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15:00

17:30

21:30

22:30

JOANA CORREIA
Workshop

Typeface Design for Beginners:
Transform your Ideas into Letterforms

Design de Tipos para Iniciantes:
Transformar Ideias em Caracteres

TIPOGRAFIA DIAS

Printing Type, Today

Workshop Tipografia Tradicional, Hoje
SEB LESTER Beginner's Introduction to Italic
Workshop Calligraphy

Iniciagdo a Caligrafia em Italico
RUI MARTINS In the Moment: Vitor da Silva
Documentary/ & Newspaper Design

Documentario

No Momento: Vitar da Silva
& Design de Imprensa
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GALERIA IPT

Av. Candido
Madureira, Tomar

09:00

09:45

10:00

11:00

11:30

11:45

12:00

12:15

13:00

14:30

15:30

15:45

16:00

16:15

16:30

17:00

18:30

Registration/Registo

Opening Session/Sessao de Abertura

MIGUEL SOUSA  Embrace the Future p.12

Adobe Abraga o Futuro

COFFEE BREAK

Francisco Torres Python and Typography - The use of Python Programming Language p.44
in the Typeface Design and Font Engineering

Tiago Martins; Building Typefaces as Programs: A node-based approach for p.31

Sérgio Rebelo; modular type design

Jodo Bicker; Desenho Algoritmico de Tipos de Letra: Uma abordagem baseada

Penousal Machado em nos para o desenvolvimenta de tipos de letras modulares

Zeynep Ozum Ak Understanding the Problems of the Support of an Endangered p.54
Language in Typography: Proposal of a Typeface That Supports
the Laz Language

Julio Costa Pinto A Tipografia na Web: Das Safe Fonts as Webfonts nos Jornais p.27
Online Portugueses

ALMOGO/LUNCH

LIZA RAMALHO; Content, Form, Materia p.14

ARTUR REBELO  Conteudo, Forma, Matéria

R2 design

Felipe Sanches; Font Bakery: Fresh Files Every Day p.34

Dave Crossland

Vitor Quelhas; The importance of Manuel Pereira da Silva to the new generations p.49

Rui Mendonga; of type designers in Portugal

Vasco Branco Aimportancia de Manuel Pereira da Silva para as novas geragoes
de designers de tipos em Portugal

QOlinda Martins; From poetry comes typography: transcreation of Porto's poetic p.35

Renata Arezes; archive into typographic design projects

Joana Quental; Da poesia que se faz tipografia: a transcriagdo do arquivo poético

Alice Semedo portuense em projetos desenho tipografico

Ruben Dias; Regem Typeface, A contemporary reinterpretation p.45

Fabio Martins from a eighteenth century's type

COFFEE BREAK

SEB LESTER Peace, Hellfire & Outer Space p.16

Exhibition/Exposigao Opening/Inauguragao

Tipografia, Identidade, Teatralidade
Jorge dos Reis



AUDITORIUM

AUDITORIO 11:30 Dave Crossland; Libre Variable Fonts p.39
2 Felipe Sanches
11:45 Eduardo Napoledo; Analysis of the semiotic and typographic relations between p.30
Richard PerassiLuiz  the expressions Make America Great Again and Hope
de Sousa; Analise das relagdes semicticas e tipograficas entre
Gilson Braviano as expressoes Make America Great Again e Hope
12:00 Maria Jodo Bom Two unique graphic discourses - opposed to one another p.51
Dois discursos tipograficos singulares - contrapostos um ao outro
12:15 Emerson Eller From the improvisation to unlikely: The case of Tipografia Patricia p.36
de Barbosa
Do improviso ao improvavel: o caso da tipografia Patricia de Barbosa
15:30 Sérgio Rebelo; Signage Design for (Re)Occupied Buildings: The case of study of Royal ~ p. 46
Joao Bicker College of Art of University Coimbra
Design de sinalizagao para edificios (reJocupados: O caso de estudo
do Real Colégio das Artes da Universidade de Coimbra
15:45 Tiago Santos Micro e Macro Expressé@o Tipografica na Obra de Augusto de Campos p.40
16:00 Jéssica Parente; Generative type design: An approach focused on skeletons extraction p.37
Tiago Martins; and their anatomical deconstruction
Jodo Bicker Desenho generativo de tipos de letra: Uma abordagem focada
na extragao de esqueletos e sua deconstrugao anatomica
16:15 Pedro Neves The Affordances of Scripting Typography p. 47
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15:45

16:00

16:15

16:45

17:00

18:00

18:30

Registration/Registo

VERA TAVARES Alternative Typography p.18

Edicdes Tipografia Alternativa

Tinta-da-China

COFFEE BREAK

Anténio Silveira Gomes; Paulo de Cantos. Writing with images, designing with p. 43

Sebastien Degeilh pedagogies. A bio-bibliographic research into the “Cantian”
typographic form.

Jodo F. Gomes ModulLetter: Physical, reactive and interactive modular p.41
typography
ModulLetter: Tipografia modular fisica, reactiva e interactiva

Jorge Brandao Pereira Dichotomies in the creative process - Investigation and p.33
pedagogical experimentation of graphic memory and
production with graphic design contemporaneity
Dicotomias no processo criativo - Investigagdo
e experimentagdo pedagogica da meméaria grafica
e da produgdo com a contemporaneidade do design grafico

Roberto Gamonal Arroyo The construction of the letter: stencils as a creative p.48
and didactic tool
La construccion de la letra: Las plantillas como una herramienta
creativa y didactica

ALMOGO/LUNCH

SERGIO ALVES The Visual Sounds of Typography p.20

Atelier d'alves Os Sons Visuais da Tipografia

Eduardo Napole&o; Analysis of relations between typography and creativity: p.29

Tarcisio Vanzin; A systematic review

Luciane Fadel; Analise de relagdes entre tipografia e criatividade:

Gilson Braviano Uma revisao sistematica

Bruno Porto Horror Typography: Preliminary notes on letters that shock, p.38
scare and gore

Anténio Fonseca 0Os espécimes tipograficos conhecidos da Fundigao p.42
Typographica Portuense

Rafael Dietzsch; Leonardo About the anatomical identification and wood characterization  p. 28

Araujo da Costa; Rafael of wood types in Brazil

Neder Barroca; Alexandre Sobre a identificagdo anatémica e caracterizagao da madeira

Bahia Gontijo; Thiago Oliveira  dos tipos mdveis no Brasil

Rodrigues; Maria Luiza Costa

COFFEE BREAK

VERONIKA BURIAN  What the Future Might Bring p.22

TypeTogether

Closing Session/Sessao de Encerramento

ATIPO General Assembly/Assembleia Geral da ATIPO - Associag@o de Tipografia de Portugal
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11:30

11:45

12:00

12:15

Igor Ramos;
Helena Barbosa

Maira Woloszyn;
Mary Medrer;
Berenice Gongalves

Sérgio Rebelo; Tiago

Martins; Jodo Bicker;

Penousal Machado

Sérgio Martins

Contributes towards a typographic memory of the Portuguese film
poster: from the Revolution (1974) to the present-day (2018)
Contributos para uma memoria tipografica do cartaz de cinema
portugués: da Revolugdo (1974) a contemporaneidade (2018)

The typographic expression perception
A percepgao da expresséo tipografica

Typography as Image: Experiments on Typographic Portraits
Tipografia como Imagem Experiéncias no desenvolvimento
de retratos tipograficos

Tools of the trade - a look at font testing processes and the
impact of variable fonts

p.31

p.50

p.53
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Miouel >ousa

Abraca
o Futuro

MIGUEL SOUSA é type designer e font developer luso-americano
licenciado em Tecnologia e Artes Graficas, pelo Instituto
Politécnico de Tomar, e mestre em Typeface Design pela
Universidade de Reading, Inglaterra.

9 Durante os seus estudos em Reading, desenhou o tipo

de letra Calouste, que suporta os alfabetos arménio e latino,
com o qual recebeu uma distincdo do Type Directors Club

em 2006.

9 Nesse mesmo ano, integrou a equipa de Type Development
da Adobe em S&o José, California. Ai tem continuado

a ampliar o seu interesse em sistemas de escrita ndo-latinos

e desenvolvido os seus conhecimentos em tecnologia

de fontes digitais. Atualmente lidera o grupo de producao

de tipos e gosta de desenhar letras quando ndo esta a escrever
codigo OpenType ou ferramentas em Python.

9 O seu site pessoal, adhesiontext.com, é uma ferramenta muito
util para designers de tipos que ainda ndo tém os caracteres todos
desenhados e permite gerar dinamicamente texto ficticio numa
grande quantidade de linguas.
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MIGUEL SOUSA is a Portuguese-American type designer
and font developer, with a degree in Technology and
Graphic Arts from the Polytechnic Institute of Tomar,
and a Masters in Typeface Design from the University
of Reading, England.

1 While studying at Reading, Miguel designed Calouste:
a typeface supporting both Latin and Armenian scripts,
which received a Type Directors Club award in 2006.

9 That same year, he joined the Type Development
team at Adobe in San Jose, California. There he has
continued his focus on non-Latin language systems,
and mastering the details of font technologies. He is
the team’s Type Production Manager and likes to
design glyphs when he’s not writing OpenType features
or Python scripts.

1 Miguel maintains adhesiontext.com, a very useful
resource for dynamically generating dummy text for
type designers that haven't yet designed all the glyphs
in a multitude of languages.
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Embrace
the Future



Contetido,
Forma, Matéria

LIZA DEFOSSEZ RAMALHO (1971, Troyes, Franca) e ARTUR REBELO
(1971, Porto, Portugal), licenciados em Design de Comunicacao
pela Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto e
titulares de um Diploma Avangado em "Recerca em Disseny”
pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Barcelona,
fundaram o atelier de design grafico R2, em 1998, no Porto.

9 Neste periodo de 20 anos, o estudio tem colaborado com
instituicdes culturais, artistas e arquitetos em projetos muito
diversificados, desenvolvendo identidades visuais, design
editorial, cartazes, desenho de exposicoes, sistemas de sinalética
e projetos de web e motion. O seu trabalho também se

estende a curadoria de exposicoes, edicdo de livros

e intervencoes/instalacdes em espacos publicos.

9 Artur Rebelo é doutorado em Arte Contemporanea pelo
Colégio das Artes da Universidade de Coimbra, instituicdo

em que leciona nos cursos de licenciatura e mestrado

em Design e Multimédia na Faculdade de Ciéncias e Tecnologia,
onde Lizd Ramalho também foi docente até 2013.

Com bolsa atribuida pela Fundagao para a Ciéncia e Tecnologia
(FCT), Liza Ramalho encontra-se atualmente a terminar

um doutoramento na Faculdade de Belas Artes da Universidade
de Barcelona, sobre o tema da identidade visual de Museus

e Centros de arte contemporanea.

9 Sdo membros da Alliance Graphique Internationale (AGI)
desde 2007 — Liza também como presidente do grupo AGI
Portugal — tendo ambos co-organizado os eventos AGI Congress
e Open, em 2010, no Porto.

9 Lizd Ramalho e Artur Rebelo coordenaram diversos workshops
e participaram em varias conferéncias em institutos

e universidades — Européenne Supérieure d’Art de Bretagne
(Franca), Ecole Cantonale d’Art de Lausanne (Suica), School

of Visual Arts (EUA) ou Art Institute of Chicago (EUA).

9 Atualmente, alguns trabalhos do estudio fazem parte

de coleccdes de importantes museus — Musée des Arts
Decoratifs (Franca), Heritage Museum (China), Deutsches Plakat
Museum (Alemanha) ou Museum fir Gestaltung (Suica) —
aparecendo regularmente em publicacdes de especialidade, e
participando em inimeras exposi¢des nacionais a internacionais.
Os seus projetos foram galardoados com prémios de prestigio,
como Grand Prix da Bienal de Brno (Republica Checa),

varios Premier Awards atribuidos pela ISTD - International
Society of Typographic Designers (Reino Unido) e diversos
prémios concedidos da SEGD - Society for Environmental
Graphic Design (EUA).
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LIzZA DEFOSSEZ RAMALHO (1971, Troyes, France) and ARTUR
REBELO (1971, Porto, Portugal), graduated in Communication
Design at Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto
and they also have an Advanced Diploma in "Recerca em
Disseny” at Facultat de Belles Arts de la Universitat de
Barcelona, founded the graphic design atelier R2,

in 1998 at Porto.

1 In this period of 20 years, the studio has collaborated with
cultural institutions, artists and architects in very diversified
projects, developing visual identities, editorial design, posters,
exhibition design, wayfinding and web and motion projects.
Their work also extends to curating exhibitions, book
publishing and interventions/installations in public spaces.

1 Artur Rebelo holds a PhD in Contemporary Art from the
Colégio das Artes da Universidade de Coimbra, where he
teaches in the degree and master courses in Design and
Multimedia at Faculdade de Ciéncias e Tecnologia, where Liza
Ramalho teached until 2013. With scholarship granted by the
Fundacao para a Ciéncia e Tecnologia (FCT), Liza Ramalho is
currently finishing a PhD at Facultat de Belles Arts de la
Universitat de Barcelona, on the theme of Visual Identity

of Museums and Contemporary Art Centers.

1 They are members of the Alliance Graphique Internationale
(AGI) since 2007 — Liza is also the president of the AGI
Portugal group —, having both co-organized the events

AGI Congress and Open, in 2010 at Porto.

9 Liza Ramalho and Artur Rebelo coordinated several
workshops and participated in conferences in several
institutes and universities - Européenne Supérieure d'Art de
Bretagne (France), Ecole Cantonale d'Art de Lausanne
(Switzerland), School of Visual Arts (EUA) ou Art Institute

of Chicago (EUA).

1 Some of the studio’s work are currently in collections of
some major museums — Musée des Arts Decoratifs (France),
Heritage Museum (China), Deutsches Plakat Museum
(Germany) or Museum fir Gestaltung (Switzerland) —
regularly appearing in specialty publications, and participating
in numerous national and international exhibitions. Their
projects are awarded with prestigious prizes such as the
Grand Prix of the Bienal de Brno (Czech Republic), several
Premier Awards by the ISTD - International Society of
Typographic Designers (United Kingdom) and several prizes
granted by SEGD - Society for Environmental Graphic
Design (EUA).
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Seb [ ester

SEB LESTER estudou Design Grafico na Central Saint Martins.
Vive atualmente e trabalha em Lewes, East Sussex, como artista
e designer.

1 A paixdo e obsessdo de Seb Lester sdo as letras. Criou tipos
de letra e ilustracdes baseadas em tipografia para algumas das
maiores empresas, publicacdes e eventos do mundo inteiro,
incluindo NASA, Apple, Nike, Intel, New York Times, Jogos
Olimpicos de Vancouver em 2010 e da reedicao final de

JD Salinger do The Catcher in the Rye.

9 Anteriormente foi Senior Type Designer da Monotype durante
nove anos, onde desenvolveu tipos de letra personalizados para
clientes, incluindo British Airways, The Daily Telegraph, H&M

e Barclays.

9 As impressdes em edicdo limitada que produz atualmente
estdo a tornar-se cada vez mais populares e objeto de colecdo.
Nos ultimos anos, o amor a caligrafia direcionou o seu trabalho
para novas dire¢des, e conta ja com mais de dois milhdes de
seguidores das suas publicacdes sobre caligrafia em redes sociais
como Instagram e Facebook.

1 E apaixonado por letras e afirma: "Eu acho o alfabeto latino
uma das criagdes mais bonitas e profundas da humanidade’.
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SEB LESTER trained in Graphic Design at Central Saint
Martins. He now lives and works in Lewes, East Sussex,

as an artist and designer.

1 Lester’s passion and obsession is letterforms. He has
created typefaces and letterform based illustrations for some
of the world’s biggest companies, publications and events,
including the likes of NASA, Apple, Nike, Intel, The New York
Times, The 2010 Vancouver Winter Olympics and JD
Salinger's final reissue of The Catcher in the Rye.

1 Previously a Senior Type Designer at Monotype for nine
years, Lester developed custom typefaces for clients
including British Airways, The Daily Telegraph, H&M and
Barclays.

1 His limited edition prints are becoming increasingly
popular and collectible. In recent years a love of calligraphy
has pushed his work in exciting new directions, with over
two million accounts following his calligraphy posts on social
media platforms like Instagram and Facebook.

1 He is passionate about letterforms stating "I find the

Latin alphabet to be one of mankind's most beautiful and
profound creations’.
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Vera lavares

Tipografia
Alternativa

VERA TAVARES nasceu em Lisboa, em 1972.

1 Licenciou-se em Histodria de Arte pela Universidade Nova

de Lisboa e frequentou os cursos de Desenho e de Ilustracao
do Ar.Co.

1 Foi diretora de arte na agéncia de publicidade CP Proximity,
entre 2001 e 2004.

9 Em 2006, integrou a equipa da Tinta-da-china, onde dirige

o departamento de design grafico. Ilustrou, também para

a Tinta-da-china, o livro infantil de Tatiana Salem Levy, «Curupira
Pirapora» (2012), e duas histdrias Dulce Maria Cardoso, «L6a

e a Véspera do Primeiro Dia» e «L&a Perdida no Paraiso» (2014).
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VERA TAVARES was born in Lisbon in 1972.

1 She graduated in Art History from Universidade Nova

of Lisbon and attended the courses of Drawing and Illustration
of Ar.Co.

1 She was art director at the advertising agency CP Proximity
between 2001 and 2004.

1 In 2006, she joined the team of Tinta-da-china, where she
manages the graphic design department. She also illustrated the
children’'s book by Tatiana Salem Levy, «Curupira Pirapora»
(2012), and two stories by Dulce Maria Cardoso, , «L6a e a
Véspera do Primeiro Dia» and «L6a Perdida no Paraiso» (2014).
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Atelier
dalves

Os Sons
Visuais
da Tipografia

ATELIER D'ALVES é um estudio sediado na cidade do Porto desde
2013. O estudio tem desenvolvido projetos essencialmente no
dominio da cultura, sendo que se tem vindo a especializar na
criagdo de cartazes e projetos editoriais. Nos ultimos anos tém
colaborado com as mais diversas instituicdes nomeadamente
Fundacao Calouste Gulbenkian, Camara do Porto, teatro O Cao
Danado, Galerias Mira ou a Cinemateca Portuguesa - Museu do
Cinema. Como base de criacdo a transversalidade de processos

e o diadlogo revelam-se elo comum que culminam na consolidacdo
de uma filosofia e processos de experimentacdo muito proprios na
abordagem a cada projeto. A mensagem e a forma como a mesma
se constroi através da tipografia é o ponto fulcral desse processo
que se espelha na linguagem visual. O trabalho desenvolvido tem
sido reconhecido internacionalmente sendo presenca assidua em
publicagdes da especialidade através de varias editoras como

a Gestalten, Victionary, IdN, Slanted, Unit Editions assim como
distinguido em bienais e prémios como a Graphis, Type Directors
Club ou o Clube de Criativos de Portugal.

