, foram pormenores pensados para ndo
distrair o leitor do seu propdsito: ler o texto presente no livro. A atengéio
dada atodos estes detalhes, em prol de proporcionar uma leitura con-
fortdvel, permite que o utilizador sinta uma emogdo de realizagdo do
seu objetivo - ler o livro.

Ao nivel reflexivo, néio é possivel prever se este livro pode desencadear
memorias ou emogdes nos utilizadores, devido a sua praticidade e
exclusiva preocupagéio com o seu propdsito: ser um bom suporte para
a leitura do texto.




O Livro

Digital

A book is a flexible mirror of the mind and the body.
Its overall size and proportions, the color and texture
of the paper, the sound it makes as the pages turn,
and the smell of the paper, adhesive and ink, all blend
with the size and form and placement of the type to
reveal a little about the world in which it was made.
If the book appears to be only a paper machine, pro-
duced at their own convenience by other machines,
only machines will want to read it. (ringhurst, 1992, p.143)

Visto que este projeto se materializa numa publicagéo gréafica —um livro
—demonstrou-se relevante perceber este objeto grdfico. Neste capitulo
serd abordado o livro, tanto digital como impresso, e o seu impacto
no leitor enquanto objeto, a importéncia do processo conceptual e a
experiéncia do leitor.

A importéncia de um livro enquanto objeto fisico € inquestiondvel, e
tendo em consideragdéio que este projeto resulta na materializagdo de
um livro, tornou-se relevante o estudo sobre o mesmo.

O livro € um objeto resistente & evolug@o e um dos mais antigos meios
de comunicagdo que documenta e preserva o conhecimento histérico.
Antes de os livros existirem a nossa Unica maneira de reter e transmitir
informagdes, histérias e conhecimentos era através da meméria. Por
esse motivo o livro é considerado o meio analégico mais importante,
no qual a sociedade deposita confianga, por ser um objeto que perdura
e guarda todas as informagdes que consideramos importantes e que
ndo queremos que sejam esquecidas pelas geragdes seguintes.

If the book’s handiness has been fundamental to the
way we have taken stock of the world, its ability to
serve as a container has been another way through
which we have found order in our lives. Books are
things that hold things. (sorsuk, 2018, p.106)

Com o aparecimento da Internet, a prdtica do design grdfico adquiriu
um novo meio, onde é possivel os designers quebrarem os limites exis-
tentes no mundo impresso. Veio alterar aforma de comunicar e permitiu
uma maior exploracdo e interatividade (blackerll & carson 2000).

Uma grande vantagem das publicagdes digitais € serem menos dis-
pendiosas e permitirem ao designer atualizé-las de forma constante e
imediata. Como desvantagens temos as questdes que estas acarretam
a nivel de armazenamento e atualizagdo de programas ou de armao-
zenamento para os leitores. O que levanta questdes relativamente &
efemeridade das publicagdes digitais.

Ludovico considera que o poder da hova geragdo, é o desenvolvimento
de publicagdes verdadeiramente hibridas, que combinam criativamen-
te as melhores carateristicas do mundo digital e impresso (Ludovico 2012).
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I mpresso

Enquanto objeto

People have now come to understand that once a
print book is purchased, they truly own their personal
edition of that story. There are no limitations to what
they can do with it or to it. There are no licenses, ho
terms and conditions that must be applied to how
we will use a book. Keeping a book requires no legal
contract whatsoever. (kianten et al., 2013)

O livro impresso tem como vantagem néo depender de nenhum dis-
positivo para a sua leitura. (Furtado, 2006) Desafia o digital, devido ao
seu fdcil transporte, simplicidade de acesso, manuseamento, cardter
coleciondvel, sensagdo de posse e de algo tdtil. Cria uma relagdo fisica
com o leitor no folhear de cada pdgina. Esta relagéo dd ao livro o poder
de ser vivenciado como uma experiéncia que vai além daleitura, criando
uma sensagéo mais profunda no leitor (Fisher, 201).

O livro de artista é também uma forte ameaca ao digital, pela sua
materialidade. Estes sdo livros desenvolvidos com o intuito de desafiar
a capacidade do leitor de pensar e refletir através de metdforas e si-
nestesias em prol da sua percepgdo e interpretagdo do objeto.

Marc Barreto defende que o livro como objeto surge enquanto resposta
& evolugdo do mundo digital.

Itis necessary to dissociate the artist’'s book from the
“object-book”. The book-object, whose edition is a
small number of copies and most of the times a single
copy, is a precious art object, relatively expensive and
tributary to the manual work of a limited company
that produces another sculpture in the form of a book
or on the theme of the book than a book to be leafed
through. Needless to say, these distinctions, however
likely they may be, are not always easy to establish
and do not warrant an absolutely closed distinction.

(Moeglin-Delcroix, 2006)




Enguanz‘o Processo

Enguanta Experiencia

O design tem como propésito converter conceitos em projetos ou ar-
tefactos, dai o processo conceptual que acompanha cada projeto é o
que faz com que se distinga dos demaiis. Projetos onde é aplicado um
processo conceptual, carregam uma carga semidtica, capaz de criar
uma relagdio entre o artefacto e o leitor, através de estimulos, emogdes,
mensagens e reflexdes (Norman 2008).

Apesar de serem ambiciosos e por vezes dificeis de concretizar, quando
um projeto tem como objetivo passar uma mensagem, uma vez en-
contrado o equilibrio entre a materialidade e o conceito, este torna-se
mais claro e perceptivel para o leitor (Heller & Anderson, 2016).

The goal of experience designis to orchestrate expe-
riences that are not only functional and purposeful,
but also engaging, compelling, memorable, and en-
joyable. (McLelian, 2000)

No decorrer deste projeto, revelou-se importante de pensar no design
enquanto experiéncia. Dentro desta temdtica, o designer deve tentar
afastar-se da forma fisica do artefacto e focar-se na compreenséo da
experiéncia humana (Moore, 2016, p. 42). Experiéncias estas emocionais
e pessodis, que sdo vivenciadas de forma diferente por cada leitor,
estando sempre sujeitas a interpretacgdes diferentes dependendo das
vivencias de cada um (Freire, 2009, p.43).

(i) formis content; a deliberate choice that tells you
something about the stories told within, and about
the way the creators expect you to interact with their
product, and engage with their stories (...) The same
text and images printed on a different medium tell a
different story. (Losowsky, 2010, p.1)

Concluimos este capitulo com anogéio de que o grande objetivo quando
criamos um objeto grdéfico, é que este consiga desdfiar o leitor a explorar
e perceber de forma direta os seus contelidos. Para que tal acontega é
necessdrio que o leitor se envolva com o projeto e se sinta parte dele, e
ndo apenas o receptor da mensagem (Calgada, 2021, p. 53).
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Projeto

Conceito

O design tem como propdsito converter conceitos e ideias em artefac-
tos, cuja principal intenséo é estimular, despertar emogdes, transmitir
mensagens e provocar reflexdes. Faz entéo todo o sentido praticar a
Disciplina do Design Grdfico de forma a que o publico se relacione com
estes artefactos.