1 www.atelierdalves.com

SERGIO ALVES nasceu no Porto (1989) e é diretor de arte e designer
no estudio Atelier d'alves, estidio que fundou em 2012 no Porto.
Desde 2017 que é docente na ESMAD - Escola Superior de Media
Arte e Design (Politécnico do Porto). Estudou design grafico na
Escola Arvore (2006-2009) tendo-se licenciado pela ESAD
Matosinhos em 2012. Entre 2011 e 2014 assumiu o papel de diretor
de arte do Jornal Universitario do Porto tendo sido ainda
paralelamente responsavel pelo re-design do mesmo jornal.
Colaborou ainda em varios projetos e exposicdes como curador ou
co-curador nomeadamente nas Galerias JUP da Miguel Bombarda,
na exposicdo "Desejo, Tensdo, Transicdo” pela Experimenta Design
(curador José Bartolo), na Bienal de Arte Contemporanea da Maia
ou no ciclo de exposicdes de ilustracdo portuguesa pela Porto Cruz.
9 Como designer e diretor de arte tem trabalhado essencial na
area cultural no desenvolvimento de campanhas/cartazes

e projetos editorais com diversas instituicdes nomeadamente a
Fundacao Calouste Gulbenkian, Camara do Porto, Teatro o Cao
Danado, Cinemateca Portuguesa - Museu do Cinema, ESMAE/
Teatro Helena Sa e Costa, Galerias Mira entre outros. Em 2016

foi o diretor de Arte convidado pela Cofina/ Revista Sabado

para o desenvolvimento de uma edicdo especial com o The New
York Times. Em paralelo tem participado em diversas exposicdes
e bienais ligadas ao design grafico tal como a BICeBé - Bienal del
Cartel (Bolivia), Golden Bee (Russia), Trnva Poster Triennial
(Slovakia), China International Poster Biennial (China) entre muitas
outras. O trabalho desenvolvido pelo estudio tem ainda recebido
diversas distincbes por varias entidades, como a Graphis ou a Type
Directors Club (NY). Em 2015 Sérgio Alves recebeu o prémio
Sebastido Rodrigues como jovem designer (2015) numa iniciativa
do Secretariado da Cultura e Ministério da Economia no decorrer
do Ano do Design Portugués.
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ATELIER D'ALVES is a studio located in Porto city since 2013.

The studio has developed projects mainly in the cultural sphere,
and has been specialized in poster and editorial design projects.
In the last years, they have been collaborating with several
institutions such as Fundagdo Calouste Gulbenkian, Camara

do Porto, Teatro O Cdo Danado, Galerias Mira or Cinemateca
Portuguesa - Museu do Cinema. As base of creating a transversal
line of processes and dialogue as a common link, ending up in
the consolidation of a philosophy and processes of a specific
experimentation approach to each project. The message and the
way it's constructed with typography is the focal point of this
process and demonstrates a visual language.

The work developed has been recognized internationally being

a frequent presence in specialty publications from several
publishers, such as Gestalten, Victionary, IdN, Slanted, Unit
Editions, as well as distinguished in biennials and awards such

as Graphis, Type Directors Club or Clube de Criativos de Portugal.
1 www.atelierdalves.com

SERGIO ALVES was born in Porto (1989) and he is art director
and designer at the studio Atelier d'alves, which he founded in
2012 at Porto. Since 2017 he is teaches at ESMAD - Escola
Superior de Media Arte e Design (Politécnico do Porto).

He studied graphic design at Escola Arvore (2006-2009) and
graduated at ESAD Matosinhos in 2012. Between 2011 and 2014
he was art director at the Jornal Universitario do Porto and at
the same time was responsible for the re-design of this
newspaper. He also collaborated in several projects and
exhibitions as curator or co-curator, in particular at the JUP
Galleries da Miguel Bombarda, at the exhibition "Desejo,
Tensdo, Transicdo” in Experimenta Design (curator José Bartolo),
at the Biennial of Contemporary Art in Maia or at the cycle

of exhibitions of Portuguese illustration by Porto Cruz.

1 As a designer and art director, he has worked essentially in
the cultural area developing campaigns/posters and editorial
projects with several institutions, namely the Fundag¢do
Calouste Gulbenkian, Camara do Porto, Teatro o Cdo Danado,
Cinemateca Portuguesa - Museu do Cinema, ESMAE/ Teatro
Helena Sa e Costa, Galerias Mira among others. In 2016 he was
invited as art director by Cofina/Revista Sabado for the
development of a special edition with The New York Times.

At the same time, he took part in several exhibitions and
biennials related to graphic design such as BICeBé - Bienal del
Cartel (Bolivia), Golden Bee (Russia), Trnva Triennial Poster
(Slovakia), China International Biennial Poster (China) among
many others. The studio’'s work has also received a number of
honors from various entities, such as Graphics or Type Directors
Club (NY). In 2015, Sérgio Alves received the Sebastido
Rodrigues prize as a young designer (2015) in an initiative of the
Secretariado da Cultura e Ministério da Economia during the
Portuguese Design Year.
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Veronika Burian

VERONIKA BURIAN nasceu em Praga, estudou Design Industrial
em Munique e trabalhou, nessa qualidade, em Viena e Mildo ao
longo de alguns anos. Depois de descobrir a sua verdadeira
paixdo por tipografia, terminou com distingdo o MA em Typeface
Design de Reading, no Reino Unido. Em 2003 trabalhou como
type designer na DaltonMaag, em Londres. Viveu algum tempo
em Boulder nos EUA, em Praga, a sua cidade natal, e atualmente
vive e trabalha na Catalunha.

1 Veronika Burian é type designer, co-fundadora da
independente TypeTogether, edita tipos de letra premiados e
colabora no design de tipos de letra adaptados para uma grande
variedade de clientes. Esta também envolvida na Alphabettes.
org, uma montra de trabalhos e pesquisa sobre letras, tipografia
e design de tipos produzidos por mulheres. Continua a dar
palestras e workshops em conferéncias internacionais e
universidades. O seu tipo de letra Maiola recebeu, entre outros,

o Certificado de Exceléncia do TDC no Type Design 2004. Varios
outros tipos da TypeTogether foram reconhecidos por diferentes
concursos internacionais, incluindo os ED-Awards e ISTD.
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VERONIKA BURIAN, born in Prague, studied Industrial Design in
Munich and worked in that capacity in Vienna and Milan over a
few years. Discovering her true passion for type, she graduated
with distinction from the MA in Typeface Design in Reading, UK,
in 2003 and worked as type designer at DaltonMaag in London
for a few years. After staying for some time in Boulder, USA, and
her hometown Prague she is now enjoying life in sunny
Catalufia.

1 Veronika Burian is a type designer and co-founder of the
independent type foundry TypeTogether, publishing award-
winning typefaces and collaborating on tailored typefaces for

a variety of clients. She is also involved with Alphabettes.org,

a showcase for work and research on lettering, typography

and type design by women. She continues to give lectures

and workshops at international conferences and universities.
Her typeface Maiola received, amongst others, the TDC
Certificate of Excellence in Type Design 2004. Several other
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» Thistextreports on the outcomes of a project about design and
fabrication of wood type in Brazil. Conducted by a network of three
Brazilian universities and the Brazilian Forestry Service, this research
focus on the production of new wood types, using contemporary
fabrication techniques. Taking into account that the wood species
traditionally employed for the purpose are exotic to South America, the
study raised the hypothesis that local species were used for wood type
throughout the 20th century. As no wood type factories survive, and little
has been written about the topic, we turned our attention to primary
sources. With the help of enthusiasts around the country, 48 sorts of
Brazilian wood type were collected; these sorts were then analysed with
the help of the Forest Products Laboratory. Of the 48 samples, 44 were
Brazilian sorts and 4 were foreign sorts. The tests confirmed seven
genera of native trees and one single genus of exotic wood, confirming,
thus, our initial hypothesis. This analysis allowed the identification of
alternative native Brazilian species with similar properties for the making
of our prototypes. Furthermore, this text also evaluates the first wood
types produced with the suggested Brazilian native woods, as well as
some results obtained from these printed tests. We hope that our
methodology and findings can support letterpress research and practice
worldwide.
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» Estetexto, relata os primeiros resultados de um projeto sobre o
design e afabricacao de tipos méveis de madeira no Brasil. Conduzida
porumarede de trés universidades e o Servigo Florestal Brasileiro, a
pesquisa tem como principal objetivo a produgao de novos tipos de
madeira, usando técnicas de fabricagdo modernas. Tendo em vista que
as madeiras tradicionalmente usadas para este fim, sdo de espécies
exoticas ao Brasil levantou-se a hip6tese de que espécies nativas foram
utilizadas na fabricagdo de tipos de madeira no Brasil ao longo do século
XX. Como nenhuma fabrica de tipos sobreviveu, e muito pouco foi
escrito sobre o assunto, buscaram-se fontes primarias para a
investigagao. Com a ajuda de pesquisadores e entusiastas de todo o pafs,
foram coletadas quarenta e oito amostras de tipos méveis de madeira
paraserem examinados pelo Laboratério de Produtos Florestais. Dessas
amostras, quarenta e quatro eram de tipos brasileiros e quatro de tipos
estrangeiros. Com as andlises laboratoriais foi possivel identificar sete
géneros de madeiras nativas e um género de madeira exdtica,
corroborando a hipétese inicial. A partir daidentificagao anatomica das
espécies nativas, foi feita a caracterizagao das madeiras utilizadas nos
tipos antigos para a elaboragao de um guia com sugestoes de madeiras
nativas que podem ser utilizadas na atualidade paraa confecgao de
novos tipos. Este texto ainda faz umareflexao sobre os primeiros testes
de tipos usinados com as madeiras sugeridas e seus respectivos
resultados impressos.
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Introducao

O presente texto apresenta umrecorte da pesquisa em desenvolvimento
“Tipos méueis de madeira para uso no contexto brasileiro daimpressdo
tipogrdfica’. A investigagao iniciada em 2017 tem como objetivo geral
estabelecer diretrizes tecnoldgicas para a produgao contemporanea de
tipos moveis de madeira a partir do emprego de materiais e processos
disponiveis em territério brasileiro. Este texto, por sua vez, se concentra
emrelatar os resultados até entao alcangados.

Na primeira etapa da pesquisa, buscou-se investigar os materiais
tradicionalmente empregados na confecgao de tipos méveis de madeira.
A partir de um conjunto de amostras fornecido por colecionadores
einstituigoes, foramrealizadas diferentes analises laboratoriais para
aidentificagao e caracterizagao das madeiras utilizadas nesses artefatos.
Tais testes foram conduzidos em Brasilia no primeiro semestre de 2018
pelo Laboratdrio de Produtos Florestais (LPF), um departamento do
Servigo Florestal Brasileiro.

Uma vezidentificadas as variedades das madeiras utilizadas nas
amostras, foi possivel encontrar espécies nativas daflora brasileira
apropriadas para a fabricagao e impressao de tipos utilizando
tecnologias contemporaneas de produgao.

Sobre os tipos maveis de madeira

Historicamente, amadeira ¢ uma das matérias-primas mais antigas

e utilizadas nas artes graficas. Meggs (2009, p.58), por exemplo, ensina
que o primeiro livro impresso no mundo foi o Sutra do Diamante de 868.
Composto por sete folhas, com 30,5¢cm de altura e totalizando cerca
4,9m de comprimento, o rolo foiimpresso utilizando blocos de madeira
cuidadosamente esculpidos. Drége (2002, p.159-165), também explica
que uma das primeiras utilizagdes daimpressao no Oriente foram nas
edigoes de classicos de Conftcio entre os anos de 932-953. Porém, ao
contréario da tipografia, na xilografia texto e imagem eram entalhados em
conjunto, em um tnico bloco. Se por umlado essa caracteristica limitava
areutilizagao dos blocos, por outro permitiauma melhor articulagao
entre os elementos graficos e textuais. Apesar de parecer uma
desvantagem, em virtude das caracteristicas da escritaideografica, esta
limitagao ndo eraum problema e, portanto, a xilogravura foi amplamente
aceita. Todavia, no tardou para que axilogravura fosse desafiada pelos
primeiros experimentos com tipos moveis de argila feitos por Bi Sheng
noinicio do século X1, sendo substituidos posteriormente por tipos feitos
emmadeirae emmetal.

Apesar da distancia geografica, ndo tardou muito para aideia da
palavraimpressa chegar ao ocidente. Meggs (2009, p. 91-95) explica que,
por voltados anos 1425, a xilogravura ja era utilizada na Europa, em
especial, paraaproducao de folhetos religiosos e que em poucas
décadas, as estampas piedosas de santos se transformaramnos
primeiros livros tabulares europeus, que, assim como seus
predecessores chineses, também tinham suas paginas gravadas a partir
de matrizes de madeira. Apesar da proximidade cronolégica, segundo
aquele autor, ainda ndo se sabe ao certo se o livro xilografico precedeu ou
nao o livro tipografico, ou até mesmo se tipos mdveis de madeira foram
utilizados antes dos tipos de metal, todavia, embora a madeira seja uma
matéria-prima muito conhecida e utilizada desde os primérdios da
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impressao ¢ muito improvavel que ela tenha sido utilizada na fabricagao
dos primeiros tipos méveis. Acontece que, emrazao de suas
propriedades fisico-mecanicas, o entalhe e areprodugio de corpos
pequenos é inviavel devido a fragilidade da madeira em pequenas
escalas. Contudo, conforme Kelly (1969) observa, amadeira parece ter
sido usada na confec¢ao de tipos moveis ja no século XVI, sejana
confecgao de folhas de rosto e grandes capitulares, ou até mesmo como
matrizes paraa confec¢ao de moldes de areia para fundir tipos de metal
de grande formato (Figura1).

Figura1-Puncdes de madeira de pereira, cortadas a mao por Hendrik van den Keere
em ca.1572e pertencentes do acervo do Museu Platin-Moretus (Dos autores, 2018).

Independentemente de sua génese, o tipo mével de madeira tornou-se
umarealidade cotidiana no século XIX, quando estes comegaramaser
utilizados naimpressao de cartazes e de outras pecas graficas que
empregavam desenhos de tipos de letras de tamanho grande. Até o inicio
do século XIX, a produgao dos tipos de madeira era feita manualmente,
e somente em 1828, quando o norte-americano Darius Wells inventou
afresa pantografica para o corte de tipos, que a fabricagdo ganhouum
carater industrial. Ao longo daquele século, muitas outras empresas,
maquinas e técnicas de fabricagao de tipos de madeira surgiram ou
foramaperfeigoadas. Assim, até meados do século XX, foram fabricados
um numero inestimavel de tipos, tanto que, ainda hoje, muitos dos tipos
existentes nas cole¢des mundo afora foram produzidas naquele periodo
(Kelly,1969).

No Brasil, pouco se sabe arespeito da producao e do uso de tipos
de madeira. Soma-se a essa questo alguns aspectos inerentes ao
desenvolvimento do pais, tais como: aintrodugao tardia daimprensa,
olento desenvolvimento industrial brasileiro, a instabilidade econdmica,
entre outros. Sabe-se ao certo que pelo menos uma fabrica, a Funtimod,
fabricou tipos de madeira no Brasil entre os anos 1930 e 1960, contudo,
ademanda erabastante reduzida e em contrapartida muitos problemas
relacionados a suamanufaturaaconteciam (Cardoso, 2004; Aragéo, 2016).

O fato é que o declinio do tipo de madeira coincide com o declinio da
impressao tipografica no final do século XX. Contudo, embora
comercialmente obsoleta, esta tecnologia, tem sido resgatada na
contemporaneidade no contexto do design e das artes graficas, por
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profissionais que a utilizam como um diferencial em seus projetos
(Neder, 2014). Esse resgate se deve em parte pelo fascinio causado pela
materialidade do impresso tipografico, por sua historia ancestral e pela
possibilidade da combinagao de tecnologias contemporaneas alinha
de producao tradicional. Além de aproveitar de um vasto estoque

de equipamentos e tipos, com a disponibilidade de técnicas como de
fabricagao digital de hoje, tais como fresas computadorizadas e corte
laser, é possivel produzir tipos ndo somente de madeira, mas também
de outros materiais sintéticos de qualidade melhor ou similar,
ressignificando seu fabrico e principalmente, aproveitando residuos
industriais como matéria prima (Neder, Vieira, 2017).

Aimportancia do estudo anatémico da madeira

Afinitude dasreservas frente a crescente demanda pela madeira como
matéria-prima, nos obriga a pensar o manejo adequado das florestas
para seu aproveitamento maximo. Neste contexto, os estudos sobre
amadeira sdo de extremaimportancia, pois permitem um melhor
entendimento das potencialidades economicas das mais diferentes
espécies, respeitando seus limites e garantindo ariqueza da
biodiversidade (Coradin; Camargos, 2002).

Demodo geral, aidentificagio das madeiras é feita por meio da analise
das caracteristicas organolépticas’ e anatémicas dos diversos elementos
que constituem o lenho ou xilema (Figura 2). Enquanto a analise
organoléptica avalia as propriedades que impressionam os sentidos
(cor, cheiro, gosto, gra, dureza, brilho, textura e figura), o estudo anatémico
damadeira observaaspectos macro e microscopicos dos tecidos vegetais.
Portanto, para entender a anatomia da madeira é preciso compreender
odesenvolvimento do tronco, as fungées das estruturas internas,
as variagoes de espécie para espécie e ainfluéncia dos fatores ambientais
nas estruturas anatomicas (Coradin; Camargos, 2002).

Casca Externa
Casca Interna
Cerne
Cambio

Alburno

Figura2- Representagdo esquematicado tronco de uma arvore mostrando suas
diferentes regides (Coradin & Camargos (2002).

Transversal

Tangancial

Figura 3 - Planos de corte utilizados na analise anatdmica da madeira
(Coradin; Camargos,2002).

't Daspropriedades dos corpos que impressionam os sentidos, e no caso das
madeiras: cor, cheiro, gosto, gra, dureza, brilho, textura e figura.
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Como as células damadeira se arranjam no caule seguindo diferentes
dire¢bes, é necessario analisa-las sob trés planos de corte diferentes:
transversal, longitudinal radial e longitudinal tangencial (Figura 3).

Tal complexidade é necessaria, dado que o corte da madeirainfluencia
napercepgao das estruturas celulares e consequentemente namaneira
como ¢ feitaaidentificagao dessas formagoes. Dependendo desse
arranjo pode-se concluir a variedade damadeira, pois quando efetuado
o corte, ele seguira a orientagao dos elementos axiais. O entendimento
e aobservagao dessas configuragoes é fundamental para a construgao
das chaves de identificagdo das espécies (Melo; Camargos, 2016).

":'Ell f A Al
A) Secho transversal B) Segdo Longitudinal
Tanasneial Radial

Figura 4 - Visualizagdo das trés segdes pela perspectiva microscopica
(Coradin; Camargos, 2002).

Paraum melhor entendimento dos diferentes aspectos observados
no estudo anatdmico, tomemos como exemplo a visualizagao
microscépica dos planos de corte na figura 4. Na se¢do transversal (a)
observa-se a superficie apresentada no topo de uma tora de madeira
enelafaz-se medigoes dos poros e dafrequéncia dos mesmos. Na se¢ao
longitudinal tangencial (b) observa-se a superficie tangencial da madeira
enelasao feitas as medigdes dos raios e de sua frequéncia. Na segao
longitudinal radial (c) observam-se as estruturas da casca até amedula
enelasao analisadas as alturas das células além das feitas medigoes dos
raios e de sua frequéncia.

Metodologia

Material estudado

Ao todo foram analisadas quarenta e oito amostras provenientes de
diferentes colegoes particulares (Professora Selma Oliveira, da UnB;
Professor Rafael Neder, da Universidade FUMEC e SENAC/SP) e acervos
(Graficada SEDF; Grafica Experimental da UnB/DF; Oficina Tipografica
Sao Paulo/SENAI-SP; Tipografia do Zé/MG e Tipografia Matias/MG).
Tais amostras foram coletadas no periodo de 2016 a 2017 e acreditava-se,
apriori, que desse universo quarenta e quatro amostras eram de origem
brasileira. Contudo, atitulo de comparagao, também foram utilizadas
amostrasimportadas.

As amostras variaram de tamanho e peso, algumas mais novas e sem
uso e outras mais antigas e desgastadas (Figura 5). Durante a analise
notou-se que muitas amostras ainda liberavam tinta e durante o
processo de lixamento ficavam muito aquecidas, o que demandou mais
cuidado na preparacao a fim de ultrapassar a camada de tinta sem
danificar as amostras.
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Figura 5 - Alguns dos tipos cedidos pela Grafica Experimental daUnB, escalade 22,5%
emrelacaoaooriginal (Dos autores, 2018).

Pelo fato de muitas dessas pegas fazerem parte de colegoes com
importancia histdrica, a analise ficou restritaa métodos nao destrutivos,
impedindo a confecgao de laminas paramicroscopia. Nesse sentido,
foi priorizada a analise macroscépica, que se mostrou suficiente para
aidentificagdo das madeiras até o nivel de géneros. Assim as madeiras
utilizadas puderam ser definidas taxonomicamente e caracterizadas
anatomicamente. Contudo, apesar dos esforgos, o processo abrasivo
prejudicou a geometria das pecas criando dificuldades para futuras
composigoes tipograficas.

Preparacao e analise do material

Primeiramente, paraaremogao datinta ou outros materiais, todas as
amostras foram lixadas com uma lixa de granulometria 400. Em seguida,
paraaremocao dos riscos grosseiros que limitavam aidentificagao do
parénquima®, usou-se uma lixa d’agua de granulometria 1200. Desta
maneira, foi possivel obter as primeiras imagens das faces transversal

e tangencial das amostras por meio de um estereomicroscopio com o
aumento de 56x.

Como algumas madeiras estavam com os raios desorientados,
dificultando o trabalho de medig6es dos poros e raios, houve ainda
anecessidade de se utilizar o micrétomo para arealizacao de cortes finos
em duas faces das amostras, possibilitando assim uma melhor
observagao dos aspectos anatomicos relevantes para a caracterizagao
das madeiras. Assim, naface transversal foram feitas quinze medigges do
diametro e frequéncia dos vasos e na face tangencial quinze medi¢oes de
altura, largura e frequéncia dos raios. Emrazao do estado de degradagao
de algumas amostras, alguns dados nao puderam ser obtidos, porém
aauséncia dessas informagoes ndo invalidou o estudo. Os dados
correspondentes de cada amostra foram computados e tabulados com
asrespectivas médias aritméticas.

A partir dos dados coletados, buscou-se entdo aidentificagao
dos géneros das amostras. Para tanto, utilizou-se uma ficha de descri¢ao
macroscopica previamente desenvolvida pelo LPF, a escolhado
instrumento se deve ao seuamplo uso e teve como objetivo auxiliar
nacorretaidentificagdo e caracterizagdo técnica das madeiras usadas
nos tipos.

2 Aparénquima é um tecido conjuntivo da madeira, onde as células exercem uma
fungao de preenchimento e armazenamento de substancias nutritivas para o vegetal
(Coradin; Camargos, 2002).
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Posteriormente a primeira observagao, cada amostra foireprocessada
emuma lixa branca seladora de granulometria 320 e em seguida em lixa
d'agua de granulometria 1200, esse procedimento foirealizado em busca
de umamelhor apresentagao das amostras para a tomada de fotos das
faces transversal e tangencial das madeiras. Paraa captagdo das imagens
utilizou-se um estereomicroscépio, modelo SZX7,damarca Olympus,
acoplado a objetiva digital DP25. Asimagens foram digitalizadas pelo
programa DP2-BSW.

Nasequéncia, todas as quarenta e oito amostras foram comparadas
com as amostras do acervo da Xiloteca Dr. Harry van der Slooten,
pertencente ao LPF. A partir dessas comparagoes foi possivel encontrar
semelhangas e definir as amostras taxonomicamente.

Por fim, os dados foram organizados e tabulados paraa construgao
de graficos que evidenciassem as caracteristicas dos géneros
identificados na pesquisa, permitindo entao uma melhor compreensao
das qualidades necessarias as espécies da flora brasileira para o trabalho
como tipos paraimpressao tipografica (Quadro1).

Quadro1-Exemplode um dos quadros elaborados para aidentificagdo das amostras

Caracterizagio anatdmica - Vaso
(Frequéncia)
90.00 —gs.428
80.00
20.00 67.183
60.00
50.00 43.803 44266

40.00 32.104 362
30.00 25.533
20.00
10.00 3
0.00
& # éé@

- 2
< & & RS i

- ’
L 3 ey
m Vaso (Frequéncia)

* O valor apresentado neste género ndo & uma média ponderada, visto que 6 ha uma amostra analisada.
** Nao ha amostragem

Resultados e discussao
A partir da analise de todas as amostras foram identificadas oito
madeiras diferentes, sendo sete géneros nativos (Quadro 2 e Figura 6).
Corroborando a hipétese inicial, verificou-se que as amostras
presumidamente de origem brasileira, realmente pertenciam a géneros
de madeiras nativas, enquanto as amostras estrangeiras tratavam-se
de madeiras exoticas. EmboraKelly (1969, p. 50) documente uma série
de madeiras comumente utilizadas na produgéo dos tipos norte-
americanos, aanalise anatomica das amostras revelou que os tipos
analisados foram fabricados com espécie do género Fagus spp.
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Quadro 2-Madeirasidentificadas. Dos autores, 2018.

Madeiras ‘ [?::;2:?288 ‘ ‘ Densidade
Araucaria Spp 2 Nativa >0,72g/cm3
Aspidosperma Spp. 1 Nativa deo,50a0,72g/cm?
Balfourodendron Spp. 1 Nativa 0,6gao,73g/cm?
Handroanthus Spp. 34 Nativa 710a750kg/m?
Poecilanthe Spp. 1 Nativa >0,72g/cm?
Sickingia Spp. 3 Nativa 0,75g/cm?
Virola Spp. 2 Nativa 0,75¢g/cm3
Fagus Spp. 4 Exética Densidade

Araucaria spp. Aspidosperma spp. Balfouradendron spp. Fagus spp.

Sickingia spp. Virola spp.

Figura 6 - Face transversal de diferentes amostras organizadas por géneros
encontrados. Dos autores, 2018.

Chama atengao que de todas as quarenta e oito amostras analisadas,
trinta e quatro pertencem ao género Handroanthus sp., o qual agrega
vérias espécies de madeira de Ipé. Este tipo de madeira é muito
procurado devido a sua durabilidade e resisténcia ao ataque de xiléfagos
(fungos e cupins). Emboraamadeira de Ipé sejamoderadamente dificil
de trabalhar, principalmente com ferramentas manuais, elarecebe um
bomacabamento (Berni, 1979).

Indicagdo de espécies comerciais para confecgao de tipos
Diante do exposto, recomenda-se madeiras que tenham textura fina,
pois quanto mais delicada a textura, mais uniforme é a superficie de
impressao, tornando-se ideal também para o acabamento das pecas.
Atextura grossa pode prejudicar a qualidade daimpressdo daletraou
qualquer que seja o desenho da amostra, pois amadeiraira transpor
efeitos indesejados de sua anatomia naimpressao, diminuindo
qualidades graficas almejadas, como nitidez e contraste. Recomenda-se
também o uso de madeiras duras ao corte manual, que apresentem alta
densidade e peso, conferindo maior capacidade as pegas, para que
suportem melhor a pressdo dos equipamentos de impressao.

E importante ressaltar que essas caracteristicas descritas influenciam
diretamente na qualidade daimpressao dos tipos, bem como conferem
maior durabilidade que as madeiras macias e leves. Portanto, a partir dos
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dados levantados é possivel indicar algumas madeiras comerciais,

passiveis de exploragao, tais como: Mezilaurus spp., Dipteryx spp.,

Peltogyne spp., Manilkaraspp. e espécies de Handroanthus amazonicos

(Quadro2).

Quadro2-Madeiras comerciais recomendadas. Dos autores, 2018.

Espécie Nomes Populares Nomesinternacionais
Mezilaurus spp. | itatba-abacate,itatiba-amarela, itauba (BSI,1991)
itauba-grande, itatiba-preta, itauba (ATIBT,1982).
itauba-verdadeira, itaiba-
vermelha, louro-itadba.
Dipteryx spp. camaru, camaru-ferro,cambaru, charapilla (Peru),cumaru
cambaru-ferro,champanha, (ATIBT,1982; BSI,1991), ebo
cumaru-amarelo, cumaru-da- (CostaRica;Honduras;
folha-grande, cumaru-escuro, Panama), faux gaiax (Guiana
cumaru-ferro,cumaru-rosa, Francesa), gaiac de
cumaru-roxo, cumaru-verdadeiro, cayenne, koemaroe
cumbari, cumbaru-ferro, (Suriname), sarrapia
muirapagé. (Colombia; Venezuela),
tonka (Guiana).
Peltogyne spp. | pau-roxo,amarante, coataquigaua, | amarante (ATIBT1982),bois
pau-roxo-da-terra-firme, violet (Guiana Francesa),
pau-roxo-da-varzea, roxinho, purper hart (Suriname),
roxinho-pororoca, violeta. purpleheart (BSI,1gg1), violet
holz (Alemanha).
Manilkara spp. macaranduba, aparaid, balata, bullet wood,
balata-verdadeira, magaranduba- | magaranduba (ATIBT1982),
de-leite,magaranduba-verdadeira, | massaranduba (BSl,1991),
magarandubinha, maparajuba, sapodilla.
marapajuba-da-varzea, paraju.
Handroanthus | ipé,ipé-amarelo,ipé-do-cerrado, bethabara, ipé (ATIBT,1982),
amazénicos ipé-pardo, ipé-preto, ipé-roxo, ipé (BSl,1991), lapacho,
ipé-tabaco, ipé-una,ipetva, lapachoararillo.
pau-darco, pau-darco-amarelo,
pelva, pilina, piina-amarela,
piGina-roxa, pidva, piava-do-
serrado.

Osgénerosindicados possuem entre suas espécies, madeiras com

adensidade > 0,72 g/cm?, as quais sao duras ao corte manual, possuem

textura fina/média e apresentam boaresisténcia ao ataque de xiléfagos.

Tais madeiras sao inclusive muito utilizadas na construgao civil e

especialmente em telhados por suas propriedades estruturais.

Prototipagem
Este artigo, concentrou-se em apresentar as madeiras outrora utilizadas
nos tipos moveis brasileiros, a fim de propor subsidios para a escolha de
madeiras comerciais passiveis de exploragao na atualidade, paraa
fabricagao de novos tipos. Emrazao do recorte escolhido para este texto
e cientes das limitagoes de extensdo desta publicacio, apresentaremos
resumidamente alguns resultados preliminares da segunda fase da
pesquisa, a qual trata-se da prototipagdo de novas fontes de madeira.
Para verificar a validade das alternativas propostas, optou-se pela
construgao de prototipos funcionais de tipos méveis usando as madeiras
comerciais sugeridas na primeira etapa da pesquisa. Para tanto,
optou-se, desde o principio, pelo uso dos métodos e das técnicas de
prototipagem rapida, em especial pelo método subtrativo, paraa
obtencao das pegas dentro de uma perspectiva de manufaturarapida.
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Aescolhadométodo subtrativo se deve por diferentes motivos.
Primeiro, pelas caracteristicas desejadas para o produto final, o qual
deve ser constituido de uma pegainteirica em madeira. Segundo, pelas
facilidades relacionadas a utilizagdo de maquinas e equipamentos
automatizados, operados por CNC (Comando Numérico por
Computador), capazes de transpor as matrizes digitais para os tipos
fisicos. E por dltimo, pela proximidade com os métodos historicos, ja
testados e documentados.

Paraaelaboragao dos protétipos, optou-se pela utilizagao de desenhos
de tipos de letras desenvolvidos por designers brasileiros: Grotesca
Reforma Meia-Preta Estreita, de Cadu Carvalho; Vinila de Flora de
Carvalho; e Grauna de Gabriel Figueiredo (Figura 7). Os arquivos das
fontes foram entao transformados em matrizes digitais bidimensionais
querespeitavam as medidas do sistema de pontos Didot.

laAa Aa

Grotesca Reforma Vinila Compressed Black Graina
Meia-Preta Estreita

Figura7-Desenhos de tipos de letra utilizados nos experimentos (Dos autores, 2018).

Para os primeiros testes, amadeira escolhida foi a de Cumaru
(Dipteryx sp.), que além das caracteristicas fisico-mecénicas ja citadas,
se mostrou vantajosa pelo custo e disponibilidade. Com o objetivo de
agilizar a produgao dos tipos, optou-se pela preparagao prévia de blocos
de madeira em dimensdes uniformes. A altura tipografica (23,568 mm)
s6 foi alcangada por meio da usinagem em CNC. Uma vez
confeccionados, os blocos foram usinados dando origem aos primeiros
tipos. Neste experimento foram utilizados os caracteres /A das familias
GrotescaReforma e Vinila (Figura 8).

NUASN A/ AN

Figura 8 - Experimento1. Dadireita paraaesquerda: os tipos usinados e impressos
porum prelotira-provas, escalade12% emrelagédo aooriginal.

Terminados os primeiros testes de usinagem e detectada a
necessidade de adequagdes na usinagem dos tipos, optou-se pela
produgao de umnovo experimento, no qual seria possivel a verificagao da
qualidade de impressao dos tipos em madeira de Cumaru. Assim sendo, a
fonte Grautna do designer Gabriel Figueiredo foi escolhida para o novo
experimento, no qual foi produzido um conjunto mais amplo de caracteres
(caixa-alta completa, acentos e pontuagao basica) em corpo de 4 furos (16
ciceros ou192 pontos Didot ou72,18mm). Um problema encontrado na
execucao do segundo experimento, foi que amadeira utilizadanio estava
devidamente seca, o que prejudicou o acabamento das pegas. Embora tais
resultados tivessem se mostrado problematicos, os tipos puderam ser
impressosna forma de um cartaz com dimensoes de 30x50 cm (Figura 9).
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Figura g - Experimento 2 (Dos autores, 2018)

Para testar novas opgoes de madeira, optou-se ainda pela confecgao de
um terceiro experimento, utilizando novas amostras de madeira
fornecidas pelo LPF. Nesta etapa foram utilizadas as madeiras de Tauari
(Couratarispp.), Tatajuba (Bagassa spp.), Jatoba (Hymenaea spp.),
Roxinho (Peltogyne spp.), Ipé (Handroanthus spp.) e Coragao-de-negro
(Swartziaspp.). Os tipos foram entdo usinados na familia Vinila e
também com corpo de 4 furos (16 ciceros ou192 pontos Didot ou
72,18mm). Inicialmente, os resultados foram bastante positivos, contudo
até o fechamento deste trabalho, os protétipos ainda ndo foram
impressos (Figura11).

Figura1o - Experimento 3, escala de 25% emrelag&o ao original (Dos autores, 2018)

Consideracdes finais

Primeiramente, acreditamos que esta pesquisa contribui de maneira
significativa para os estudos em design, agregando a tipografia
contemporanea novas respostas e possibilidades interdisciplinares.

A utilizagdo da analise anatomica da madeira mostrou-se
fundamental para aidentificagao da matéria-prima dos antigos tipos
moveis brasileiros, e, somente, a partir da correta caracterizagao dessas
madeiras foi possivel escolher opgoes sustentaveis e adequadas
afabricacao desses artefatos.

Cogita-se ainda que os tipos sejam confeccionados a partir de residuos
de serraria, uma vez que a atividade industrial madeireira no Brasil

é extremamente geradora de residuos, os quais podem er facilmente
aproveitados na fabricagao.

Apesar de estar em sua fase inicial, a segunda etapa da pesquisa
mostra-se promissora. Os problemas identificados em cada um dos
experimentos puderamsser utilizados para o aperfeicoamento dos
protétipos. Também foi possivel constatar que a preparagao correta
damadeira antes da usinagem sera fundamental para amelhoria
dosresultados futuros.
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» Typography,inadesign context,acts as aninterface of experiences
related to the ability to create, arrange and define specific functionalities
for the use of its elements. Creativity, despite the varied theories that
seek to understand its elements, seems to be an essential input to the
materialization of these typographic experiences. Identifying the
elements of this relationship is fundamental to any design project.

The purpose of this article is to identify relationships between
typography and creativity. For this, a systematic review was developed
using Scopus and Web of Science databases. After applying selection
criteria such as reading titles, keywords, abstracts, publication dates,
publicationinjournals and annals of congress and the exclusion of
duplicate articles, 17 documents were analyzed. The results show that
few studies seek for a deep intersection between both areas.
Therelationship between design, creativity and typography seems

to be mediated by practical needs in projects. However, based on the
proposedrelations, itis understood that the intersection between
creativity and design provides support for typographic strategies. It can
be materialized from semiotic theories, from the use of copy as a creative
strategy in a typographic project and from the relation between formal
design studies, informality and popular culture. Thus, although these
articles admit the existence of creativity as part of the projects, as well
as the existence of possible relations between creativity and typography,
theyrarely consider the association between these topics in contexts
other than those related to the specific needs of design projects,
processes and methodologies.

However, when a typographic process or project isincomplete,
creative theories and strategies can be a way to correct deficient
structures, which should be amotivation to start researching between
these areas.