O projeto pratico foi delineado em trés fazes: a delineagdo do conceito
(parte da primeira etapa da metodologia — definicéo do projeto — de
trabalho referida naintrodugéo); o design, onde houve especial atengéo
as dimensdes, ao papel, & grelha, as escolhas cromdticas e tipogrdfi-
cas (parte da quarta etapa da metodologia de trabalho - utilizagéio
da informagéo); e por fim as metdforas e sinestesias que permitiriam
melhor comunicagéo entre o artefacto e o leitor (parte da quinta etapa
da metodologia de trabalho - sintese).

Como ja referido este projeto pretende representar dois conceitos
aparentemente opostos. A legibility, através das regras/ principios
da composigdo e a readability, através do design emocional e da
demonstragéo prdtica de trabalhos de designers. Ao olharmos para
estes dois conceitos como partes integrantes da Disciplina do Design
Grdfico, fez sentido a sua materializag@o num artefacto sé. A ideia de
dualidade destes temas, estd materializada na publicagdo e no seu
manuseamento, ao ser necessdrio virar o livro ao contrdrio, aquando
damudanga de temdticas, para continuar a leitura. Todas as decisées
grdéficas foram pensadas de forma a espelhar metaforicamente os
ideais defendidos por Beatrice Warde na primeira metade do livro -
Legibility - e por David Carson na segunda metade do livro - Readability.




Design

Dimensaes

O papel
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Figura 49 - Livro “Legibility vs Readability”. Destaque para o tamanho do livro e para
o efeito proporcionado pela impresséo em folhas de acetato, que permite uma
composi¢éo através da sobreposigéo.

As dimensdes da publicag¢dio séo de 280 mm x 280 mm. A razdo de
produzir um livro de maiores dimensdes surge pelo seu propdsito, des-
tinar-se a estudantes de Design Grdfico e pretende promover a refle-
x&o sobre os temas e posteriormente a discuss@io dos mesmos num
contexto inicialmente pessoal, mas posteriormente de grupo (sala de
aula p. ex.). O seu tamanho imponente pode despertar o interesse num
primeiro momento. Ao mesmo tempo que promove 0 seu manusea-
mento e leitura para pequenos grupos em simulténeo (figura 48).

O papel, tal como todos os outros elementos que compdem a publi-
cagdo, foi pensado de forma a promover desde o primeiro contacto
com o livro, o carditer antagoénico nas duas partes que o compdem.
Com essa intengdo foi escolhido o papel Munken Pure, com 120g/m2 de
gramagem, para a parte da legibility. Um papel mais amarelado para
promover uma leitura mais confortdvel. J& na parte da readability, foi
escolhido o papel Munken Linx, também com 120g/m2 de gramagem.
Este papel fez sentido para o projeto, por se tratar da metade em que
muitas das pdginas sdo impressas com a cor laranja quase na totali-
dade, e a sua cor branca permite um melhor contraste. Nesta metade
do livro, existem também 40 folhas impressas em acetato (figura 48).
A opgdo de usar o acetato surge pela sua transparecia, capaz de criar
composigdes interessantes de sobreposicdio. As impressdes em ace-
tatos foram usadas apenas em folhas que continham os trabalhos dos
vdrios designers, que quando sobrepostas transpareciam a sua lingua-
gem grdfica enquanto unidade. E necessdrio folhear cada pdgina para
ver cada trabalho individualmente e ler a respetiva legenda.
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A Grelha Aprimeira metade da publicagdio - Legibility — contém muita informa-

¢do textual e por isso existiu a preocupacgdo de criar uma grelha que
concedesse o espago necessdrio para o texto ser lido com a melhor
legibilidade possivel e ao mesmo tempo concedendo-lhe a maior re-
levancia na pdgina. Em simulténeo, muitas das pdginas continham
figuras ilustrativas dos textos e tornou-se importante conciliar textos e
imagens de forma orgdnica e elegante, para permitir uma leitura atenta
de toda a informagéo.

Nas margens exteriores do documento, existiu a preocupagdo de deixar
espagco suficiente para os dedos segurarem o livro. Entendeu-se que
3,7 centimetros seria uma medida confortdvel. J& para as margens
interiores a maior preocupacdo foi que estas fossem adequadas co
tipo de encadernagdo — colado — sabendo de antemdo que teriamos
de deixar uma margem de lombada de pelo menos 1 centimetro, para
que nenhuma figura ficasse ‘engolida’. Optamos por acrescentar 2 cen-
timetros, ficando com uma margem interior de 3 centimetros. Quanto dis
margens superiores e inferiores, a grande preocupagdo foi aproveitar
ao mdximo o espago da pdgina, mas ao mesmo tempo permitir que
o texto respirasse na composigéio. Optamos por margens superiores
e inferiores de 2] e 1,3 centimetros, respetivamente. Outro pormenor
importante na composig¢éo da grelha para este projeto, era criar uma
divis@o clara, mas subtil, entre o contetido textual e as informagées adi-
cionais - titulos, autores, figuras e legendas. Com esse intuito foi criada
uma gutter de 0,5 centimetros entre a coluna de texto e os restantes
elementos. Apesar desta medida ser curta, este pormenor é uma cons-
tante durante toda a metade do livro e permite uma fdcil localizagéo
da informagdo (figuros, 46,47 e 48).




Para a segunda metade do artefacto — Readability — a construgdo
de uma grelha ndo se demonstrou muito necessdria num primeiro
momento. Por se tratar da metade da publicagéo mais livre, cadtica e
que pretendia quebrar os limites da legibilidade, de forma a evidenciar
o contrastar gréafico com a ordem e clareza da metade anterior. No
entanto, ao longo do projeto sentiu-se a necessidade de aplicar uma
grelha em pdginas especificas. Com o propésito de transmitir conti-
nuidade e um cardter de ligagdo de toda a composigdo. O uso dessa
mesma grelha é visivel na pdgina inicial de cada designer (figura 49,
pdgina esquerdo), onde hd trés elementos constantes: o nome, a data
de nascimento/morte e pais de origem; fotografia; e citagéo de cada
designer. Para a composigdo desta pdginag, apesar das preocupagdes
de legibilidade serem muito reduzidas, optamos por uma margem
interna de 3,1 centimetros, mais uma vez devido ao tipo de encaderna-
¢do. Quanto & margem exterior, de apenas 0,5 centimetros, néo houve
grande preocupagdo visto que os elementos textuais ocupam apenas
as extremidades da composigdo, sobrando bastante espago para o
leitor segurar o livro sem ocultar texto ou imagens com os dedos.