39

Analysis of relations
between typography and
creativity: A systematic
review

EDUARDO NAPOLEAO

UNIVERSIDADE DO VALE DO ITAJAI
(UNIVALI)
BRAZIL

TARCISIO VANZIN

UNIVERSIDADE FEDERAL
DE SANTA CATARINA (UFSC)
BRAZIL

LuciANE FADEL

UNIVERSIDADE FEDERAL
DE SANTA CATARINA (UFSC)
BRAZIL

GILSON BRAVIANO

UNIVERSIDADE FEDERAL
DE SANTA CATARINA (UFSC)
BRAZIL

THEMATIC AREA
TYPOGRAPHY AND GRAPHIC DESIGN

KEYWORDS

CREATIVITY; DESIGN; TYPOGRAPHY;
SYSTEMATIC REVIEW

PAPERS / COMUNICAGOES



PAPERS / COMUNICAGOES

Analise de relacdes entre
tipografia e criatividade:
Uma revisao sistematica

EDUARDO NAPOLEAO

UNIVERSIDADE DO VALE DO ITAJAI
(UNIVALI)
BRASIL

TARCISIO VANZIN

UNIVERSIDADE FEDERAL
DE SANTA CATARINA (UFSC)
BRASIL

LucCIANE FADEL

UNIVERSIDADE FEDERAL
DE SANTA CATARINA (UFSC)
BRASIL

GILSON BRAVIANO

UNIVERSIDADE FEDERAL
DE SANTA CATARINA (UFSC)
BRASIL

AREA CIENTIFICA
TIPOGRAFIA E DESIGN GRAFICO

PALAVRAS-CHAVE

CRIATIVIDADE, DESIGN, TIPOGRAFIA,
REVISAQ SISTEMATICA

» Atipografia,emum contexto de design, atua como umainterface
mediadora de experiéncias, relacionada com a habilidade de criar,
arranjar e definir funcionalidades especificas para o uso de seus
elementos. Jaacriatividade, apesar das variadas teorias que buscam
compreender seus elementos, parece ser um insumo necessario a
materializagao dessas experiéncias tipograficas. Identificar os
elementos dessarelagdo é fundamental para qualquer projeto de design.
O objetivo desse artigo, entao, é identificar relagdes entre tipografia e
criatividade considerando a 6tica do design. Paraisso, desenvolveu-se
uma pesquisa de revisdo sistematica sobre o temanas bases de dados
Scopus e Web of Science. Apés aaplicagao de critérios de sele¢ao como
aleitura de titulos, palavras-chave, resumos, datas de publicagao,
publicagido emrevistas e anais de congresso e a presenca de artigos
duplicados, 17 artigos foram analisados. O resultado da pesquisa
demonstra que poucos estudos sao realizados buscando uma
intersecgdo profunda de pesquisas das duas areas, pois arelagao entre
design, criatividade e tipografia parece ser mediada pelas necessidades
praticas em projetos. Entretanto, a partir das relagdes propostas,
entende-se que o olhar da criatividade a partir do design proporciona
insumos para que estratégias tipograficas possam ser criadas a partir
daaplicagao de teorias semidticas, do entendimento da criatividade
enquanto copia em um projeto tipografico e também da combinagao
entre estudos formalizados de design e ainformalidade. Assim, embora
os artigos apresentados admitam a existéncia da criatividade como parte
dos projetos, assim como de uma possivel relagao entre esta e tipografia,
raramente consideram a associagao entre criatividade e tipografiaem
contextos distintos daqueles referentes as necessidades especificas
desses projetos, processos e metodologias de design. Apesar disso,
quando um processo ou projeto tipografico se apresentaincompleto,
oato criativo pode ser um meio para buscar uma solugao paraa
configuragao das estruturas deficitarias, o que justifica a busca por
possiveis associagoes entre as duas areas.
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Introducao

As teorias que buscam compreender o tema “criatividade” costumam
encontrar relagdes que sustentam suas hipoteses em areas diversas.
Nesse sentido, autores como Piaget e Freud (FREITAS-MAGALHAES, 2003)
buscam compreender essa area a partir do seu olhar para o individuo.
Em outros estudos, manifestam suas caracteristicas a partir da analise
dasinteragoes humanas em grupo (KING; SCHLICKSUPP, 1999) através de
técnicas e ferramentas diversas. A criatividade também parece nascer a
partir da fantasia humana ou da suarelagao com a mitologia, sendo
difundida através de poesias, musicas, teatro, dentre outros (ULBRICHT;
VANZIN; ZANDOMENEGH], 2010). Encontra-se tambémrelagdes coma
felicidade (CSIKSZENTMIHALYI, 1996) e com a hatureza, em um contexto
biolégico, natural ou darwinista, considerando que esta é amatéria
organica que organiza as coisas e origina novidades (JOHNSON, 2010).
Pode estar também relacionada com o uso da tecnologia e com o 6cio
(MASI,2000). Na esfera do design, esta associada modernamente aos
estudos de Design Thinking (BROWN, 2009; SILVA et al., 2012). Assim,
entende-se que o estudo da criatividade é multifacetado, e sua
perspectiva e compreensdo ¢ alterada conforme os meios e
necessidades pelas quais ela pode deve se manifestar. Dessa forma,
como elaacontece ou é percebida na cultura tipografica, considerando a
esfera do design?

A partir da observagao e organizagao desses conceitos e objetivando
responder essa questao, procurou-se estabelecer um panorama
sistematizado de relagdes entre criatividade e tipografia a partir de
pesquisas em bases de dados especificas. O objetivo desse artigo, entao,
éidentificar relagdes entre tipografia e criatividade considerando a 6tica
do design. A figura1 apresenta um modelo inicial de estruturagao da
pesquisa sobre o tema proposto.

DESIGN

Figura1-Modeloinicial de estruturagdo da pesquisa.

O carater da pesquisa, amplo e exploratorio, é, portanto, delimitado
pelos eixos da tipografia e da criatividade. Além disso, entende-se que a
culturado designirainfluenciar a pesquisa, mas nao delimitar totalmente
oacesso ou busca as informagoes, considerando as caracteristicas
multidisciplinares do design.

4
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Processo metodoldgico e critérios de pesquisa

A partir do estabelecimento das areas de pesquisa foi necessario
desenvolver questoes que possam facilitar a busca pela elucidagdo do
tema. Além do eixo “Tipografia e Criatividade” foram estabelecidos mais
dois dominios de carater amplo: um primeiro, chamado de “Geral”, que
busca organizar os artigos encontrados e apresentar um panorama
amplo da pesquisa, e um segundo, chamado de “Desenvolvimento da
Pesquisa’, que busca gerar relagoes proprias do contetido proposto.
Cadaum dos dominios descritos natabela1estabelece questoes
especificas que devem ser respondidas durante os processos de captura,
organizacao, selecao e leitura dos documentos.

Tabela1-Questdesde pesquisa.

Dominio Descrigdoda Questao

Quem sdo os autores que estdo publicando pesquisas nessas
duas areas?

Geral Qual é o titulo dado a essas pesquisas?

Qualéoanode publicagao?

Onde elafoipublicada?

Quem sdo os grupos de pesquisa, instituigdes ou paises
envolvidos?

Desenvolvimen . - .
esenvolvimento Qual é o objetivo da pesquisa?

dapesquisa

Existe alguma abordagem metodolégicaclara?

Quais sdo as palavras-chave aplicadas?

Como atipografia éinserida ou conceituadano processo?
Tipografiae Aabordagem é digital, ndo digital ou hibrida?
Criatividade Comoacriatividade é inserida ou conceituadano processo?

Algumateoria sobre criatividade é considerada na pesquisa?

A préxima etapa da pesquisa buscou estabelecer e aplicar nas bases
propostas uma stringde buscas, objetivando delimitar o tema de acordo
com os principais eixos propostos na figura 1. Apds alguns testes
realizados nas bases de dados Scopus e Web of Science, a string
decidiu-se que a expressao “typography AND creativ*” seriaa utilizada
por proporcionar umarelagao direta entre as palavras “tipografia”

e “criatividade”.

As buscas foram entao realizadas nas bases indicadas em umsé dia
domeés de abril de 2018, com a string construida. Foram buscados
inicialmente somente os artigos de periodicos publicados ou aceitos para
publicagao, capitulos de livro e artigos publicados em anais de congresso.
Nesse primeiro momento, devido ao caréater exploratério da pesquisa,
apenas o critério ‘lingua” foi considerado como um fator de ndo inclusao
deresultados, mantendo apenas aqueles que apresentavam idiomas
dominados pelos autores, ou seja, portugués, inglés e espanhol.

Os 93 resultados encontrados nas bases citadas foram exportados em
formato Bibitex (.bib) e organizados em uma pasta no software
Mendeley. A tabela 2 apresenta a descrigao desses resultados por base
de dados, assim como a totalidade dos mesmos.
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Tabela2-Bases de dados pesquisadas.

Base de Dados Resultados

Scopus 58
Web of Science 35
TOTAL 93

Os critérios considerados na etapa de coleta foram os seguintes: (1)
Escopo, que considera pesquisas que abordem o desenvolvimento, a
descrigao de processos, aanalise de estudos ou propostas de diretrizes
relacionadas com os objetivos da pesquisa; (2) Tipo de referéncia, que
consideraartigos de periodicos e artigos completos publicados em anais
de congresso, bem como capitulos de livro; (3) Acesso, considerando os
artigos acessiveis através do Portal de Periédicos da CAPES, nas
institui¢oes UFSC, UDESC e UNIVALI, no Google Académico e também
através do portal das editoras; e (4) [dioma, conforme citado.

Ao final da etapa de coleta, iniciou-se a primeira etapa de filtragem,
envolvendo a exclusdo de artigos quanto a data ou ano de publicacao.
Considerou- se somente os documentos publicados entre 2013 e 2018,
incluindo esses anos. Ao final dessa fase, restaram 37 artigos. A segunda
etapa de filtragem considerou os seguintes critérios:

(1) leitura de titulo; (2) analise das palavras-chave; e (3) leiturado
resumo. Os artigos selecionados deveriam conter indicios de contetido
relacionado com os temas “tipografia e criatividade” em pelo menos um
dos trés. Observou-se, nesse momento, que dois artigos coletados
haviam sido publicados como poster e, portanto, foram excluidos. Além
disso, havia cinco artigos duplicados. Ao final dessa etapa, restaram 17
itens, que foram coletados e lidos integralmente. Os artigos selecionados
nessa etapa estao presentes na tabela 3.

Tabela 3 -Aspectos gerais da pesquisa.

Titulo Publicacao
TOMISA, Mario; -
. |vusic,pamir; I?i'";parztEft::;;?;’fﬁ;g::’;l:’;g:'; sopa | TeNICKIViesnik- | (TOMISA,VUSIC;
MILKOVIC, ypography 3" |Technical Gazette  |MILKOVIE, 2013)
- Typefaces
Marin
DEVENDORF,L.; |AnyType: Provoking reflectionand Conference on ) (DEVENDORF; RYOKAI,
2 . X . . 2013 |HumanFactorsin
RYOKALK. exploration with aesthetic interaction . 2012)
Computing Systems
BRIEDEAU,
Kate; Abriefintroduction toimpact: The meme 201 Journal of Visual (BRIDEAU; BERRET,
3 |BERRET, font 4 |culture 2014)
Charles
4 UM sckims, Impl_amentatlo_n.ufklnetlctypographyby 2014 Lectu_re Nutes.m | (UM KM, 2010)
motion recognition sensor Electrical Engineering
ELEHZZ’;;L;EI larotulacion dela Gran ViaMadrid ArteyCiudad-
5 |BENGOA r’/Iaria Tipografico.Unrecorridoilustrativoporla| 2015 |Revistade (DIEZ; BENGOA, 2015)
' rotulaciondelaGran Via Investigacion
Tabuenca
6 LEEUWEN, Theo | Notes towards a semiotics of kinetic o1t | Social Semiotics (LEEUWEN; DJONOV,
Van;DJONOV, |typography 5 2015)
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‘Titulo

Publicacao

Citagdo

KATO, Jun Proceedings of the
NAKANO, TextAlive: Integrated Design Environment ACMCHIs (KATO; NAKANO;
7 |Tomoyasu forKinetic Typograph 2015 | Conference on G0T0,2015)
GOTO, ypography HumanFactorsin 12015
Masataka Computing Systems
8 CUBTIN. Crea.tlwt'y|jpolyscrlptaltypographles|n 2015 |Social Semiotics (CURTIN, 2015)
Melissal. thelinguistic landscape of Taipei
Between Frutigerization and
KUPFERSCHMID, |tradition: diversity, standardization, and . . (KUPFERSCHMID,
] o . 2015 |Social Semiotics
Indra readability in contemporary typographic 2015b)
landscapes
Graphic DNA project: Tracing urban International Journal
10 |MARSHALL,G. |developmentsthroughenvironmental 2015 |of Interdisciplinary | (MARSHALL, 2015)
letters Cultural Studies
L |sLEmAN.Tina; | ARABICTYPOGRAPHY INTHE CURRICULUM: | :B‘:ff&d[;zfgd (SLEIMAN; AJEENAH,
AJEENAH, Lama [PERSPECTIVES FROM THE MIDDLE EAST 2016)
Conference
The erased layers of typography: Fromthe )
12 |SINFIELD,D. eroded palimpsest to spatio-temporal 2016 Intgrnatlona!Journal (SINFIELD, 2016)
of Visual Design
typography
Thevernacular typography of street )
13 DAMAJANTI, vendors: Migrant culturalidentityin 2016 Inte'rnatlonal.JournaI (DAMAJANTI, 2016)
MN. of Visual Design
surabaya
L MENA, Maria Losdiscursos del proyecto de disefio 201 GRAFICA- JOURNAL OF (MENA, 2017)
4 perez tipografico 7| GRAPHIC DESIGN 2017
The Joy of Lettering: A Creative
DONQHUE, Exploration of Contemporary Hand
5 Nanette Lettering, Typography & llustrated 2017 | LIBRARY JOURNAL (DONOHUE, 2017)
Typeface
CRAYElRU' Theinfluence of graffiti writingin Street Artand Urban
16 |Rodrigo contemporary typograph 2017 | creativit (CRAVEIRD,2017)
P.C.dos Anjos porarytypography y
New typographic experience in the Advancesin
17 |LEE,Taekyeom |post-digital age with 3D printing and 2018 |IntelligentSystems | (LEE,2018)

ceramics

and Computing

A analise da tabela 3 revelou um amplo espectro de autores tnico.
Emrelagao as publicagges, foram poucos os documentos que possuiam
amesma origem, como pode ser percebido naqueles publicados em 2015
narevista Social Semiotics (CURTIN, 2015; KUPFERSCHMID, 2015a; VAN
LEEUWEN; DJONOV, 2015) e naqueles publicados em 2016 no periodico
International Journal of Visual Design (DAMAJANTI, 2016; SINFIELD, 2016).
Os titulos das pesquisas indiciam uma grande variedade de temas que

consideram as areas da criatividade e da tipografia como tematicas

relacionadas no campo de pesquisa.
Para aterceira etapa de filtragem foram buscados os arquivos
referentes aos artigos indicados na tabela 3. Aqueles que nao poderiam
ser obtidos através de pesquisas nas bases de dados e nos outros
ambientes digitais propostos foram excluidos do portfolio final. Assim,
osartigos de c6digo 10,12,13 e 15 (DAMAJANTI, 2016; DONOHUE, 2017;
MARSHALL, 2015; SINFIELD, 2016), por nao se adequarem aos limites
propostos, foram eliminados e porisso estao destacados natabela3 em
negrito e com coloragao distinta dos outros. Entretanto, os autores
decidiram que a exclusdo na terceira etapa nao afetaria ou modificaria as
analises obtidas até a segunda etapa. Ao final, restaram 13 artigos.
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Analise dos dados obtidos

O processo de pesquisa desse artigo busca estabelecer parametros que

facilitem aidentificacao de relagdes entre tipografia e criatividade,

considerando a dtica do design. Assim, enquanto a figura 1 estabeleceu

os eixos de pesquisa, as tabelas 1 e 3 estabeleceram um olhar amplo

sobre apesquisa. A tabela 4 buscaresponder questdes relacionadas com

o desenvolvimento da pesquisa.

Tabela 4 - Aspectos da pesquisareferente ao dominio “desenvolvimento da pesquisa’.

Gruposde
Pesquisa,
Instituigdoou
Paises Envolvidos

Polytechnic of
Varazdin, Croacia

Objetivoda
Pesquisa

Sugerirumanova
classificagao

Abordagem Metodolégica

Analise de classificagdes
tipograficas existentes

Palavras-
-Chave

character, font, graphic design,
historical development of
typography, typeface, typeface

tipografica P
pos classification, typography
Pesquisarealizadacom 26
pessoasdivididas em dois
grupos. Descrigdo de comoas
essoas capturame . .
. Descreve dados P P aestheticinteraction; user
School of Information . transformam elementos do seu - - ¥
A coletados apartirdo o . . experience design; mobile
University of diaadiaemtipografia; coleta
- usodo software i A technology; typography;
California, Berkeley dedados através de pesquisas X
AnyType ) self-expression
semi-estruturadase
observagdo dos participantes,
através daqual seus métodos
decriacdo sdodescritos
Descricdodos

PhD studentin
Communications at
Columbia.

aspectos histdricose
dedesigndafonte
Impact

Descricdo histéricadafonte
Impact

exploratory creativity,image
macros, memetics, software
studies, typography

Department of Digital
Media Art, Kyungpook
National University,
Korea

School of Computer
Scienceand
Engineering,
Kyungpook National
University, Korea

Estudarousode
interagées humanas
comtipografiaa
partir de tipografias
cinéticas

Usodesensorde
reconhecimento de movimento
(Kinect) sincronizado ao corpo
humanoparao
desenvolvimento tipografico.
Analise de dados coletados

kinetic typography, motion
recognition, kinect, interactive
typography

Universidad CEU San
Pablo.Grupode
InvestigacionArte,
Arquitecturay
Comunicaciénenla
Ciudad

Apresentauma
reflexao sobre o papel
datipografiaurbana
(rétulos comerciais
einstitucionais

Desenvolvimentode um
“itinerario tipografico” pela
Gran Via de Madrid. Analise
exploratdria apartirdacoleta
fotograficade amostras

gran via, madrid, commercial
sign, urbantypography,

. esinalizagao tipograficasurbanas. Selecdoe | signane, city
Contemporanea, e e . o
I indicativa) nas classificagdotipograficaa
Universidad . . A1 .

cidades partirdaanalise de mais de 400

Complutense de contemporaneas fotos
Madrid. P
Multimodal

Communication
University of
SouthernDenmark,
Odense, Denmark;
Artsand Social
Sciences, University
of Technology, Sydney,
Ultimo, NSW,
Australia; Institute of
Early Childhood,
Macquarie University,
Sydney, NSW, Australia

Apresentaumestudo
derevisaode
literatura sobre
tipografia cinética

Imersao no conteddo histérico
relacionado comtipografia
‘cinética’. Discussaoeandlise
dostermos e elementos
encontrados

david byrne; filmtitles; kinetic
typography; metaphor; visual
grammar
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Cod.

Gruposde
Pesquisa,
Instituigdoou
Paises Envolvidos

National Institute of
Advanced Industrial

Objetivoda
Pesquisa

Apresentaro
software TextAlive,
umaferramentaque
permite umaedicao

Abordagem Metodoldgica

Descricaodaferramenta
TextAlive. Estudo preliminar
comusuarios de
conhecimentos variados sobre

Palavras-
-Chave

kinetic typography; animation;

7 Scienceand interativade o software; desenvolvimentos creativity support
Technology (AIST), tipografiacinéticaa | detiposcinéticos.Comparagao ysupp
Tsukuba, Japan partirdainteragao entre oresultado obtido no
entrevideo, letras, software comoresultadode
masicaefalas. outros softwares
Buscaumarelagao
Department of entre odesign
Lineuisti . i
|nAgU|stA|cs, Alpog,raA co . Andlises de sinalizagdese linguisticlandscape;
University of linguisticocomercial | . » h X N
8 - o A discussdorelacionandocoma | polyscriptal creativity; visual
California Santa deTaipeieateoria teoriapronosta vernacularliterac
Barbara, Santa dostrésP'sda prop y
Barbara, CA, USA criatividade de
Thurlow
Buscapelas
Dep.artmethof " c_aractyerlstlcaS Usodefotografiasde
Design, Universityof | tipograficasem o~ i .
N N sinalizagdes. Analise e frutiger; vernacular typefaces;
9 | theArtsSaarbricken, | sinalizagoes comparagao com énfase nas signage; legibility; readabilit
Saarbriicken, especialmenteda parag gnage; legioflity: y
formas
Germany Alemanha (landscape
tipografico)
10 | Excluido Excluido Excluido Excluido
: . hy:
N Revisaodeliteratura, arablct_ype,typoigrap v
Zayed University entrevistas e anslise de education; experimental
(UNITED ARAB Tipografiaarabicaem , typography; bilingual design;
contetdo. Estudos de duas . .
1 | EMIRATES) Dar emgrades o R typeface design; middle east;
L . instituicGes do leste Arabe. . R
Al-Hekma University | curriculares " R - X arab gulf; higher education;
. X Analise e discussao de projetos . -
(SaudiArabia) design; visual communication;
dealunos . )
graphic design
12 | Excluido Excluido Excluido Excluido
13 | Excluido Excluido Excluido Excluido
Analise do processo
criativo tipografico
desdeo
estabelecimentodos
objetivos do projeto, " - )
Anal litat tird
Universidaddel Pais | comoobjetivode na |segua |_a |v'a§par ree design methodology; design;
14 ) e umaaplicagdo pratica. Estudo . L
Vasco identificar elementos . . typeface design; creativity
. de casodatipografia EHU
essenciais que
ajudemaestimulara
escolhadedecisdes
adequadas enao
arbitrarias
15 | Excluido Excluido Excluido Excluido
Faculdadede Identificara Andlisedotrabalhode visual communication. erahic
Arquitecturada influgnciadografite | designers graficosonde A 8rap
16 - ) ) o, | design, typography,
Universidade de natipografia existemindicios deinfluéncia callyerahy eraffiti writin
Lisboa contemporanea daculturadografite ygraphy. g g
Criagaode umaimpressora 30,
aplicagao de composicdes typography; lettering; design;
Appalachian State Explorarmétodosde | tipograficas, usode materiaise | 30 printing; ceramics; custom
17 | University,Boone,NC, | criagaodetipografia | técnicasdeimpressdo3Dpara | tool;DIY; post-digital;

USA

tridimensional

materializar as composicdes
tipograficas. Anélise e
discussaodo processo.

exploration; computer
numerical control; technology

Assim como o que foi verificado na coluna “autores” databela 3,
acoluna “grupo de pesquisa, instituigio ou paises envolvidos” da tabela 4
é multifacetada. Assim, parece ndo existir uma conexao entre 0s grupos
e suas diversas pesquisas. E possivel verificar essa questao também
nasegunda coluna damesma tabela, a qual apresenta os objetivos
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das pesquisas. Ha possiveis conexdes entre tipografia, design

e criatividade através do estudo de materializagoes de produtos 3D,
design de sinalizagao, tipografia cinética, desenvolvimento de tipos
manuais e identidade corporativa.

Na coluna quarta coluna da tabela 4 percebe-se que os
procedimentos metodoldgicos iniciais costumam estabelecer revisdes
deliteratura, identificar conceitos e organizar processos para coletas
de dados. As técnicas utilizadas envolvem a captura de fotos, aplicagao
de questionarios semiestruturados e a organizagao de usuarios em
grupos. As tecnologias envolvidas sdo mistas, digitais e o nao digitais.

Por vezes, ferramentas especificas foram criadas para o desenvolvimento

das pesquisas. Devido ao carater e influéncia do universo tipografico na
pesquisa, abusca pela construgao ou analises das formas tipograficas
foram estratégias comuns aplicadas nos processos de desenvolvimento
dos artigos. As palavras-chave em lingua inglesa mais citadas entre os
documentos foram organizadas e dispostas natabela 5.

Tabelas - Frequénciade uso das palavras-chave.

Palavra-Chave ‘ Frequéncia
Typography 13
Design 1
Creativity 4
Typeface 4
Visual 4
Graphic 3
Kinetic 3
Communication 2
Vernacular 2
Technology 2
Education 2

Na busca por umarelagao entre tipografia e criatividade, o primeiro
dominio parece sobrepor o segundo na analise de palavras-chave.
Ambos sdo mediados pela cultura do design. Nesse contexto, tipografia
se configura como uma area do design, e criatividade parece apenas ser
percebida como um insumo para ambos. Ha énfase no carater visual
tipografico. O campo grafico possuiimportancia similar ao cinético.

O mesmo pode ser observado entre as manifestagoes vernaculares

etecnoldgicas. Uma possivel relagao entre tipografia, cultura e educacao

através de suainclusao em curriculos escolares foi percebida através
dautilizagao da palavra-chave education. A tabela 6 apresenta os
aspectosreferentes ao dominio “tipografia e criatividade”, e busca
estabelecer um panorama entre os dois universos.
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Tabela 6 - Aspectos referentes ao dominio “Tipografia e Criatividade”.

Como atipografiaéinseridaou

conceituadano
processo?

Abordagem geral apartirde um
levantamento tedrico ndo

Aabordagem
édigital, nao-digital ou
hibrida?

Comoacriatividade
éinseridaou conceituada
noprocesso?

Relacionadacomacriagao

Algumateoria sobre
criatividade
consideradana
pesquisa?

1 . ) . Hibrida - P Néo
sistematizado; foconahistériae dos elementos tipograficos
naclassificacao
Foconas possiveis
manifestagdes tipograficas Relacionadacomacriagao
2 ¢ ) nog! Digital ) Q Néo
geradas apartirdousodo dos elementos tipograficos
software AnyType
- Apartirdouso,copiae
CriacdoeusodafonteImpacte - . .
- . transformagao dos Richard Dawkinseo
3 | suarelagdgocomacultura Hibrida : ip .
R e elementos tipograficos; GeneEgoista.
tipografica -
relagaocomacultura
Criagao de manifestagdes
tipograficas apartirdousode L Relacionadacomacriagao N
4 : Digital ; p Nao
sensores dereconhecimentode de elementos tipograficos
movimento
Atipografiaenquanto
construtoradaimagemeda Relacionadacomacriacao
5 | identidade dascidades; Nao-digital eaplicagaode elementos Nao
manifestagdes comerciais; tipograficos
sinalizagdo
s o Relacionada comacriagao
Historico e analise de exemplos o S -
6 . L Digital eaplicagao de elementos Néo
detipografiacinética R I
tipograficos
Manifestacdes tipograficas Relacionadacomo
geradas nousodo software - processodecriagdoe -
7 . . h Digital o Nao
TextAlive; animagao e sincronia aplicagdodos elementos
commusicaevozes tipograficos
Thurlow, Crispin. 2012.
“Determined
Creativity: Language
Criatividadeemnovas PlayinNew Media
midias; fungaoludicada Discourse.”In
Adaptacages linguisticas linguagem, associagao Discourseand
8 | manifestadasemtipografia; Nao-digital entrecriatividadee Creativity, edited by
sons;identidade e sinalizagao semiética; associacao Rodney Jones,
entreformas,sonsesuas | 16g9-1g0.London:
solucdes tipograficas. Pearson.TrésP'sda
criatividade. Sugestdo
daexisténciadeum
quarto ‘P"
Atipografiaenquanto
construtoradaimagemeda .
) . . P Relacionada comescolhas -
g | identidade dascidades; Nao-digital A " Nao
. J R eaplicacdes tipograficas
manifestagesinstitucionaise
comerciais; Sinalizagao
10 | Excluido Excluido Excluido Excluido
. X Relacionadacomo
Hibrida; tipografia manual, L
. .| processodecriagao,
. X ~ esculturas tridimensionais - R -
u | Tipografiaeeducagéo o . composigao, organizagaoe | Nao
eprodugaodigital detiposa s
: N aplicagaodos elementos
partir de vetores e bitmaps A e
tipograficos
12 | Excluido Excluido Excluido Excluido
13 | Excluido Excluido Excluido Excluido
L Acriatividade é MARINA, J A
Processode criagdode . . ;
. s o - desenvolvidaatravés de (1993). Teoriadela
14 | caracterestipograficos;analise | Hibrida . - N .
projetos;relagéescoma inteligencia creadora.
defontes L .
semidtica Peirceana Barcelona:Anagrama.
15 | Excluido Excluido Excluido Excluido
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Alguma teoria sobre

Comoatipografiaéinseridaou Aabordagem Comoacriatividade A .
) o imn o s A E criatividade &
conceituadano édigital, nao-digital ou ¢éinseridaou conceituada R
P consideradana
processo? hibrida? noprocesso? B
pesquisa?
Relacionadacomo
L . rocessodecriagao,
- o . Hibrida, porémhauma P L ¢ -
6 Analise dateoriatipografica; enfase composicdo, organizagoe |\ .
relagdoentre tipografia e grafite n3o-digital aplicagaodos elementos
8 tipograficos; combinagao
deculturas
Relacionadacomo
Atipografiaé manifestadaa processodecriagao,
17 | partirdeestudosrelacionados Hibrida composicao, organizacaoe | Nao
comaimpressao 30 aplicagdo dos elementos
tipograficos

Poucas foram as teorias sobre criatividade especificas encontradas
nos documentos. Por isso, ndo aprofundam o tema e estabelecem poucas
relagoes comatipografia.

Assim, criatividade parece ser considerada uma forga que impulsiona
anecessidade de se desenvolver projetos tipograficos, mediados pela
cultura do design. Nesse contexto, percebe-se que criatividade esta
frequentemente associada com o processo de criagao, selecao,
composigao, organizagao e aplicagdo tipografico. Serve como um
elemento impulsionador de processos, sendo aceita como parte dele,
sem estabelecer umarelagao profunda. Apenas os artigos 3,8 e 14,
(BRIDEAU; BERRET, 2014, CURTIN, 2015; MENA, 2017) buscaram alguma
relagdo tedrica com o tema, propondo umarelagao entre tipografiae
criatividade baseada em cépia (DAWKINS, 1989; BRIEDEAU, BERRET, 2014.)
ouum estudo entre criatividade, tipografia e linguagem. Este dltimo
parece ser mediado ouinfluenciado por teorias semidticas com a
Peirceana (SANTAELLA, 1994). O fato de que trés dos artigos coletados
foram publicados narevista Social Semiotics também pode ter
influenciado essa perspectiva. Emrelagao ao campo tipografico, nao
parece existir um dominio entre as manifestagoes tipograficas digitais e
nao-digitais, sendo bastante comum admitir a existéncia das duas
realidades durante o processo de construgao das pesquisas que
buscaram mediar essarelagdo entre tipografia e criatividade.

Concluséo

Osresultados da pesquisa demonstram que poucos estudos buscam
estabelecer relagGes entre tipografia e teorias sobre criatividade,
considerando os documentos analisados a partir darevisdo sistematica
estabelecida. Entretanto, possibilidades como a aplicagdo de teorias
semidticas, a consideracao de criatividade enquanto copia emum
projeto tipografico e o cruzamento entre estudos formalizados de design
eainformalidade popular demonstram que o estabelecimento de
relagoes entre as duas areas é possivel.

Nesse sentido, os estudos de niimero 3 e 8 (BRIDEAU; BERRET, 2014;
CURTIN, 2015) buscam associar tipografia e criatividade, baseando-se
por vezes nateoria de Dawkins (1989) ou a partir de um olhar semidtico.
Percebe-se como amplo o estudo de aplicagoes tipograficas em variadas
midias, impressas e digitais, com motivagoes diversas, sempre mediados
pela cultura do design, considerando a criatividade como um elemento
integrante, porém marginal.
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Embora os artigos apresentados admitam a existéncia da criatividade
como parte dos projetos, assim como de uma possivel relacao entre esta
e tipografia, raramente consideram a associagao entre criatividade e
tipografia em contextos distintos daqueles referentes as necessidades
especificas de projetos, processos e metodologias de design. Apesar
disso, quando um processo ou projeto tipografico se apresenta
incompleto, 0 ato criativo pode ser um meio para buscar umasolugao
paraa configuragdo das estruturas deficitarias, o que justifica a busca por
possiveis associagoes entre as duas areas.

Buscando potencializar as relagoes presentes entre os temas
propostos, entende-se como necessaria aformagao de grupos de pesquisa,
instituigoes de ensino e o desenvolvimento de parcerias entres os autores
que objetive estabelecer relagbes mais claras entre as areas propostas.

Pesquisas futuras na area podem buscar um olhar tipografico a partir
do olhar criativo, e nao necessariamente a partir de processos ou
resultados de projetos de design.

Assim, considerando os critérios estabelecidos parao
desenvolvimento dessa pesquisa, entende-se que existe um campo
aberto paraa proposta de estudos que estabelecamrelagoes entre
tipografia e criatividade considerando a 6tica do design.
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» Inagraphic-visual context, words can be read, interpreted and
understood, but before that they establish a formal and sensorial
relationship with those who seek to interpret them. Considering semiotic
studies developed by Peirce, we can affirm the existence of iconic,
indicial and symbolic relations that we use to organize and understand
these phenomena. In a typographic context, the formal characteristics of
its charactersinfluence the cognitive relations that we establish between
form, language and culture. Thus, from the set of relations between
visual typographic characteristics in the expressions “Make America
Great Again”and “Hope”, used in recent American presidential
campaigns, this study aim to establish a comparative semiotic analysis
between both. For this, Peirce or American semiotics was used to
organize the process. We first described the iconic, formal or
pre-figurative relations of the elements perceived in both expressions.
Then, symbolic analyzes were gathered, aiming to find similarities and
differences between these two sentences. At the end, we find amore
formalinconsistency in the discourse of “Make America Great Again”
when compared to the expression “Hope”, considering primarily its
iconic analysis. Itis also perceived that the first slogan seeks to express
apopularidea due to the disorganization and informality of its
composition, while the second pursues the path of visual modernity

and graphic universality. Both typographic contexts express distinct
ideas of order. Nevertheless, while “Hope” transmits it initially by its form,
“Make America Great Again” requires more cultural and meaningful
information to established this.Its message is limited to the observer’s
hability to translate its expression as well as by the territorial meaning
derived fromit. In the end, itis understood that the anatomical and
typographic characteristics influenced the discussions and symbolic
interpretations generating different results, considering the use of
American semiotic theory to organize and analyze the content

of this study.
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» Num contexto grafico-visual, as palavras podem ser lidas,
interpretadas e compreendidas, mas antes estabelecem umarelagao
formal e sensorial com aqueles que buscaminterpreta-las. Ao considerar
os estudos semidticos desenvolvidos por Peirce, podemos afirmar a
existéncia derelagdes iconicas, indiciais e simbolicas que buscam
organizar e compreender esses fendmenos. Em um contexto tipografico,
as caracteristicas formais de seus caracteres influenciamiconicamente
asrelagdes cognitivas que estabelecemos entre forma, linguagem e
cultura. Assim, a partir do estabelecimento de relagoes entre as
caracteristicas visuais tipograficas nas expressoes Make America Great
Againe Hope, utilizadas em campanhas presidenciais americanas
recentes, esse estudo busca estabelecer uma analise semidtica
comparativa entre ambas. Paraisso, utilizou-se a semidtica de Peirce ou
americana como forma de estruturar o processo. Descreveu-se
primeiramente as relages iconicas, formais ou pré-figurativas dos
elementos percebidos em ambas as expressdes. Em seguida, analises
simbolicas foram reunidas, objetivando encontrar semelhangas e
diferencas entre as duas sentencas. Ao fim, percebeu-se uma maior
inconsisténcia formal no discurso de Make America Great Again quando
comparada a expressao Hope, considerando-se primariamente sua
analise iconica. Percebe-se também que o primeiro slogan busca
expressar umaideia popular devido a desorganizacao e informalidade
de sua composigao, enquanto o segundo persegue o caminho da
modernidade visual e da universalidade grafica. Ambos os contextos
tipograficos expressamideias distintas de ordem. Apesar disso,
enquanto asentenga Hopea transmite pelainicialmente pela forma,
Make America Great Againnecessita que outras informagaes culturais e
significativas sejam estabelecidas, buscando limitar sua mensagem as
possiveis tradugdes da sua expressao, assim como pelo significado
territorial proveniente dela. Ao final, entende-se que as caracteristicas
anatomicas e de composigao tipograficas influenciaram as discussoes e
interpretagoes simbdlicas gerando resultados distintos, considerando a
teoria semidtica americana aplicada como forma de analisar utilizado
como parte do desenvolvimento desse estudo.
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Introducao

A semidtica é universal, feita de simbolos ou quase toda de simbolos.
Elanao serestringe ao elemento humano, e considera que os signos
admitem mais de uma leitura, mas nao admitem todas. Ha simbolos que
sdorecorrentes de rigidas convengdes. Outros sdo modificados de
acordo com a culturano qual estdo inseridos. Tanto cores como palavras
sdoinfluenciadas pela cultura e modificam seus significados a partir

de diferentes contextos, transmitindo diferentes mensagens. As ideias
de “cadeira” ou “sofa”, por exemplo, ndo estao materializadas fisicamente
nomundo. Para que isso acontega, é comum que isso acontega
inicialmente enquanto som, considerando a existéncia de um referencial
além daquele existente em nossas mentes, e também que ha uma
conexao a partir de um codigo organizado (FLUSSER, 2007). Assim,
aquilo que sentimos e pensamos serd sempre colocado em fragmentos
no mundo, formando assim um sujeito dividido entre o simbolico

e aexisténcia (GRUN,2004). Assim, criamos o simbdlico para
complementar nossa existéncia, e ele, influenciado tanto pelo universo
dasideias como pelarealidade, ajuda-nos a criar outras ideias e outras
realidades. Para Santaella (1994) semiética é a ciéncia que tem como
objetivo “o exame dos modos de constitui¢ao de todo e qualquer
fenémeno como fenémeno de producao de significagio e de sentido”.

Santaella (1994) considera a existéncia de uma linguagem verbal
associada a determinados sons que podem ser organizados de tal forma
aexprimir conceitos distintos no Ocidente. Entretanto, paraaautora,
existe simultaneamente uma enorme variedade de outras linguagens
que “também se constituem em sistemas sociais e histéricos de
representacao domundo’. Num contexto grafico-visual, palavras podem
ser lidas, interpretadas e compreendidas, mas também podem ser
sentidas e percebidas enquanto forma. Isso permite identificar o seu
tragado e também interpretar o seu significado (SPIEKERMANN, 2011). Na
cultura do design e, mais precisamente no universo tipografico, as
caracteristicas visuais dos caracteres usados para compor as palavras
em aplicagbes graficas sao diferentes e primeiramente produzem
sensagoes, sentimentos e sentidos iconicos diferenciados. A partir disso,
podemosidentificar, diferenciar e categorizar suas caracteristicas visuais
como tradicional e formalista ou como modernos, afetivos e informais,
por exemplo.