Nas pdginas de acetato onde estéio presentes as imagens dos trabao-
Ihos dos designers (figura 49, pdgina direita), era importante que estas
tivessem um efeito de sobreposigéio aparentemente desleixada e que
ocupasse o mdximo de espago da folha. Como tal a grelha produzida
para estas pdginas, pretendia apenas garantir alguma familiaridade
entre as imagens. Definiu-se uma margem interior de 0,8 cm, onde
assenta a legenda de todas as imagens, e uma gutter de 0,6 centime-
tros entre a legenda e a imagem mais & direita. Nas restantes pdginas
desta metade do livro, ngo foi aplicada qualquer grelha, deixando a
composigdo livre.
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One critical difference between unjustified and justified type that is worth noting
is the effect the setting has on wordspacing, and therefore readability.

Justified type

When type is set justified, equal wordspacing is no longer possible because extra
space must be inserted between the words in the shorter lines to extend them
to the same length as the longer lines. As a result, the wordspacing is no longer
equal.

If the lines of type are of sufficient length, the unequal wordspacing is not noticea-
ble. Unequal wordspacing is less apparent in long lines of type because the extra
space is distributed between many words, whereas in short lines the space is
distributed between fewer words and therefore more noticeable.

When setting type justified, you may be tempted to introduce additional letterspa-
cing in order to compensate for overly generous wordspacing. Resist the temp-
tation. While this method may improve the wordspacing, it may also draw
unwanted attention to the irregular letterspacing, which can be even more obje-
ctionable than the irregular wordspacing.

‘When wordspacing of justified type presents a problem, there are more appropri-
ate options than tampering with the letterspacing. First, you might try increa-
sing the measure to allow more characters per line, which helps to equalize the
wordspacing. If the problem exists only on one or two lines, the solution may
simply be to introduce some hyphenation. Or you may even want to consider
an unjustified setting, which will ensure even wordspacing,.

Finally, if all else fails, you might attempt to have the copy rewritten or edited
to fit, provided you are not setting Shakespeare!

Figura 51— Aplicagéo grelha Legibility, apenas texto



Letter spacing
Robert Bringhurst

THE CRISTAL GOBLET
THE CRISTAL GOBLET

Figure 23. Above, uneven, too tight spacing. Below, minimum spacing .

Don't letterspace the lower case without a reason. A man who would letter-
space lower case would steal sheep, Frederic Goudy liked to say. If this wisdom
needs updating, it is chiefly to add that a woman who would letterspace lower
case would steal sheep as well.

Nevertheless, like every rule, this one extends only as far as its rationale. The
reason for not letterspacing lower case is that it hampers legibility. But there
are some lowercase alphabets to which this principle doesn't apply.

Headings set in exaggeratedly letterspaced, condensed, un-serifed capitals are now
a hallmark, if not a cliche, of postmodern typography. In this context, secondary
display can be set perfectly well in more modestly letterspaced, condensed, un-
serifed lower case. Moderate letterspacing can make a face such as lowercase
Univers bold condensed more legible rather than less. Inessential ligatures are,
of course, omitted from letterspaced text.

It would be possible, in fact, to make a detailed chart of lower-case letterforms,
plotting their inherent resistance to letterspacing.

Near the top of the list (most unsuitable for letterspacing) would be Renais-
sance italics, such as Arrighi, whose structure strongly implies an actual linkage
between one letter and the next. A little farther along would be Renaissance
romans. Still farther along, we would find faces like Syntax, which echo the
forms of Renaissance roman but lack the serifs. Around the middle of the list,
we would find other unserifed faces, such as Helvetica, in which nothing more
than wishful thinking bonds the letters to each other. Bold condensed sanser-
ifs would appear at the bottom of the list. Letterspacing will always sabotage a
Renaissance roman or italic. But when we come to the other extreme, the faces
with no calligraphic flow, letterspacing oflowercase letters can sometimes be
of genuine benefit.

Because it isolates the individual elements, letterspacing has a role to play where
words have ceased to matter and letters are what count. Where letters function
one by one (as in acronyms, web-site and e-mail addresses) letterspacing is likely
to help, no matter whether the letters are caps, small caps or lower case.

Outside the domain of roman and italic type, the letterspacing of text has other
traditional functions. Blackletter faces have, as a rule, no companion italic or
bold, and no small caps. The simplest methods of emphasis available are under-
lining and letterspacing. The former was the usual method of the scribes, but
letterspacing is easier for letterpress printers. In digitial typography, however,
underlining is just as easy as letterspacing and sometimes does less damage to

the page.

In Cyrillic, the difference between lower case and small caps is more subtle than in
the Latin or Greek alphabets, but small caps are nonetheless important to skilled
Cyrillic typographers. In former days, when Cyrillic cursive type was scarce and
small caps almost nonexistent, Cyrillic was routinely set like fraktur, with let-
terspaced upright (roman) lower case where the small caps and the cursive (ital-

ic) would have been. Improved Cyrillic types have made that practice obsolete.
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the private property of the royal printing works, the man who supervised their

production commercialized a similar face that bears his name: Fournier.

Another seminal type of the time, Baskerville, is also named for its designer, and
it exhibits the classic traits of a transitional face. The contrast between stroke weights
is much more marked than in old-style faces, and this is especially evident in the
uppercase letters. In addition, the stress of the curved letters is now vertical, giving
the lowercase characters in particular a more upright and erect appearance.

Transitional styles saw a huge revival in the nineteenth century, arising from
designs popularized in the 1830s in Scotland. These so-called Scotch faces became
the standard for book work until well into the twentieth century.

Like the old-style faces, transitional faces, although far more limited in number,
are still very popular for book, journal, and magazine work.

Modern Typefaces
The trend that started with the transitional faces found its logical conclusion
in the mid-eighteenth century with designs that came to be called modern.

Although these designs are now 250 years old, the name has stuck for good.
You can talk about modern trends in typeface design in reference to today’s
developments, but if you refer to a “modern” typeface, people will assume you're
talking about these eighteenth-century designs and those inspired by them.

Modern faces have an almost engraved look, and the thin strokes have been
reduced to hairlines, as have the serifs. This extreme contrast gives modern typefa-
ces an almost glittering quality. The serifs are unbracketed, and they meet the
strokes they terminate at right angles. In comparison with most old-style text
faces, modern types tend to appear somewhat darker on the page. All in all, the
effect is very upright, formal, and crisp.

The most famous exponent of the modern style was the Italian printer Giambat-
tista Bodoni, and his name has been bestowed on a great number of typeface
designs. Today, modern typefaces have dropped out of fashion for text settings
except in highly designed volumes such as art and coffee-table books. As a display
face, though, Bodoni is everywhere, and it has found a permanent niche as news-
paper headline type.

Mobe
Mobe

Figure 15. Modern faces took the changes pioneered by the
transitionals to an extreme, as shown in the Bodoni sample on top
(contrasted with Baskerville below). Stroke contrast became exaggerated,
the now unbracketed serifs came to set at right angles to the main
strokes, and the vertical stress of the transitionals was amplified by the
contrast in the rounded characters.

Figura 52 - Aplicagéo grelha Legibility, texto e figuras.
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Figure 16. Garamond: Old Style

Figure 17. Baskerville: Transitional

Figure 18. Bodoni: Modern

Classifications

'There is no better way to train the eye to discern typographic subtleties than by
studying the changing forms in typeface design through the centuries. Just as
the great arts — painting, music, and literature — may be classified historically
and by style, so too can typefaces.

Listed below are the names of the five classic typefaces with their classifications
and approximate dates of design.

Garamond (France) Old Style 1615

Baskerville (England) Transitional 1757

Bodoni (Italy) Modern 1788

Century Expanded (U.S.)  Egyptian (Slab Serif) 1894
Helvetica (Switzerland) Sans Serif 1957

Understanding these historical divisions is not as important as appreciating the
significance of how seemingly small changes in type design can affect both the
character of the typeface and how each typeface appears as text on a page.

Perhaps the easiest way to understand the various historical classifications is

to consider the first three as one group: Old Style, Transitional, and Modern.

Old Style

In Claude Garamond'’s time (the early 1600s), all papers were hand made and
printing technology was still somewhat primitive. A typestyle that we now call
“Old Style” was created that complemented the technology. The Old Style type-
faces had relatively thick strokes and heavily bracketed serifs (bracketed refers
to the curved part where the serif connects with the main stroke).

Transitional

By John Baskerville’s time (around 1750), technological advances made it po-
ssible to produce smoother papers, better printing presses, and improved inks.
Therefore Transitional typefaces reflect a trend toward greater refinement; there
is an increased contrast between the thick and thin strokes, and the serifs are
more sculpted.

Modern

'The extremes of typographic refinement were achieved in the late eighteenth
century when the Italian typographer Giambattista Bodoni further reduced the
thin strokes and serif to fine hairlines and virtually eliminated the brackets. This
modification created an elegant typeface with extreme contrast between the thin
and thick strokes.

It is important to note that Claude Garamond did not consider himself'a designer
of Old Style typefaces, any more than Baskerville considered himself a designer
of Transitional typefaces. It is only by studying these faces in retrospect that
type scholars came to categorize Garamond as an Old Style typeface and Bodoni
as a Modern typeface. Therefore Baskerville, which bridged the gap between
Old Style and Modern, became a Transitional typeface.
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Figura 55— Grelha Readability, sem presenca de acetatos.
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FEscolhas Crématicas

C 0%
M 0%
Y 0%
K 100%
C 0%
M 0%
Y 0%
K 36%
C 0%
M 62%
Y 92%
K 0%

As escolhas cromdticas foram também uma deciséio pensada com o
intuito, de desde o primeiro contacto com a publicagdo, fosse percep-
tivel a dualidade do objeto.

A primeira metade da publicagdo — Legibility — tem um caractere mais
sério e pretende demonstrar a invisibilidade grdfica, de forma a pro-
mover a compreensdo dos contelidos presentes, sem nunca distrair o
leitor dos mesmos. Com esse intuito, optou-se por usar apenas o preto
em todos os textos e figuras, existindo em algumas figuras a cor cinza
para uma melhor compreensdo das mesmas. Nesta primeira metade
do livro, a intensdo era que ndio houvesse qualquer vestigio de cor que
pudesse ‘contaminar’ a composi¢dio,com o proposito de promover uma
leitura atenta e sem distragoes.

Ja na segunda metade da publicagéo — Readability — era pretendido
transparecer graficamente a mudanga de tema. Fisicamente essa
mudanga é perceptivel pelo ato de termos de virar o livro ao contrdrio,
no entanto a mudanga cromdtica intensifica esta mudanga. A escolha
cromdtica para esta metade da publicagdo deve-se ao laranja ser uma
cor bastante forte, contrastante e bastante fidedigna do ecré para o
papel. Atemdtica desta parte do livro € muito mais experimental e emo-
cional e a utilizagdo da cor foi importante para marcar essa posigdo.




Escolhas Tipogrdficas

Adobe Caslon Pro

Regular
Italic
Semibold
Bold

Poppins | Helsisligks

Regular Regular
Medium Medium
SemiBold SemiBold
Bold Bold
ExtraBold ExtraBold

Georgla

Bold

Quanto &s escolhas tipogrdficas, tal como todas as decisdes grdficas
deste projeto, foram mais uma vez pensadas de forma a criar um con-
traste entre as duas metades da publicagdo. Assim para a primeira
metade fazia todo o sentido usar uma tipografia cldssica, serifada e
que produzisse uma mancha de texto o mais ‘invisivel’ possivel, e para
isso foi escolhida a Adobe Caslon Pro.

A primeira vers@o desta tipografia foi desenhada por William Caslon, que
devido & simplicidade e funcionalismo, dos seus designs alcangaram o
sucesso de imediato. As primeiras cépias da Declaragéio da Indepen-
déncia dos EUA e da Constituigéio foram impressas em Caslon. O revival
desta fonte foi desenhada por Carol Twombly que, entre 1734 e 1770, foi
langada a verséo Open Type Pro. Esta fonte é ideal para texto — entre 6
a 14 pontos — e mostrou ser uma boa escolha para revistas, periddicos,
publicagéo de livros e comunicagdes corporativas (Adobe Caslon Pro).

Com o uso de apenas uma tipografia, tornou-se importante fazer a
hierarquizagéo do texto de formainteligente. Para isso foi usado o peso
regular para os textos a 11 pontos; o peso bold para titulos a 20 pontos
e o itdlico para subtitulos a 10 pontos.

J& na segunda metade — Readability — foram escolhidas duas tipogra-
fias, para um maior contraste grdfico. Devida & grande sobreposigdo
de textos, eraimportante encontrar uma tipografia néo serifada e com
uma grande capacidade de manter alegibilidade. Com esse proposito,
foi escolhida a tipografia Poppins por ser uma fonte monolinear geo-
métrica que devido ao seu tragado descontraido e orgénico da letra,
induz leituras mais relaxadas.

Para alguns detalhes e citagdes sentiu-se necessidade de uma segun-
da tipografia e a escolha recaiu na tipografia Georgia. Uma tipografia
serifada, desenhada em 1993 por Matthew Carter e atualmente usada
pela Corporagdo Microsoft, € um tipo elegante, mas legivel, que fez
sentido em conjunto com a Poppins.
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Pormenores de Design De forma a tornar a publicagdio mais expressiva e memordvel, foram

concebidos, alguns pormenores como metdforas ou jogos de legibili-
dade. O propésito foi criar uma maior ligagdo entre o leitor e o artefacto.