O objetivo do presente artigo é apresentar uma analise semiotica
comparativa entre a expressao Make America Great Again e a palavra
Hope. Considerou-se arelagao entre o conjunto de formas que as
compde e também suarelagao com a cultura. Paraisso, utilizou-se
asemidtica de Peirce, também conhecida como americana.

Primeiramente, apresenta-se a seguir um estudo da sintaxe
grafico-visual dos desenhos dos tipos dos slogans. Em seguida, aplica-se
asegunda tricotomia da classificagao Peirceana dos signos,
especificamente comrelagao aos icones e simbolos para apresentar
um estudo semidtico dos desenhos das caracteristicas tipograficas
dosslogans. Paraas discussdes das relagdes entre os elementos,
foram desconsideradas as relagées indiciais.
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Aspectos da teoria semiotica de Peirce

A teoria semidtica peirciana considera a existéncia de relagoes entre
osujeito intérprete e informante, o mundo externo ou ambiente
eoreceptor oureceptores. Além disso, envolve percepgao, significagao
ouinterpretagdo e ainformagao naforma deideia, expressdo e codigo.
Nesse sentido, para Hall (2008), “a semi6tica fala sobre as ferramentas,
0S processos e 0s contextos que temos paraa criagao, ainterpretagao

e acompreensao dos significados”. Qualquer fator, atividade ou pratica
cultural ou social constituem-se em préaticas dotadas de sentido

e significado, pois sao formadas e formadoras de codigos e linguagens.
Assim, os fenémenos culturais funcionam porque sdo igualmente
fenomenos da comunicagao, e eles se entendem porque em sua
estrutura existe um codigo estruturado enquanto umalinguagem
(SANTAELLA, 1994,). A partir de um processo de comunicagao, todo esse
c6digo é organizado para que seja transmitido por um canal na forma de
mensagem e torne-se percebido por umreceptor ou audiéncia
(MCLUHAN, 2013). Para Santaella (1994, “Peirce leva anogao de signo tao
longe a ponto de que um signo nao tenha de ser necessariamente uma
representagdo mental, mas pode ser uma agdo ou experiéncia,
oumesmo uma mera qualidade de impressao’.

A semiodtica de Peirce, ouamericana, considera a existéncia de trés
realidades ou qualidades, percebidas durante todo esse processo,
chamadas de primeiridade, secundidade e terceiridade (simbolico,
cultura). Para Santaella (1994), primeiridade dizrespeito a “tudo que estéa
imediatamente presente a consciéncia de alguém e tudo aquilo que esta
nasuamente no instante presente”. A autora considera que essa
primeirarealidade “é presente e imediata, de modo ando ser segunda
paraumarepresentagao’.

Como exemplo de primeiridade, Santaella (1994) descreve
aqualidade de azul do céu: “O azul de um certo céu, sem o céu, amera
e simples qualidade do azul, que poderia também estar nos seus olhos,
s6 0 azul, é aquilo que é tal qual é,independente de qualquer outra coisa”.
Ja a secundidade diz respeito ao fato de as qualidades e sentimentos
precisarem de algum tipo de estado material para serem percebidas e
materializadas no mundo. Para a autora, dizrespeito aum mundo ‘real,
reativo, um mundo sensual, independente do pensamento e, no entanto,
pensavel”. Ha ainda uma tltimarepresentagao, chamada de terceiridade,
aqual estarelacionada com os signos e ainterpretagao desses. Conforme
Santaella(1994), ela “corresponde a camada de inteligibilidade,
ou pensamentos em signos, através da qual representamos
einterpretamos o mundo”.

Assim, conforme Santaella(1994), a primeira estarelacionada com
o campo das sensagoes e a segunda com as percepgdes. Ambas fazem
parte de um mundo pré- cognitivo. Por fim, a terceira diz respeito ao
mundo cognitivo, e esta diretamente ligada ao simbolico e a cultura.
Dessaforma, temos trés formas de procurar conhecer ou perceber algo:
nanossamente,no mundo (sendo ambos umjogo de sensagoes) e depois
na cultura (a qual estabelece relages de associagoes e interpretagoes).
Os primeiros sao campos do icone e do indice (as coisas que percebo
esinto), e o tltimo é o campo dos simbolos ou das convengoes. Pelas
relagbesiconicas e sensagdes estamos no conhecimento estético. Assim,
primeiridade dizrespeito aquilo que acontece em mim e estarelacionada
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as qualidades percebidas de algo. A secundidade diz respeito aquilo que
acontece no mundo, e dizrespeito arealidade. Ja a terceiridade diz
respeito a cultura e as convengoes percebidas sobre determinada coisa.
Para Santaella (1994), “o azul, simples e positivo azul, é um primeiro;

o0 céu, como lugar e tempo, aqui e agora, onde se encarna o azul, é um
segundo, e a sintese intelectual, elaboracao cognitiva - o azul do céu,
ouoazulno céu-, é um terceiro”. A figura1representaummodelo
semidtico criado pelos autores do presente estudo buscando
materializar e compreender a estrutura de relages moldada por Peirce.

CONVENCAD (CULTURA)
interpretante (resultuada do
processo de julgamento do signo)
cidigos
terceiridade

cognitivo
pré-cognitivo
QUALIDADE (iCONE) REALIDADE (iNDICE)
Objeto imediato Obieto dinémico
sensacdo, qualidade lembranga, sentimento
fepresentimen - __ _ - objeto
primeiridade T e - = - - representados

secundidade

Figura1-Modelo semidtico de Peirce.

Dessaforma, o signo e suainterpretagao estao envolvidos e sdo
interpretados a partir de um complexo de relagdes estabelecidas entre
eles e seus objetos. Considerando a semidtica de Peirce, é importante
ressaltar que o signo ndo é necessariamente o objeto, mas orepresenta
ousubstitui, sendo limitado e também influenciado pelas limitagoes
materiais usadas para essarepresentagao (SANTELLA,1994,). Assim,
aautora considera que tanto as caracteristicas tipograficas da palavra
“casa’, como uma pintura, desenho, fotografia, esbogo, video, planta
baixa, maquete ou mesmo nosso olhar para o objeto permeiam,
modificam, limitam e influenciam nossas construgoes simbolicas
arespeito da coisa em si.

A sintaxe grafico-visual

No artigo proposto, buscou-se realizar uma analise semiética de duas
expressoes encontradas em duas pecas de design utilizadas pelos dois
ultimos presidentes dos Estados Unidos da América, sendo (1) O poster
“Hope”, relacionado com a campanha presidencial de Barak Obamae (2)
oboné “Make America Great Again”, utilizado na campanha de Donald
Trump, conforme as figuras 2A e 2B.
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MAKE AMERICA
GREAT AGAIN

A

Figura2- Poster Hope e boné Make America Great Again.

Para o desenvolvimento da analise semi6tica, foram desconsideradas
as materialidades dos elementos “poster” e “boné”, assim como as
relagGesiconicas, indiciais e simbdlicas existentes entre esses elementos
e os elementos visuais restantes. Desconsiderou-se também as relagoes
provenientes do universo das cores, assim como as provenientes do
universo fotografico ou deilustragdes. Assim, a analise semidtica sera
desenvolvida apenas a partir das relagdes tipograficas, as palavras
formadas por eles, suas composigoes formais e suas caracteristicas
grafico- visuais. Em um primeiro momento, buscou descrever a sintaxe
visual dos tipos, considerando suas relagdes iconicas.

Autores com Kandinsky (1997) e Sousa (2015) buscam ou buscaram
determinar a partir de suas pesquisas quais seriam os elementos basicos
darepresentacao grafica. Para eles, existem: (1) os pré-figurativos ou
basicos (pontos, linhas e planos), (2) os configurativos (manchas e
formatos), (3) os figurativos (figuras de sentido denotativo), e (4) os meta-
figurativos. Ainda, ha dois modos basicos para compor figuras: por
contraste de areas e por fechamento de linha. Assim, existem 4.
elementos darepresentagao basica e dois modos para compor as figuras.
Importa diferenciar o ponto grafico do pixel, que é um ponto sem carater,
e adaptavel, apesar de possuir um enderego fixo (SOUSA, 2015).

Apartir da analise da sintaxe visual da expressao “Make America
Great Again” (figura 3), pode-se perceber a existéncia de 21 caracteres
tipograficos, com11 composigoes visuais distintas, referindo-se
semanticamente as letras “M”, ‘A", “K”, “E”, “R”, “T", “C", “G", “T" e “N". Ha
espago ou vazio entre eles, de forma que podem ser percebidos
separadamente ou individualmente. Esses elementos estao organizados
em 4, blocos, formando duas linhas centralizadas, com dois blocos de
caracteres em cada uma daslinhas. Todos os desenhos tipograficos
possuem caracteristicas de caixa alta e apresentam o elemento serifa,
considerando sua organizagdo anatomica. Nenhum dos caracteres
possui elementos visuais claramente dispostos abaixo dalinha de base.
Analisando os elementos separadamente, é possivel notar um contraste
visual entre as linhas formadoras horizontais, verticais e diagonais dos
caracteres. Considerando amancha grafica e a caracteristicas dos tragos,
existe um predominio de linhas retas emrelagao as curvas. Ao observar o
espago entre os pares de caracteres e entre o conjunto de caracteres
como um todo (espagamento, trackinge kerning) (HENESTROSA;
MESEGUER; SCAGLIONE, 2014; HIGHSMITH, 2017), 0 espago entre as letras
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ézero ounormal e ainda negativo ou apertado, organizado de forma
inconsistente, pois o espago difere entre os pares, sem manter uma
consisténcia ou uniformidade na composicao.

MAKE AMERICA
GREAT AGAIN

Figura 3 - Expresséo “Make America Great Again”.

Apesar de existir uma padronizagao visual nos elementos, ha uma
inconsisténcia formal quanto a unidade visual dos elementos visuais
ou caracteres que se assemelham semanticamente aletra “G”,
considerando sua unidade tipografica e também suarelagao co
aexpressao ‘Make America Great Again” (figura 4). Verifica-se,
portanto, a existéncia de uma haste a mais em um dos caracteres.

Figura 4 - Diferentes caracteres G encontrados na composigdo “Make America
GreatAgain”.

A palavra “HOPE” (figura 5) possui quatro elementos visuais
distintos, ou caracteres tipograficos, sendo esses “H", “O", “P" e “E”,
Unicos, que ndo se repetem na sentenga, dispostos em uma linha
de composigao e organizados em um bloco de caracteres de forma
centralizada oujustificada. Considerando a anatomia tipografica,
os elementos possuem caracteristica de caixa alta, com linhas espessas
que ocupam um espago equilibrado na organizagao pré-formativa dos
elementos. Os elementos visuais nao possuem em sua configuragao
basica o elemento serifa, assim como nenhuma mancha grafica aplicada
abaixo dalinha de base. A disposigao formal dos elementos evidencia
pouco contraste de espessura entre as linhas formadoras dos caracteres.
Haum predominio de linhas retas em detrimento das curvas, apesar
da existéncia de ambas. Considerando a existéncia de um espago entre
os pares de letras e também aquele referente ao conjunto de elementos
visuais, 0 espago entre as letras é zero e normal ou positivo e aberto,
organizado de forma consistente, pois 0 espago entre os pares de
caracteres é equilibrado, assim como o de toda a sentenga ou expressao.

HOPE

Figuras - Expressao “Hope’.
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Além disso, percebe-se na figura 4 que todos os elementos visuais,
apesar de suas diferengas organizacionais, ocupam um espaco bastante
similar quando se considera alargura dos caracteres na composigao
como um todo. Ha também uma consisténcia tipografica quanto a
unidade visual dos elementos, o que leva o observador a perceber uma
sensagao de organizagao visual, composta por elementos estaticos e
ordenados. As manchas graficas que ocupam as areas proximas dalinha
de base, assim como as da linha de maitsculas sao similares, assim como
aquelas que ocupam oinicio e o fim da sentenga. Entretanto, nao sao
as mesmas, dadas as caracteristicas visuais de cada um dos caracteres.

Leitura semidtica da sintaxe grafico-visual

Aexpressao Make America Great Again (figura 3) é formada por linhas
que estao organizadas formalmente de tal maneira que parecem
transmitir uma mensagem mais natural e, portanto, menos idealizada
do que aquela do grupo de caracteres formadores da palavra Hope
(figura 5). Devido as suas caracteristicas anatomicas pré- figurativas,
remetem a um estilo visual bastante comum, de grande aplicacao
histérica, remetendo inclusive aideia de umamanchete de jornal
impresso. Sua configuragao formal busca expressividade a partir
darelagao entre os contrastes de suas linhas e desses com os espagos
embranco aoredor dos tipos. Assim, ndo transmitem umarelagao que
parega acolher oumesmo convidar os observadores para uma maior
proximidade. Em contraste, parece informar algo ao mesmo tempo que
ordenauma agado que, por ser visualizada em caixa alta, transmite aideia
de urgéncia. Por vezes, seus detalhes anatdmicos parecem ferir
levemente as maos de quem pudesse tocar os caracteres. Entretanto,
estao mais proximos das técnicas de escritamanual do que os da
expressao Hope. Assim considerando as caracteristicas de analise
presentes na terceiridade da semiética Peirceana, pode-se falar que ha
uma ordem de carater popular e urgente, porém desorganizada e
inconsistente quanto a sua organizagao formal.

Aorganizacao visual da expressao Hope nos remete aideais
modernos. Sua objetividade visual parece ser influenciada pelas culturas
digital e tecnoldgica quando contrastada com a outra expressao
apresentada nesse estudo. Dessa maneira, pode-se afirmar que suas
formas sdo mais adaptaveis as diferentes realidades de aplicacao.

Aqui, hadumaideia de ordem pela forma, mas sua configuragao visual
é,apesar deidealizada e menos natural, mais convidativa. Nesse sentido,
aplica-se aideia da Teoria da Taga de Cristal ou por que a tipografia deve
ser invisivel, desenvolvida por Beatrice Warde nadécadade1930e
citada por Armstrong (2015). A forma de Hope funciona como um célice
que busca suportar o vinho, buscando interferir da menor forma possivel
nos sentimentos e relagdes simbdlicas provenientes darelagao dos
usuarios ou observadores com o contetido (BONDT, 2012). Ainda
proveniente daregularidade de sua composigao visual, Hope transmite
umaideia de igualdade.

Ao considerarmos as relagdes semanticas das palavras ou entre elas
emum nivel cognitivo ou de terceiridade quanto a semidtica americana,
nota-se que ambas as expressdes possuem verbos de ordem ou que
podem serinterpretados como tal, porém com destinatarios distintos.
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Aexpressdo Make America Great Again ordena algo para pessoas

de uma determinada area, sendo assim regionalmente fechada,
enquanto a palavra Hopenao determinanada além da propria
interpretagao dos significados da palavra, e parece ser destinada para
todos. Além disso, ndo é necessariamente uma palavra de ordem,
embora possa ser interpretada como tal, e fala de esperanga e fé.
Adesorganizacao dos espagos entre letras e as divergéncias entre os
desenhos dos caracteres “G” em Make America Great Again transmitem
umaideia de desordem formal. Nesse caso, aordem é proveniente das
caracteristicas simbdlicas do verbo “Make”, que numa tradugao livre
paraalingua portuguesa significa “faga”. A ordem é dada para todos,
mas automaticamente restringida territorialmente pela palavra America
escritana sequéncia da sentenga. Mesmo assim, devido a organizagao
iconica dos objetos analisados, percebe-se que nenhuma das duas
sentengas busca expressar umaideia de movimento em um nivel
simbolico. Assim, em ambas as expressoes, aordem é segura e firme.
Mesmo assim, ratificando a analise de terceiridade aqui presente,
entende-se que oideal de ordem presente em ambas as expressoes

é distinto: se em Hope temos essa sensagao transmitida pela forma,
iconicamente, em Make America Great Again é necessario um acesso
ao conteuddo linguistico, compreensao dalinguainglesa e acesso a outras
bibliotecas culturais para que amesmaideia se materialize em um
contetido simbolico e significativo. Assim, enquanto Hope expande
euniversaliza essa sensagao, Make America Great Againarestringe
esegmenta.

Consideracdes finais
O signo é construido a partir de um processo que envolve sensagoes,
sentimentos e emogoes, assim como arelagdo deles com a cultura. Pelos
estudos de Peirce, este processo é organizado a partir de trés realidades,
chamadas de primeiridade, secundidade e terceiridade. Assim, tudo tem
uma qualidade, que vem do mundo das sensagoes, é uma fonte estética
eestarelacionado com aquilo que sentimos. A realidade ¢ algo presente
nomundo e a convengao é aquilo que a cultura nos dizdo mundo, sendo
estauma fonte simbolica. A primeiridade est4, entao, relacionada com
o estudo dosicones, asecundidade com o estudo dos indices e a
terceiridade com o estudo dos significados. Peirce, portanto, estabelece
umarelagao processual semantica entre as coisas que pensamos, aquilo
que acontece no mundo e os elementos que a culturanos entrega a
respeito dessasrelagdes. Dessaforma, a conotagao é determinada pela
sintaxe visual e pela linguagem denotativa, assim como pela estética.
Considerando-se esse processo e suarelagido com o objeto de estudo
estabelecido, entende-se que existe uma maior inconsisténciano
discurso formal em Make America Great Again do que na expressao
Hope, considerando-se primariamente sua analise iconica quanto sua
sintaxe visual, materializada pelos seus elementos tipograficos.
Percebe-se também que o primeiro sloganbusca expressar uma
ideia tradicional e popular, enquanto o segundo persegue o caminho da
modernidade visual. Ambos falam de ordem, mas enquanto a sentenca
Hopeaexpressa pela forma, universalizando suas relagées cognitivas,
Make America Great Againbusca transmitir amesma ideia através do
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significado de suas palavras em linguainglesa, restringindo o acesso
aessasensacao e influenciando-o pela desordenagao em sua
organizagao tipografica. Influenciados pelo contexto simbélico
Peirceano utilizado como forma de organizar o processo de construgao
simbolica desse estudo, é possivel afirmar que, na expressao Make
America Great Againtemos uma ordem popular, enquanto emna
palavra Hope aideia de ordem é moderna, idealizada e ndorestritiva.
Nao haideia de furia, raiva oumedo em nenhuma das expressoes, apesar
de ambas as mensagens estarem organizadas visualmente em caixa alta,
e ser essa amaneira como buscamos nos expressar tipograficamente
quando uma determinada mensagem precisar passar a sensagao de ser
transmitida em um tom sonoro distinto de uma conversa normal.

Ambas as expressdes poderiam ser compostas com formas distintas.
Considerando formas de composi¢ao da anatomia tipografica, as
mesmas sentencgas poderiam utilizar técnicas como o formatoitalico,
caracteres em caixa baixa, aplicar espagos maiores ou menores entre
os pares de caracteres, dentre outros. Assim, entende-se que as escolhas
tipograficas e consequente percepgao visual de distintas caracteristicas
anatomicas visuais influenciariam as discussoes e interpretagdes
simbolicas gerando resultados distintos, considerando o processo
de analise semidtico utilizado como forma de desenvolver esse estudo.
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» Designingamodular typeface typically involves the creation of
geometricrelationships between shapes that are repeated in the same
letter and/or among different letters. One can see these relationships as
workflows that follow alogic of input, processing, and output of shapes.
Therefore, the design of typeface can follow a step-by-step set of
operations, orinstructions, that enables the designer to create a typeface
from a conceptin an algorithmic way.

This paper presents a system that allows one to design modular
typefaces. The system allows the user to design a typeface by formalising
a“recipe” that transforms a set of input shapes into glyphs throughout a
node-based approach. The user can, therefore, input a set of shapes that
through a set of geometric operations are transformed and recombined.
There are three types of operation nodes: move, rotate, and scale. The
relationships between the nodes are established by the links between
themselves. The output of one node is passed as an input to another
creating a flow of shapes from node to node. This way, any modification
inanode isimmediately propagated to the followingnodes and
consequently to the final glyphs. To analyse the possibilities and
limitations of the system, we also tested with fifteen graphic designers.
The outcomes and the feedback of the users unveil the utility and
relevance of the system and point out future directions to the project
development.
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» Desenharumtipo deletramodular tipicamente implica definir um
conjunto de relagdes geométricas entre as formas que sdo repetidas
dentro de um glifo e/ouao longo de todo os glifos de um tipo de letra.
Podemos olhar para estes relacionamentos como um conjunto de fluxos
de trabalho que seguem umalégica de entrada, processamento e saida.
Portanto, desenhar um tipo de letra envolve um conjunto de operagoes,
ouinstrugdes, passo a passo que permitem o designer criar tipos de letra
de uma forma algoritmica.

Este artigo apresenta um sistema que permite desenhar tipos de letra
modulares. O sistema permite que o utilizador desenhe um tipo de letra
através da formalizagao de uma «receita» que transforma um conjunto
de formas de entrada em glifos através de uma abordagem baseada em
nos. O utilizador pode inserir um conjunto de formas que através de um
conjunto de operagdes geométricas sao transformadas e recombinadas.
O sistema permite trés tipos de nés de operagoes: mover, rodar e
redimensionar. Asrelagoes entre os nés sao estabelecidas pelasligacoes
entre eles. O resultando de umné é passada como entrada para outrond
criando assim um fluxo de formas de né parané. Desta forma, qualquer
mudanga em um no é imediatamente propagada para os nos seguintes
e consequentemente para os glifos finais. Para analisar as possibilidades
e aslimitagdes desta abordagem, nés testamos o sistema proposto com
quinze designers graficos. Os resultados e os comentéarios dos
utilizadores revelam o valor e arelevancia do sistema e apontam
as futuras directrizes para o este projecto.
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Introduction

Letterforms are part of the history of visual communication since the
invention of writing five thousand years ago (Carter, Meggs and Day, 2011).
Until the 15th century, books were only accessible to the wealthier classes of
society. The bookmaking process was slow and expensive. A simple
two-hundred-page book required months of labour and its value was similar
to the value of afarm or a vineyard (Meggs and Purvis, 2011). However, with
theintroduction of the typographic printing process in the West, by Johannes
Gutenberg, in the mid-15th century, books became cheaper and print-
houses spreadrapidly across Europe. Nevertheless, a similar shift occurred
with the technological revolution (Flake, 1994; Meggs and Purvis, 2011). Until
then, designers' typograpy choices have beenrestricted by expensive
foundries and typesetters. Although the earlier type design systems (e.g. the
Ikarus) was costly and inaccessible, with the democratisation of the personal
computer emerged computer-aided font design software (e.g.
Fontographer) that enabled designers to easily develop digital types and to
sellthemin web-based foundries such as Emigre Fonts or Adobe Systems
(Meggs and Purvis, 2011). Consequently, we entered in one of the most
creative timesin the history of typography, wherein classical concepts were
revived and some of the most disruptive and experimental type designs were
developed, eitherinits shape orinits technology (Blokland, van and]. van
Rossum,1990; Miller and Lupton, 2006).

The design of modular typefaces benefited greatly from this revolution.
This type of typefacesis defined by the repetition of a set of basic shapes,
i.e.modules (Bringhurst,2004; Lupton, 2014,). Accordingly, it makes
easiest anyone to design glyphs (Willen and Strals,2009).

The concept of modularity was always inherent to typography.
Traditional typography is composed using modular movable types and
digital typefaces are, often, developed based on amodular grid (Lupton
and Phillips, 2015; Meggs and Purvis, 2011). Nevertheless, the first modular
systems only appear in the early decades of the 2oth century. Typefaces
suchas the Patrona Grotesk (V. Kansky’,1928), the FregioMecano
(unknown author, ¢.1920), the SuperTipo Veloz(Joan Torichut, 1942) or
the experiments developed by modernist artists such as Theo Van
Doesburgor Josef Albers were notable at the time (Cunha, Bicker and
Machado,2013; Meggs and Purvis, 2011).

Nowadays, modular designis a very popular and common way of
designing. Generally, during this process, designers establish a set of
geometricrelationships between the elements. These relationships can be
defined as workflows or step-by-step actions that generate aresult.
Perhaps, without knowingit, designers are working somehow
algorithmically and programmatically, following a logic of input, process,
and output.

In this work, we propose an interactive computational system for the
creation of modular typefaces. The proposed system follows a
programmatic approach because our main goalis to enable the user to
build a typeface by creatinga program, or arecipe, rather than designingits
static shape. This designapproachisinspired by the concept of
embryogenesis, the process by which form grows in nature (Bentley and
Kumar, 1999; Kumar and Bentley, 2003), in the sense that the designer
creates atypeface by encodingits design process into a system of rules,
oraprogram.
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The proposed system provides a design paradigm based on: (i) shape
grammars (Stiny and Gips,1971), wherein the input is a set of geometric
shapes, the translation process is defined by sequences of geometric
operations, and the output s a set of letterforms; and (ii) visual
programming, which allows the user to assemble programs graphically
inanode-based drag-and-drop fashion rather than writing code. The
resultis a design process in which the designer models the design of a
typeface by creatinga network of geometric operations, including
translation, rotation, and scaling. These operations are organised
hierarchically and are intended to transform and combine a set of input
shapesin order to construct glyphs for a typeface. The output from one
node, i.e. the shapes, is passed as input to another node, creating a flow of
shapes fromnode to node. This node-based approach enables an
interactive creation and manipulation of form and this way it develops a
modular typeface in a dynamic manner.

This work was initiated in 2014, by the first author as an academic
work ina course of his doctoral program. Back then, a proof of concept
was developed. However, it was never assessed and disseminated
properly. That proof of concept remained as a work in progress,
presenting functional limitations and technical issues. Nevertheless,
back then, the system already allowed the user to build typefaces.

The remainder of this paper is organised as follows: Section 2
summarises related work focusing on computational approaches that
employ hierarchical methods to create typefaces; Section 3 overviews
the proposed system; Section 4 describes how the system was tested
and analyses the experimental results; finally, Section 5 presents
conclusions and directions for future work.

Related Work

The development of type design systems that use a set of basis shapes
(i.e.modules) to design letterforms, and consequently typefaces, still is a
poorly unexplored field. Since the early times of digital type design,
computer-aided typeface design systems create letterforms though the
definition of the anatomical parts of the glyphs (e.g. stems, serifs, spines
or terminals). These parts were then transformed using parametric
approaches (e.g. ITSYLF (Mergler and Vargo, 1968), CSD (Coueignoux,
1975) or Metafont (Knuth, 1982)). However, back then, these systems
enabled only alimited range of modification, were difficult to use, and/or
did not enable the edition of outcomes directly. Consequently, designers
preferred visual direct manipulation font design tools in prejudice of
these programmable/parametric systems (Morris, 1989; Shamir and
Rappoport, 1998).

Although not working directly with shape modules, Schneider’s
DaType(Schneider,1998a) presents an interesting case in of exploration
of the modular features in type design. This system explores a
hierarchical composition approach using object-oriented concepts, such
asinstantiation, inheritance and overloading (Schneider, 1998b). It
enables the reuse of “stroke elements” that share “style attributes;
maintaining the consistency between all letterformsin a typeface.

Shamir and Rappoport (Shamir and Rappoport,1998) proposed a
feature-based approach to type design. Their system uses glyphs parts
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and sets global constraints to design letterforms. It enables users to
change the appearance of a glyph part and modify all the similar parts,
inthe project, preserving the coherency and the harmony.

Huand Hersch (Hu,1998; Hu and Hersch, 2001) developed a
component-based font description for synthesising typographic glyphs’
shapes. In their system, a glyphis described by its structural elements
(i.e. stems, bars, serifs, etc.) and by the implementation of these elements
either typeface-category-dependent (e.g. the junction types) or the
global font-dependent metrics (e.g. the location of reference lines, the
width of stems, etc.). This approach allows a parametric change of the
shapes and, consequently, the change of all similar partsin the typeface.

Antoni Kaniowski (Kaniowski, 2011) experimented the possibility of
creating a typeface using dynamically defined modules. His Modular
typographic generator divides the glyphs into modules (that can be
dynamically defined) and designs a typeface.

Bastard, developed by Tobias Tschese, is an application (Tschese,
2008) that generates new typefaces through the combination of glyph
parts producing of different glyphs. The glyphs partsinserted in the
system during the development.

Yoshida et al. (Yoshida, Nakagawa and Képpen, 2010) developed the
Personal Adapted LETTEr(PALLETE), asystem capable of detecting
similar glyph partsin a typeface and design new letterformreusing these
parts. Furthermore, the system creates new typefaces (modifying these
glyph parts) throughout an interactive evolutionary computation approach.

Phan et al. (Phan, Fuand Chan, 2015) developed a framework that
fromaset of letters, inputted by the user, produces complete typefaces.
The system decomposes the inputted information into a sustainable
representationand, from here, it extracts and synthesis the typefaces
“style” toinfer/predict the glyphs’ compositionrules. Using this style
information, the systemis able to generate new glyphs. The style
consistency of these glyphs s evaluated by the similarities between the
glyph parts. In this way, the “style” given by the useris preserved. Beyond
that, the authors designed aninterface that allows designers to create
interactively a typeface from scratch.

Martins et al. are developing Evotype (Martins et al., 2015, 2016,
2018), asystem for type design that employs evolutionary computation
and machine learning techniques to automatically generate glyphs. In
one of the project'siterations (Martins et al.,2016) the system explores
theidea of assembling a set of basic visual shapes like modules to create
glyphs. The modules are given to the system as input, by the user, through
avector file. The system employs a Genetic Algorithm to generate the
letterforms evaluating the merit of each shape calculating the similarity
between the result and a well-designed glyph and/or using a
Convolutional Neural Network to character recognition.

Cunbha et al. (Cunha, Bicker and Machado, 2013; Cunha et al., 2016)
also explored the modularity of letterforms in TypeAdviser. This system
allows the creation of a typeface from a user input vector shapes and an
initial definition of glyph partsin shapes. The anatomicrelationships
between characters are used by the system to generate the missing
characters of the typeface.

In this system, the anatomic relationships between characters are
used in order to generate the missing characters of the typeface. Besides
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that, when the user makes changes in any glyph, all the glyphs with the
corresponding part are affected.

Stefan Ellmer created The Pyte Foundry (Stefan, 2016) that released
(during 1 year) one typeface every week. Each typeface was available for
free download only during a week and it is anew design or anovel
interpretation of an existing design. This only was possible because he
developed a component-based system where the same shapes are
flipped, rotated, scaled and nested with other shapes to faster create
novel letterforms. In several releases, Johannes Lang helped him with
code-based transformations (Griesshammer, 2017).

Each of these systems presents aninteresting case of the exploration
of the modular and hierarchical characteristics in the type design
projects. Nevertheless, Evotype (Martins et al., 2016) is the only one that
permits the user to define, a priori, the basis modular shapes. (On the
tools developed for The Pyte Foundry (Stefan, 2016), a similar method
appears to be employed; however, we did not find enough information to
clarify the production method of these tools.) Inmost of cases, the
systems recognise the modular parts of a glyph by automatic methods of
features extraction (e.g. (Phan, Fuand Chan, 2015) or (Yoshida,
Nakagawa and Képpen, 2010)). Moreover, some systems request the
user to define these glyph parts when the design process starts
(e.g.(Cunhaetal,2016)). In other systems, this information is already
defined (e.g. (Kaniowski, 2011) or (Tschese, 2008)).

Inall these projects, the user cannot define the workflow and how the
modules are employed to create the typeface. Several examples use
interactive evolutionary computation to conduct the system to the user
preferences (e.g. (Yoshida, Nakagawa and Képpen, 2010)) or use
parametric approaches (e.g. (Huand Hersch, 2001) or (Kaniowski, 2011)).
However, the system has already defined (or have its autonomous way to
define) the way that the modules should be arranged to generate a
typeface. Furthermore, most of the systems are not concerned with the
interface and user experience. Even though, these systems may be
powerful tools to type design, especially during the earliest and
exploratory stages of project.

Approach

The design process consists of the creation of flows of shapes
throughout a network of nodes. Each node has one in port and one out
port that are intended to receive and pass shapes from/to other nodes.
Aflow of shapes fromnode A to node B is established by creating a link
from the out port of A to the in port of B. This flow copies the output
shapes of node A tonode B. The system prevents the user to link nodes in
away that originates cycles, or loops, in the flow of shapes. Forinstance,
the useris not able to connect node A to node B when Bis already
connected to A.

There are five types of nodes: three transformation nodes (move,
rotate, and scale) and two shape nodes (input and output).
Transformation nodes offer three geometric operations that act on the
shapes that they receive. Input nodes are intended to contain shapes
inserted by the user that will be the building blocks of the typeface.
Output nodes are intended to contain compositions of shapes that are
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collected from other nodes. When the user exports the font to file, the
system considers each output node as one final glyph. In a typical
scenario, a flow of shapes begins with aninput node, goes through a
series of transformation nodes, and ends with an output node.

Each transformation node hasits set of parameters. A move node has
two parameters: units to move horizontally and units to move vertically.
Arotation node has three parameters: rotation angle, x-coordinate of the
rotation anchor, and y-coordinate of the rotation anchor. A scale node
has four parameters: horizontal scaling, vertical scaling, x-coordinate of
the scalinganchor, and y-coordinate of the scalinganchor.

The graphicalinterface of the system has two main areas: (i) the area
of the network of nodes, on the left, where the user sets the nodes and
their links ina drag-and-drop fashion, and (ii) a panel with different
options, on theright. The user can create anew project, load an existing
project from file, and save the current project to file. The user can export
the font to OTF or a specimen of it to a vector file, which can be used in
any other design software for further refinement. Figure 1 shows a
screenshot of the system. A demo video can be seen at cdv.dei.uc.
pt/2018/9et/building-typefaces.mov.

4] c Project

Add node

[l R o roue vcsie

L8t node

Figure1-Screenshot of the system.Ademovideo can be seen at
cdv.dei.uc.pt/2018/9et/building-typefaces.mov

The different types of nodes are visually distinguished with colours:
warm colours for shape nodes and cool colours for transformation
nodes. Each node shows a preview of its content, i.e. shapes that are
passed to the next nodes in the flow. When the user selects anode, the
entire flow of shapes to it and fromit is highlighted. This way, the user
can easily visualise the flow of shapes throughout the nodes. Also, the
positioning of each node is constrained by a hidden rectangular grid to
better organise them and simplify the links between them.

The coordinates of the vertexes that define the shapes are
constrained by arectangular grid. The user can configure this grid,
namely the number of columns and lines, when a new projectis created
or atany other moment when no shapes exist. The rationale behind this
is the fact that a change made in the grid could result in the misplacement
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or distortion of existing shapes. A representation of this grid is presented
at the bottom of the right panel and it can be used for two purposes
depending onthe type of the node thatis selected. When the user selects
aninputnode, the grid can be used to edit the shapes contained init.
When the user selects anon-input node, the grid is used to preview the
transformed shapes.

When aninput node s selected, the grid can be used to draw and
remove shapes, and to edit the stroke thickness of a shape. The user
draws anew shape by defining the sequence of vertexes that define it.
Avertexis added by clicking over or close to one point of the grid. If the
last vertex coincides with the first one, the shape is considered closed
and therefore it will be drawn with fill. To select an existing shape, the
user clicks onit. With a shape selected, the user has two options: (i) edit
the value of its stroke thickness or (i) remove it by pressing the
backspace key on the keyboard.

When anon-input nodeis selected, the shapes contained init are
shown on the grid. In the case of transformation nodes, we added two
features to the grid to help the user understanding the impact of their
geometric operations on the shapes that pass through them. First, when
atransformation node s selected, the shapes that enter in them, i.e.
before being transformed, are shown on the grid, in background with
opacity. Second, when a transformation node that employs an anchor
point (rotation or scale node) is selected, the coordinates of the anchor
point are represented in the grid with one vertical and one horizontal
whiteline.

Testing

This section overviews the testing of the proposed system. We used a
classical task-based usability test method (Rubin and Chisnell, 2016)
with some adjustments made according to the nature and goal of this
project. First, we explain how the system was tested. Then, we present
and analyse the experimental results, and discuss opportunities created
with the system.

Setup

We conducted these tests with the goal of gathering data to identify the
opportunities and limitations of the proposed system. We consider that
this system s useful for graphic designers, who often use modular
typefacesin the design of visual identities or titling. Therefore, we
considered graphic designers as our representative group of users and
asked fifteen graphic designers to test the system.

The testing sessions started with an introduction to the system and its
context. Afterwards, we conducted a brief demonstration of the system
functionalities explaining what each node does.

Users were asked to perform nine tasks using the system (see Table 1).
In the first four tasks (T1to T4), users experimented with the different
nodes. Inthe three following tasks (T5 to T77), users created glyphs for the
letters B’,'C’,and ‘E". In the next task (T8), users created glyphs for the
remaining uppercase letters. In the last task (T9), using the same
network of nodes created in T8, users created another typeface by only
modifying the input shapes.
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We supervised the tests in order to assist the users, measure the
duration time of each task, and take some notes related to the usability of
the system (e.g. difficulties, comments or compliments). Inthe end, a
short discussion session occurred, where the opportunities, advantages,
disadvantages, and user comments are discussed and reported.

Table1-Table presenting the task planfor the testing sessions. Inthis table,
we present the tasks performed by the user (from T1to Tg), the description
of eachtask and the result of a successful completion of each task.

Description of a successful

Task Description of the task
as escriptionorthetas completion of the task

Create aninputnode with a shape

TL | Createshape designed using the system.

Implementation of aninput node

Implementamove node to move

T2 | Moveshape ashape.

Implementation of amove node

Implement arotate node torotate

T R h
3 otate shape ashape.

Implementation of arotate node

Implementascale node to scale

T4 | Scaleshape Implementation of ascale node

ashape.
Connectoneormore Implementation of an output node
Ts | Design'B'glyph transformation nodes to design .p‘ . P
o similartoa ‘B’ glyph
a'B'glyph.