Como ja referido, a primeira metdfora deste artefacto encontro-se
presente no primeiro contacto com o livro: na capa. A capa da primeira
metade do artefacto - Legibility — foi impressa a verniz transparente.
Num primeiro contacto com o livro este detalhe pode causar algumas
duvidas no leitor, porque texto impresso a transparente sobre uma folha
branca torna-se muito pouco legivel, o que vai ao desencontro com o
proéprio titulo. Ao abrirmos o livro e comegarmos a folhear, deparamo-
-nos com uma citagdo:

Type well used is invisible as type, just as the perfect
talking voice is the unnoticed vehicle for the trans-

mission of words, ideds. (warde, 1955)

Esta citagdo estd também impressa a transparente sobre uma folha
branca e representa a metdfora que Warde defende, uma boa tipo-
grafia é invisivel.

Ap6s esta citagdio segue-se o excerto completo de onde foi retirada. A
presencga deste excerto nesta publicagéio como nota introdutéria, de-
ve-se do facto de ter servido de mote para toda a discuss@io presente
neste projeto, mas também por defender ideias de bom uso e aplicagéo
da tipografia, preparando o leitor para os temas seguintes.




Figura 56 — impresséo a verniz transparente - note-se, nas imagens a cima, o detalhe de impressdo a verniz transparente sobre folha branca.
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Ao virarmos o livro e iniciarmos a segunda metade da publi-
cacgdo - Readability - temos logo contacto com duas pdaginas
que fazem um degradé entre o branco (associado & metade
anterior) para o laranja, o que intensifica a ideia de mudanga de
temdticas e representa a intervencgdo do papel do designer na
publicacdo. Este deixa de ter o papel de apenas intermedidrio
da informagdo, para um papel mais ativo sobre a forma como
entrega a informacgdo ao leitor.

Ao longo da publicagédo o leitor tem contacto com vdrias com-
posicées graficas que requerem alguma atengdo em prol de
serem compreendidas. A figura 57 € um desses exemplos, com
uma citag¢éo de David Carson que representa toda a temdtica
desta metade do livro. A citagdo inicia-se na pdgina da direita,
no entanto uma das linhas de texto estd cortada pelo final da
pdgina e o texto tem continuidade na pdgina da esquerda. Este
exemplo quebra a leitura, por obrigar o leitor a voltar & pdgina
anterior para conseguir continuar a leitura.

A abertura de capitulos deste livro é feita pelo nome do designer,
que partilha o método referido no paragrafo anterior. O nome
estd dividido por silabas e é sempre necessdrio ler a pdagina
anterior para conseguir decifrar o nome completo do designer.
E possivel afirmar que este tipo de pormenores estimula o nivel
comportamental (referido no capitulo do design emocional por
Donald Norman), e promove uma sensagdo de realizagéo no
leitor, ao conseguir alcangar o seu objetivo — ler o livro.
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Conclusao

Validagao

Imagem 58 - focus group - conversa com os estudantes do
primeiro ano de licenciatura de Design de Comunicagéo, na UC
de Projeto, na FBAUP.

Como forma de tentar validar este projeto foram feitas algumas reu-
nides com professores e alunos de Licenciatura e Mestrado em Design
Grdfico. O objetivo era conseguir perceber se o objeto grdfico seria til
paraintroduzir em aulas e iniciar a discussdo e reflexéio sobre os temas.
E perceber se este seria compreendido e faria refletir ou até mesmo
chegar a conclusées apds o contacto com o livro.

A primeira tentativa de validar o projeto foi feita, numa aula da Unida-
de Curricular de Projeto do primeiro ano de Licenciatura de Design de
Comunicagdo, na Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto.
Este primeiro teste decorreu perto do final do segundo semestre, e a
participagdo foi voluntdria e solicitada em aula. Nesta fase pretendio-se
perceber a viabilidade do projeto, e a capacidade de os estudantes
o compreenderem. Reunimos um pequeno grupo de alunos e o arte-
facto foi colocado no centro da mesa. Foi-lhes pedido aos alunos que
folheassem o livro e fossem descrevendo o que viam e as conclusdes
que retiravam do mesmo.

Os resultados retirados desta primeira experiéncia foram positivos. Os
alunos perceberam o artefacto através da leitura e do seu manusea-
mento. Foram capazes de reconhecer as temdticas abordadas mesmo
sem ler o contetido (visto néo se tratar ainda da verséo final do projeto),
apenas pelos titulos e estimulos grdficos.

Fez todo o sentido comecgar este teste com estudantes de primeiro
ano, devido & sua formagdo estar ainda numa fase inicial. O facto de
ndo lhes ter sido dado grande contexto sobre a publicagdo, tornou a
experiéncia mais realista e fidedigna porque ndo houve ‘manipulagdo’
nem influéncia sobre as suas respostas.

Apods esta primeira experiéncia foi feito o convite, via e-mail, para uma
possivel conversa, a dois professores da Faculdade de Belas Artes da
Universidade do Porto: o Professor Doutor Anténio Modesto — professor
hd 39 anos e diretor do Mestrado em Design Grdfico e Projetos Edito-
riais hd 4 anos - e o Professor Doutor Antero Ferreira — professor hd 19
anos na FBAUP. Do e-mail constava uma breve explicagdéo do projeto
(ver qpéndice).

Nas conversas com os professores, ambos destacaram aspetos positi-
VoS no projeto, como sendo um tema de extrema relevéincia e que deve
e, é estudado nas suas aulas. Destacaram que as questdes de legibili-
dade séio demasiado vastas para que fosse possivel estudar todas as
suas matérias numa tese de mestrado. Como a publicagdo se destina
a estudantes, foi apontado como sensato, optar pela simplificagéo
dos contetidos, concedendo-lhe um cardter de ‘ponto de partida’. Foi
considerada, uma estratégia inteligente fazer uma selegdo criteriosa
dos principios e dos designers escolhidos para estarem presentes na
publicacgdo. Foi ainda destacada a dualidade visivel na publicagéo que
acompanha todo o percurso profissional de um designer.




A dltima fase do processo de validagdo foi feita ao reunir individual-
mente com cinco estudantes, ou recém-licenciadas/mestres em Design
Grdfico. Para uma maior diversificagéo todas as entrevistadas foram
estudantes de Design Grafico, no entanto com percursos académicos
diferentes. Uma recém-licenciada na Faculdade de Belas Artes da uni-
versidade do Porto (FBAUP), uma recémr-licenciada na University of the
Arts de Londres (UAL), uma estudante de segundo ano de mestrado na
Design School em Kolding, uma recém-mestre da Faculdade de Belas
Artes na universidade do Porto e uma recém-mestre na Escola Superior
de Artes e Design (ESAD).

Conclusdo - Legibility vs Readabil

Estas entrevistas consistiam, mais uma vez, em apresentar a publicacgéo,
sem grandes detalhes e tentar perceber se esta era compreendida,
tanto em relagdio aos contelidos, como ao seu propdsito e posterior-
mente & sua utilidade enquanto ferramenta.

Principais conclusodes retiradas destas cinco entrevistas:

Durante seu percurso académico nenhuma das cinco estudantes teve
contacto com todos os conhecimentos apresentados na primeira me-
tade do artefacto — Legibility — nem tinham conhecimento dos quatro
autores e livros representados. No que respeita & segunda metade
do artefacto — Realability — apenas uma das estudantes conhecia os
sete designers/estldios presentes. As restantes estudantes conheciam
apenas os trés designers mais recentes.

Todas as estudantes consideram que faria sentido terem tido contacto
com esta publicag@o numa fase inicial da sua licenciatura, oscilondo
entre o primeiro e segundo ano da mesma. Quando questionadas sobre
a se esta publicagdo as levaria a ler os livros completos dos autores
presentes, a resposta foi maioritariamente que ndo. Algumas das es-
tudantes afirmaram que sé o fariam no caso de duvida sobre os temas
apresentados. Outras consideraram que os tépicos apresentados no
livro estavam bastante detalhados, no entanto face a algumas das
opiniées dos autores néio serem compativeis, sentiriam necessidade de
discutir essas opinides com professores e colegas, idealmente em aula.

Todas as estudantes sentiram que este livro Ihes teria sido Gtil e faria
sentido ter feito parte da sua aprendizagem enquanto alunas de De-
sign Grdfico. Confessaram que por ndo terem tido contacto com todos
estes conhecimentos, no inicio do seu percurso académico, acabavam
por realizar os seus projetos hnuma metodologia de tentativa/ erro, de
forma intuitiva.

Imagem 59 - validagéio - conversas individuais com recém
licenciadas/ mestres das faculdades: FBAUP, ESAD, UAL e DSKD.

Se eu tivesse tido conhecimento das ‘regras’ mais
cedo, quebrd-las seriac uma opgdio pensada por mim
e ndo um acaso ou uma falha.

Consideram ainda que o contacto com estes conhecimentos teria
promovido o amadurecimento dos seus projetos académicos, o que
em grande parte dos casos sé aconteceu no momento de Metrado.
Apods analisar a descri¢géio das Unidades Curriculares de algumas
faculdades, percebemos que os conhecimentos abordados na publi-
cacgdo Legibility vs Readability estéio presentes. No entanto, o motivo
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para as estudantes ndo se recordarem deles de forma clara, pode
dever-se a terem sido apresentados de forma pouco memordvel
para as estudantes. Partindo desse pressuposto, ao introduzir esta
publicagéo, como forma de inicio de conversa sobre os temas abor-
dados, seria expectdvel que esses contelidos suscitassem mais inte-
resse e ndo fossem tdo facilmente esquecidos.

Apesar de estas cinco entrevistas néo servirem como validagéo des-
te projeto, devido & baixa dimenséo da amostra, ndo deixa de ser um
indicador preliminar da relevéncia destes temas numa fase inicial de
aprendizagem.

Concluséo - Legibility vs Readabil

Quanto & materialidade do livro, todas reconheceram que a publicagdo
tem um cardter de dualidade. N&o por se tratar de dois temas comple-
tamente opostos, mas por serem duas abordagens diferentes que na
verdade se completam, passando uma ideia de continuidade. Consi-
deraram assim, que ambas as metades s@io importantes no processo
de trabalho de um designer.

Ao ter contacto com este livro consigo reconhecer
que as duas metades apresentadas sdo duas pers-
pectivas que se complementam, onde nenhuma é
uma verdade absoluta. O objetivo é adequar a abor-
dagem a cada projeto, néio depender inteiramente
dasregras, mas também ndo erradicar alegibilidade
dos projetos, porque ao fim ao cabo é preciso que
estes sejam compreendidos.
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Consideracoes Finais Swiss typography in general, and the typography
of the Basel school in particular, played an impor-
tant international role from the fifties until the end
of the sixties. Its development, however, was on the
threshold of stagnation; it became sterile and anony-
mous. My vision, fundamentally compatible with our
school’s philosophy, was to breathe new life into the
teaching of typography by reexamining the assu-
med principles of its current practice. The only way to
break typographic rules was to know them. (...) I as-
sighed my students exercises that hot only addressed
basic design relationships with type placement, size,
and weight, but also encouraged them to critically
analyze letterspacing to experiment with the limits
of reada blllty (Armstrong, 2009, p.77)

Conclusdo - Legibility vs Readabil

Apods o estudo presente neste relatério, € possivel concluir que os ideais
defendidos por Beatrice Warde colidem com os ideais modernistas,
que valorizam o conhecimento aprofundado das regras. No entanto,
com o pés-modernismo o papel do designer, deixou de ser visto como
o meio de transporte da mensagem e este passou a ter um papel
mais consciente e com maior foco ha forma como essa mensagem é
transmitida. Elevando o seu papel a algo mais consciente e com maior
responsabilidade social. Uma vez que o seu trabalho “sozinho” (sem o
contetdo textual) passava j@ uma mensagem ao leitor, antes mesmo
deste chegar a ler. Neste ponto de vista percebemos que estas duas
opinides fazem parte do crescimento do papel do Designer na histéria
e que um antecede o outro. No entanto também é possivel concluir que
estes dois discursos néio séio antagdénicos, mas sim sucessivos. Ou seja,
ambos séo importantes na formagdo e prdtica da Disciplina do Design
Grdfico. Devemos conhecer escrupulosamente as regras para nos ser
possivel quebrd-las de formainteligente e vantajosa ao nosso propdsito
enquanto profissionais. As regras trazem-nos bases indispensdveis &
aplicagdo do design enquanto algo com maior significado, capaz de
criar uma relagéo emocional com o leitor.
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Todo o processo de estudo e concepgdo deste relatério demonstrou-se
enriquecedor para mim enquanto estudante de design. N&o sé por,
durante o meu percurso académico, ndo ter tido o conhecimento de
todas estas matérias a nivel profundo, como por considerar que séo
conhecimentos indispensdveis ha minha formagdo. O facto de este
relatério se materializar numa publicagdo, permite a partilha destes
conhecimentos e a andlise da sua viabilidade enquanto objeto grdéfico.

Este artefacto pretende, a nivel visual, olhar para estes pontos de vista
como preto e branco, demonstrando bem o que os afasta. No entanto,
ao longo da sua leitura pretende demonstrar que na verdade estas
duas teses néo passam de dois pontos incontorndveis no percurso do
estudo da Disciplina do Design Grdfico, e que a compreensd@o dos mes-
mos € inevitdvel para a consciencializagdo do papel de um designer.
Conseguimos assim relacionar a sequéncia de momentos do artefacto
com o crescimento e amadurecimento do percurso de um designer.
Apercebermo-nos da dualidade presente, entre as regras e a emogdo,
que é uma constante no processo de design.




Objez‘z'ws Futuros Enquanto futurainvestigagdo, no Gmbito do presente relatério de mes-
trado, seria interessante elaborar o projeto de uma forma diferente.
Reunindo as duas metades do artefacto atual numa sé. Deste modo, no
seguimento de cada regra seriam apresentados uma série de trabalhos,
de diferentes designers, que questionassem essa regra em especifi-
co. Perdia-se a nogdo de antagonismo, mas ganhava-se uma maior
nogdo de continuidade do estudo. Como forma de acrescentar uma
maior credibilidade ao projeto, seria relevante aumentar a dimensdo
da amostra testando a publicagéio com mais estudantes, turmas e
professores da disciplina de design gréfico para a validar.

Conclusdo - Legibility vs Readabil
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Figura 1. Citagéio de David Carson: Design And Discovery (2003).
Figura 2. Capa por Wolfgang Weingart: Typografische Monatsblatter, n. 5 (1973)
Figura 3.Imagens de David Carson, retiradas da Ted Talk Design And Discovery (2003).

Figura 4. Body size — na imagem superior é possivel perceber a diferenga de tamanhos de
tipos para texto; enquanto, na imagem inferior para tipos display. Séo apresentados dois
exemplos para cada body size de duas tipografias diferentes: Adobe Caslon Pro e Bodoni.

Figura 5. EM Square.

Figura 6. Linne length vs measure - estas duas caixas de texto demonstram a diferenca
entre line length e measure. As duas caixas tém o mesmo line lengt, no entanto, na da
esquerda, as linhas néio ocupam a totalidade da caixa, devido ao texto estar alinhado &
esquerda (o line length e a measure ndo tém a mesma medida). J& no exemplo da direi-
ta, as linhas ocupam a totalidade da caixa, devido ao texto estar com um alinhamento
justificado (o line length e a measure tém a mesma medida).

Figura 7. Picas — nesta imagem é possivel compreender a diferenga entre um texto com 25
picas de comprimento e outro com 10 picas, sendo que ambos tém 10 pontos de body size.

Figura 8. Tabela de Copyfitting — a coluna vertical, & esquerda diz-nos o comprimento do
alfabeto minusculo em pontos. A linha destacada no topo diz-nos o line length em picas.
(Bringhurst, 1992, pp. 29)

Figura 9. Duas colunas - a figura apresentada acima permite-nos perceber o impacto
de diferentes line lengths tém em textos de duas colunas. O primeiro exemplo com 40 e o
segundo com 50 de line length.

Figura 10. Leading — nesta figura as baselines foram tornadas visiveis para se perceber a
distancia entre elas.

Figura 11. Tabela de safety zones para cinco body sizes comuns.

Figura 12. Leading vs tipografia — na primeira imagem conseguimos ver trés exemplos de
texto com a tipografia Adobe Caslon a 10 pontos, onde o leading varia entre os 12 e os 14
pontos, 0 mesmo acontece na segunda imagem, mas com a tipografia Bodoni. Com este
exemplo é possivel perceber a influencia que o leading tem numa composigéo e também
que este altera o texto de maneira diferente dependendo da tipografia escolhida.

Figura 13. Old Style: Garamond.

Figura 14. Transitional: Baskerville.

Figura 15. Modern: Bodoni.

Figura 16. Egyptian or Slab Serif: Century Expanded.
Figura 17. Sans Serif: Helvetica.

Figura 18. Romana renascentista — a primeira tipografia da imagem é a Centaur,
desenhada pelo tipografo Bruce Rogers (1914); de seguida vem a tipografia Bembo, criada
pela Monotype (1929); a terceira tipografia é a Adobe Garamond, desenhada por Robert
slimbach (1988) depois de Claude Garamond (1540); e por Cltimo, temos a tipografia Van
den Keere, Frank Bloklamd reconstruiu esta fonte de Hendrik van den Keere (1575).

Figura 19. Itdlica renascentista — as duas tipografias presentes nesta figura séo revivals de
tipografias Itdlicas renascentistas. Monotype Arrighi é a primeira, que descende de uma
serie de tipografias desenhadas por Frederic Warde (1925-29) apés Ludovico deli Arrighi
(1524). A segunda tipografia é a Monotype Bembo italic (1929), e é baseada no trabalho de
Arrighi e Giovanantonio Tagliente (1524).

Figura 20. Maneirista — na imagem acima estdo presentes duas tipografias mais recentes
na tradigdo maneirista. A primeira é a Poetica, baseada nos modemos do seculo XV,
desenhada por Robert Slimbach e langada pela Adobe (1992). A segunda tipografia é a
Gallliard, desenhada por Matthew Carter e langada pela Linotype (1978).

Figura 21. Barroca — as quatro tipografias presentes na figura acima apresentada séo
revivals de tipografias Barrocas. A primeira é a Monotype Garamond, baseada em fontes
de Jean Jannon (1621). A segunda tipografia é d Elzevir, baseada em fontes de Christoffel
van Dijck (1660s). A terceira é d Linotype Janson Text, baseada em fontes de Miklés Kis
(1685). E por ltimo é a Adobe Caslon desenhada por Carol Twombly.
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Figura 22.

Figura 23. Neocldssica — as trés tipografias presentes na figura acima sdo revivals de
tipos neocldssicos. A primeira é a Monotype Fournier que foi baseada em tipografias
de Pierre Simon Fournier (1740). A segunda é a Monotype Baskerville, que foi baseada
nos desenhos de John Baskerville (1754). E a terceira e Ultima tipografia, é baseada em
tipografias de Richard Austin (1788).

- Legibility vs Readabil

Figura 24. Romantica — as quatro tipografias presentes na figura acima séo revivals de
tipos romanticos. A primeira é a Monotype Bulmer, baseada numa serie de fontes de
Wwilliam Martin (1790s). A segunda tipografia é a Linotype Didot, desenhada por Adrian
Frutiger, e foi baseada em fontes de Firmin Didot (1799—18]1). A terceira é a Bauer Bodoni,
que é baseada em fontes de Giambaittista Bodoni (1803-1812). E por ultimo temos a
tipografia Berthold Walbaum, baseada em tipografias de Justus Erich Walbaum (1805).

Figura 25. Realista — primeira tipografia presente na imagem é a Akzidenz Grotesk foi
langada por Berthold Foudry (1898), e é o antepassado imediato da Helvetica (1952). A
segunda é a Haas Claredon, desenhada por Hermann Eidenbenz (1951), e éum revival da
primeira Clarendon (1845).

Figura 26. Moderna geométrica — a primeira tipografia presente na imagem é a Futura,
desenhada por Paul Renner (1924-26). A segunda é a Memphis, desenhada por Rudolf Wolf
(1929).

Figura 27. Modernista lirica — a primeira tipografia presente na figura é a Spectrum,
desenhada por Jan van Krimpen (1940s) e langado pela Enschedé e pela Monotype
(1952). A segunda é a Palatino e foi desenhada por Hermann Zapf (1948). A terceira
tipografia é a Dante, desenhada por Giovanni Mardersteig (1952). A dltima é a Pontifex
que foi desenhada por Friedrich Poppl (1974). Todas as tipografias, & execdo da dltima,
foram originalmente cortadas & méo em ago, como acontecia com as tipografias
Renascentistas.

Figura 28. Expressionista — na figura acima estdo presentes duas tipografias
expressionistas, uma moderna e uma pés moderna respetivamente. A primeira € a
Preissig que foi desenhada por Vojtech Preisig (1924). A segunda tipografia é a Zuzana
Lick's Journal que foi desenhada em 1990 e langada digitalmente pela Emigre.

Figura 29. P6s-modernistas — a primeira tipografia presente na figura acima é a Esprit,
desenhada por Jovica Veljovic (1985). A segunda é a Nofret que foi desenhada por Gudrun
Zapf-von Hesse (1990).

Figura 30. Geométrica pés-modernista — a primeira tipografia presente na imagem
acima é a Triplex Sans desenhada por John Downer (1985). A segunda é a Officina Serif
que foi desenhada por Erik Spiekermann (1990).

Figura 31. Alinhamento Justificado com hefenizagéo.

Figura 32. Alinhamento Justificado & esquerda sem hefenizagéo.

Figura 33. Alinhamento Justificado & direita sem hefenizagéo.

Figura 34. Alinhamento Centrado.

Figura 35. Linhas justificadas — na figura acima apresentada podemos ver que cada linha
é preenchida - justificada — como mostram os espagos destacados. Quando o texto

é alinhado & esquerda, qualquer espago restante de cada linha é depositado no final.
Quando sdo utilizadas margens justificadas, este espago tem de ser absorvido noutro
ponto da linha, entre caracteres e palavras.

Figura 36. Word e letter spacing — na figura apresentada acima podemos ver a
ferramenta de configuragéio H&J, que nos permite especificar o intervalo através do
qual permitird que o word e letter spacing sejam alterados quando compomos o texto.
As definigdes & esquerda s@io bastante restritivas, resultando num texto mal espagado.
As gamas de espagamento mais liberais utilizadas no exemplo da direita produzem
resultados muito melhores (Felici, 2003, p. 142).

Figura 37. Grelhas de uma sé coluna.

Figura 38. Grelhas de multi-colunas.

Figura 39. Grelhas modulares.

Figura 40. Cartaz de Wolfgang Weingart para a exposigdo: “kunstkredit” (art credit), (976/7).

Figura 41. Livro de Dan Friedman, para a exposigdo: “Artificial Nature”, (1990).
Dan desenvolveu alguns ensaios visuais que serviram de introdugdio para a exposigéio
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Artificial Nature, para a galeria de Jeffrey Deitch. O designer isolou algumas palavras-
chave da exposigéo e juntou-as com imagens provocadoras, estas composigdes
estavam cheias de ironia e energia, que acrescentavam um novo significado as palavras.

Figura 42. Cartaz de Katherine McCoy: See Red, para o curso de design da Cranbrook
Academy of Art, (1989).

Figura 43. Cartaz de Neville Brody: Free me From Freedom, (2008).
Figura 44. Cartaz de David Carson, para a Harvard Graduate School of Design, (2015).
Figura 45. Cartaz de Dobra Studio: “a boda”, para o Teatro Nacional Séo Jodio, (2019).

Figura 46. Cartaz de Stefan Sagmeister, para uma conferéncia da AIGA (Cranbrook Aca-
demy of Art), (1995).

Figura 47. Livro de Stefan Sagmeister: “Made you look”, (2001).

Figura 48. Livro de Beatrice Warde: “Cristal Goblet”, (1955).

Figura 49. Livro “Legibility vs Readability”. Destaque para o tamanho do livro e para o efeito
proporcionado pela impress@o em folhas de acetato, que permite uma composigéo
através da sobreposigéo.

Figura 50. Grelha Legibility

Figura 51. Aplicagdo grelha Legibility, apenas texto

Figura 52. Aplicagéo grelha Legibility, texto e figuras.

Figura 53. Grelha Readalbility, com presenga dos acetatos.

Figura 54. Grelha Readability, sem presenga de acetatos.

Figura 55. Grelha Readability, sem presenga de acetatos.

Figura 56. Impressdo a verniz transparente — note-se, nas imagens a cima, o detalhe de
impresséio a verniz transparente sobre folha branca.

Figura 57. Pormenores — note-se, nas imagens a cima, o detalhe de impressdo a verniz
transparente sobre folha branca.

Imagem 58. Focus group — conversa com os estudantes do primeiro ano de licenciatura
de Design de Comunicagdo, na UC de Projeto, na FBAUP.

Imagem 59. Validagéio — conversas individuais com recém licenciadas/ mestres das
faculdades: FBAUP, ESAD, UAL e DSKD.
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Clara Fraga H S S 7
Para: Antdnio Modesto Nunes seg, 04/07/2022 15:25

Boa tarde professor, como tinhamos combinado gostaria de Ihe mostrar o meu livro (projeto de
mestrado) fui hoje a gréfica e fica pronto ainda esta semana, sexta feita posso deixa-lo no seu
atelier? se sim, tem alguma hora que lhe dé mais jeito?

muito obrigada pela disponibilidade professor!

Clara Fraga H S S~
Para: Antero Ferreira; ter, 02/08/2022 09:19

Bom dia professor, 0 meu nome é Clara Fraga e estou na reta final da minha tese de mestrado em
design grafico e projetos editoriais. O meu projeto de tese intitula-se 'Legibility vs Readability’, € um
artefacto que tem como propésito iniciar o debate sobre os principios da composigdo vs o design
emocional e projetos praticos que poem de lado esses mesmos principios. A publicagdo tem como
publico alvo estudantes de design grafico e como tal vou fazer uma serie de conversas informais
com professores e alunos da area, como forma de validagdo. Gostaria muito de Ihe mostrar o meu
livro e marcar uma pequena conversa sobre 0 mesmo, mais uma vez obrigada, fico a aguardar a
sua resposta.
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