Create and/or reuse the necessary
T6 | Design'C'glyph nodestodesign

a'C'glyph.

Createand/or reuse the necessary
T7 | Design’E'glyph nodestodesign

an'E'glyph.

Implementation of an output node
similartoa‘C'glyph

Implementation of an output node
similartoanE' glyph

Implementation of 26 output nodes
withthe content similar tothe
uppercase glyphs of the Roman
alphabet

Create and/or reuse the necessary
T8 | Createtypeface | nodestodesign
anuppercase typeface.

Performone or more alterationsin | Change shapes of one or moreinput

Tg | Redefine module .
oneormoreinputnodes. nodes

Results

Table 2 shows aselection of the typefaces created during the tests. More
experimental results can be visualised in the video at cdv.dei.uc.
pt/2018/9et/building-typefaces.mov.

Table 2-Typical typefaces created in task 8 (left) and task g (right). Each horizontal pair
of typefaces was created by the same user, share the same network of nodes, but use
differentinput shapes. One can visualise more experimental resultsin the video at
cdv.dei.uc.pt/2018/9et/building-typefaces.mov

User Typefacecreatedintask 8 ‘ Typefacecreatedintask 9
ACCPEFGHINKLMN | ACCPEFLHIJK LM
' argriTUVWXY? NErgrituvWxt
. RBLCDEFGHIJKLMN | RBCDEFEHIJKLMN
OPORSTUVWXYZ | OPARSTUHVWXYZ
, | RBLREFGHIJKLITN RBLRAEFLATIRLT
OPRRSTUVWXIZ | NOFRESTOVWXIZ
Ne<DEF<aHI | NS DEFHIY
¢ UKLHNmPERS | KLHNeP AR
TUVNYRZ | TIVWYRZ
ARBCDEFGHIAKLNN ABCDFEGHIARLT
| DPRRSTUYWXYZ  HWOPRRSTOVYWXYI
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Looking at the experimental results, one can observe that (i) the
glyphs arelegible, i.e. easy to be recognised; and (ii) there is visual
diversity among typefaces created by different users.

Based on the observation of the drawing process during the tests,
we observe that the users defined one or two modules to develop the
requested first tasks (see Table 1). These modules are, after, used to
develop other glyphs, until the user is not capable to create a specific
glyph. Therefore, the user creates new modules. However, each
designer works in a different way, some designers start to design
sequentially by the first characters of the alphabet, others by the last
characters and another designed without rules.

Most of the users were able to envision the glyphs employed with
their knowledge on typography anatomy. They subdivide aletterinto
smaller and simpler parts (i.e. input shapes) and configure these
blocks to build the typeface. Regarding the input shapes drawn by the
users, we can observe several levels of complexity, as we can see in the
developed typefaces (see Table 3 and 4.).

Analysing the networks of nodes created by different users (see
Table 4), itis visible different levels of complexity in terms of network
topology. At the same time, it is also noticed some similarities. This
aspect is aligned with the different typography styles which we can
identify over the time and in the nowadays typographic scenario.

During the second part of the tests, based on the observations of
the drawing process, users were able to play with the shapes ininput
nodes to create variations of the typographies initial developed. Table
2shows typical fonts created by five users. where each pair of fonts
have the same structure (network of nodes) but are built with different
sets of shapes. This proves that the systemis a dynamic environment
that provides the user, without effort, automatically propagate a
change to the entire typeface in a coherent manner. In other words,
any change inaninputted glyph partisreflectedin all letters that use
this part. In this sense, the user is able to change the visual style of the
font while maintainingits structure.

The other way around, i.e. changing the structure while
maintaining the style, is also possible. The userjust has to change the
network of the nodes without changing the shapes of the input nodes.
This approach facilitates the generation of variations based onan
initial font.

Table 3 - Two sets of shapes used to build two fonts by user1. The set of shapes on
theleftbuilds the font Aand set of shapes on the right builds the font B (see Table 2).
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Table 4 - Screenshots of two networks of nodes created by different users.
The network on the left generates the typeface Aby user 1. and the network
ontheright generates the typeface Bby user 4 (see Table 2).
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Based on comments given by users we identify the demand for two
type of nodes: anode to group a set of shapes and the mirror
transformationnode. Furthermore, several users highlighted that the
system should allow altering the shapes’ construction points after
constructed. Nevertheless, most users did not have much difficulty in using
the flow system and employing the node-based geometric transformation
to create atypeface considering the difficulties derives from technical
issues, resulting from the systemsstill yet be ina beta version.

Discussion

Although the presented system consists of a prototype, we consider that
it demonstrates great creative potential and enhances the type design
process by (i) supporting visual interactive manipulation of type designs
at various representational levels, and (i) supporting generation and
exploration of potential alternative letterforms for the same character.

Contemporary computational tools for type design offer great
support for detailed design tasks, providing visual editors that allow the
creation and manipulation of letterforms in a precise manner. However,
we consider that these tools provide limited support to explore
alternative letterforms and poor capabilities to make global adjustments
inthe whole typeface. Alocal adjustment in a specific glyph must be
manually executed in the other ones. With the presented system,
designers caninteractively manipulate design data and develop a
typeface in a hierarchical manner. This approach creates many design
opportunities. For instance, it is possible to change a glyph element and
propagate the effect to all glyphs that use that same element.
Accordingly, itis easy to modify the input shapes, and consequently the
style of the typeface, while preserving the coherence among the resulting
glyphs. Also, after creating a typeface with the system, one is able to
create a typeface family that has a continuous range of weights by simply
changing, e.g., the stroke thickness of the input shapes.

Some users who tested the system mentioned on multiple occasions
the educational potential it provides. The visual development
environment provided by the system may help design students to study
the anatomy of typefaces and their design process.
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Conclusion and Future Work

In this paper, we have described and tested anode-based system to build
modular typefaces. The proposed system is developed to replicate the
traditional process of creatingamodular typeface, where designers
employ a set of geometric operations to transform and combine a set of
initial shapesin order to design glyphs that form a typeface. The system
allows the user to perform sequences of geometrical transformations
(scale, rotate and move) in an initial set of shapes. These sequences of
transformations are set by flows of nodes, i.e. nodes connected by links.
The output of one node is passed as input to another creating a flow of
shapes from node to node. This way, the useris able to create glyphs that
canbe manipulated in aninteractive and dynamic manner.

Although the presented system remains awork in progress,
presenting some functional limitations and technicalissues, itis already
able to create typefaces. In order to demonstrate this, we tested the
system with a group of fifteen graphic designers. These tests enabled the
assessment of the approach employed in the system, as well as the
identification of limitations and opportunities that will be considered in
future work.

In future work, we will focus on different paths and possibilities. For
instance, we intend to experiment with the proposed system in other
design tasks, where the reuse of graphic modules s essential, e.g. the
design of signs.

Forinstance, we intend to enable users to import their own vector
shapes asinput shapes in order to expand the visual possibilities of the
typefaces created with the system. It would also be interesting to provide
the user with alibrary of typefaces created by other users. This way,
users could use any typeface (created with the system) and adapt it to
their own concepts and requirements. This environment of typefaces
created by different people could benefit from a web version of the
system, which would allow anyone to use the system easily.

We are also should implement methods to allow the user to tag each
node with metadata (e.g. title or keywords). This data would not only
enable users to search and filter nodes during the design process but also
provide a valuable layer of information that could be used to generate
knowledge related to each type design process (e.g. meaning of each
node, anatomy of each glyph, and how glyphsrelate to each other).

Infuture iterations of the system, we expect to integrate it with an
evolutionary algorithm to: (i) evolve the input shapes while using a
pre-designed network of nodes; (ii) evolve the network topology while
using a set of pre-designed input shapes; and/or (iii) evolve the input
shapes and the network topology, simultaneously. The evolutionary
process could be (i) semi-automatic, with evaluation provided by the
user, or (i) automatic, with evaluation calculated using, e.g. amachine
learning mechanism such as a classifier of characters. We believe this
research path may enhance the explorative capabilities of the proposed
system, enabling the automatic generation of novel and unforeseen
letterforms with little effort.
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» This article aims to provide a follow-up to a study that has already
been conducted and presented concerning the role of typography in
Portuguese film posters, from the first public screenings (at the end of the
19th century) until April 25th 1974 (date of the Carnation Revolution).
The development of a broader investigation focused on the history of
design of Portuguese film posters highlighted an absence regarding the
study of typography used in this artefact, therefore we seek to provide a
contribute in order to bridge this gap.

Takingonasample of 160 posters - selected and showcased during
the exhibition “The film poster in Portugal: An Exhibition, a Journey”
(Lisbon, 2016) — we conducted a visual analysis on the posters from films
released after the Carnation Revolution, an event that caused profound
changes in Portugal and in Portuguese cinema, until the present-day
(2018). From this sample, thirty posters were included in this article due
therole that typography plays in their design, as well as their historical
andiconographic value towards and understanding of the different
contexts on each decade.

Following a chronological order, the article is organized in four
chapters (1975-1979,1980-1989,1990-1999, 2000-2018) that begin
with a brief historical outlook. Poster analysis is focused on the
typography used in text elements and its articulation with imagery in the
visual space, complemented by comparisons among posters,
identification of fonts and (typo)graphic references.

The article reflects on the typographic transformations that film
posters conveyed over the course of a forty-four-year period along with
events occurred within the landscape of Portuguese cinema and the
countryitself.
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25 DE ABRIL

» O presente artigo da seguimento aum estudoja efectuado

e apresentado sobre atipografia dos cartazes de cinema portugués,
desde as primeiras sessdes ptblicas (nos finais do século XIX) até
ao25de Abrilde1974.

O desenvolvimento de uma investigagdo mais abrangente
relacionada com a histéria do design do cartaz de cinema portugués
evidenciou uma carénciano que concerne ao estudo datipografia
presente neste artefacto, motivo pelo qual se encetou um contributo
que procura darresposta a estalacuna.

Tendo como amostraum total de 160 cartazes — seleccionados
e exibidos no ambito da exposigao “O Cartaz de Cinema em Portugal:
Uma Exposicao, Uma Viagem” (Lisboa, 2016) — conduziu-se uma analise
visual dos cartazes de filmes estreados ap6s a Revolugao dos Cravos,
acontecimento que trouxe profundas mudangas para o pais e parao
cinema portugués, até a actualidade (2018). Destaamostra, trinta
cartazes foramincluidos neste artigo, tendo em consideracao o papel
preponderante que a tipografia representano seu design, assim como o
valor histérico e iconografico dos mesmos para a compreenso dos
diferentes contextos décadaadécada.

Seguindo uma ordem cronoldgica, o artigo é organizado por quatro
subcapitulos (1975-1979,1980-1989,1990-1999 e 2000-2018) que se
iniciam uma sucinta contextualizagdo histdrica. A analise de cartazes
foca-se natipografia utilizada nos elementos textuais e na sua articulagao
com aimagéticano espago visual, complementada pela comparagao
entre conjuntos de cartazes, identificagio de fontes e referéncias
(tipo)graficas.

O artigoreflecte sobre as transformacoes tipograficas que os
cartazes de cinemaregistaram ao longo de quarenta e quatro anos
acompanhando, simultaneamente, os acontecimentos ocorridos no
panorama do cinema portugués e no proprio pais.
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Introducao

ARevolugao dos Cravos, a25 de Abril de 1974, marcou o fim do regime
do Estado Novo (iniciado com a Constitui¢ao de 1933) e de um periodo
ditatorial de quarenta e um anos, a época o mais longo de entre os paises
daEuropa Ocidental. Nas palavras de José de Matos-Cruz: “mais do que
qualquer outro modo artistico oumeio de comunicagao, o cinema
apreendeu, conservou e reflectiu os flagrantes da Revolugao dos Cravos
e as subsequentes transformagoes operadas em Portugal” (1999, p.126).

Este artigo pretende compreender até que ponto também os cartazes
de cinema portugués denunciavam estas transformagdes ocorridas em
Portugal. Tendo como pretexto a analise da tipografia— que nao pode,
naturalmente, dissociar-se do estudo daimagética, do préprio filme
e dos contextos graficos e cinematograficos — o artigo recorre auma
amostra de cerca de 160 cartazes da exposigao O Cartaz de Cinemaem
Portugal: UmaExposicdo, Uma Viagem', para apresentar um total de
trinta cartazes - e pormenores tipograficos de outros treze - que ajudam
ailustrar as alteragoes verificadas naretérica visual deste artefacto no
decorrer dos quarenta e quatro anos.

Atendendo a abrangéncia temporal, ao elevado nimero de cartazes
daamostra e a variedade de discursos graficos observados, inclusive
dentro de umamesma década, privilegiou-se uma abordagem mais lata
etransversal, ao invés de se aprofundar o estudo em somente dois ou trés
cartazes. Embora se tenha tentado conciliar a qualidade gréafica dos
cartazes e aimportancia historica dos filmes para as diferentes décadas,
outros cartazes poderiam ser utilizados para narrar esta histdria
-oudiferentes aspectos damesma- pelo se reconhece o caracter
subjetivoinerente a selegao.

O artigo segue uma ordem cronoldgica, desde 1975 (data do cartaz
mais antigo) e até 2018 (data do cartaz mais recente), tendo-se optado
por uma divisdo por subcapitulos correspondentes a décadas, sendo que
o periodo 2000-2018 dizrespeito a um s6 subcapitulo por nao se
justificar a separagao entre um periodo ja totalmente dominado pelos
ambientes digitais. Antes da apresentagdo dos cartazes é sucintamente
apresentada a conjuntura (nacional, cinematografica e relativaao
design) que se consideraindispenséavel para uma leitura mais esclarecida
dos mesmos.

Desenvolvimento

. ARevolugdo e o seu rescaldo: irreveréncia e modernidade
(1974-1979)

Antes, durante e nos anos que se seguiram ao PREC —Processo
Revolucionario em Curso (periodo de tempo compreendido entre
aRevolugao dos Cravos e a aprovacgao da Constitui¢ao Portuguesa,
dois anos depois), o cinema e os realizadores procuraram retratar
—em formato documental ou ficcional — as profundas transformagoes
politicas, econémicas, sociais e culturais que o pais atravessava.

O designado ‘cinema de intervengao', era filmado in loco e/ou com
recurso aimagens de arquivo, tendo como objectivo adentnciae
conscientizagao face aos problemas vivenciados por diversos sectores
da populagao portuguesa: “acgoes de rua, manifestagoes urbanas,
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reivindicagdes sindicais, sessoes de esclarecimento, crises laborais em
fabricas, greves e comicios partidarios, reforma agraria, dentincia de
obscurantismo religioso, emancipagao feminina, marginalidade juvenil,
libertagdo sexual” (ibidem, p.127). A linguagem gréfica dos cartazes de
protesto que povoavam estes eventos acabaria por ‘contaminar’ alguns
dos cartazes dos filmes e documentarios realizados nesta altura (muitos
deles sem qualquer financiamento), onde as imagens e o texto sao muitas
vezes desenhados manualmente (Figuras1,2 e 4) e depois recortados,
copiados, colados, sobrepostos, pintados, grafitados ou trabalhados de
outras maneiras, comunicando uma certa irreveréncia e atitude de
protesto, explorando simultaneamente a materialidade dos objetos
eaestética do-it-yourself. Ailustragao caricatural - presente em
cartazes de filmes como Brandos Costumes (1975) (Figura1), Deus
Patria Autoridade (1976) (Figura 2) ou Verde Por Fora Vermelho por
Dentro(1980) —assume um papel de destaque, em termos de imagética,
pelaironia com que retrata figuras do filme (pessoas reais ou
personagens).

DEUS PATRIA AUTORIDADE

Um filma de
RUI SIMOES

Figura1- Cartaz Brandos Costumes (Alberto Seixas Santos, 1975). Design: anénimo,
EduardoBatarda (ilustragao). gs,5 cm = g8cm.

Figura2-Cartaz Barronhos: Quem Teve Medo do Poder Popular? (Luis Filipe Rocha,
1976). Design: Garizo do Carmo. 53,5¢m x 8ocm. Arquivo UA.

Figura 3 - Cartaz Deus Pdtria Autoridade (Rui Simdes, 1976). Design: José Brandao.
48cm x63cm. Arquivo UA.

Figura 4- Cartaz de 0 Meu Nome E... (José de Matos Silva,1978). Design: desconhecido.
[s.d.]Arquivo UA

Aliberdade pds-Revolugao e o aparecimento de diferentes grupos
dentro do Centro Portugués de Cinema (que se extinguiu em1978) levou
ao nascimento das cooperativas/associagdes cinematograficas:

a Cinequipa, a Cinequanon e o Grupo Zero foram responsaveis por muita
da producao cinematografica pds-25 de Abril. Além do cinema de
intervencao, foi também importante (re)descobrir e documentar um pais
cujas populagoes viviam, em algumas zonas, praticamente intocadas
pelo progresso tecnoldgico e pelo consumismo que se vivia nos centros
urbanos. O documentario, a docufic¢ao ou a etnoficgao eram os veiculos
para estamissao, e os cartazes desenvolvidos por diversos designers
graficos apresentavam linguagens graficas modernas, herdadas ja do
periodo do Cinema Novo.

O trabalho do designer grafico Carlos Alves paraa Cinequanon
e Cinequipa evidencia-se pela sua coeréncia formal: os cartazes sao
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apreto e branco, utilizam umaimagem fotografica tratada emalto
contraste (privilegiando o realismo humano das pessoas e comunidades
retratadas) e o texto é organizado em blocos compactos onde é notdria
uma preocupacgao com a hierarquia dainformagao (primeiro lé-se
otitulo do documentario, depois a cooperativa que produziu,
aco-produgdo RTP quando existe, e, finalmente, o bloco de créditos com
aequipa do filme), utilizando contudo diferentes alinhamentos e fontes
tipograficas nos trés cartazes (Figuras 5,6 € 7).2

cooperativa agricala
da torre bela

tam fllms da cocoen de prodco
S0 & D) g
einsauenon

Figura 5 - Cartaz de Fatima Story (Antdnio de Macedo, 1976). Design: Carlos Alves,
fotografia: Eduardo Gageiro. 37¢cm x 4gcm. Arquivo UA.

Figura 6 - Cartaz de Liberdade para José Diogo (Luis Galvao Teles, 1975).
Design: Carlos Alves, fotografia: Leonel Brito. 37cm x 4gcm. Arquivo UA.

Figura7-Cartazde Cooperativa da Torre Bela (Luis Galvdo Teles,1975).
Design: Carlos Alves, fotografia: Carlos Gil. 37 cm x 4gcm. Arquivo UA.

Os cartazes de documentarios como Mdscaras (Noémia Delgado,
1976) Tras-os-Montes (Anténio Cordeiro e Margarida Reis, 1976),
AreiaLodo e Mar (Amilcar Lyra, 1977) e Ciganos (Joao Abel Aboim et al)
- cujos designers graficos foram respectivamente: José Brandao + Alda
Rosa (Figura 8), Joao da Camara Leme (Figura 9), Judite Cilia (Figura10
elsabel Martins Alves (Figura11) - seguiram em linha com a estética
modernista e o International Style, nascido na Suiga nas décadas de 40
e 50, que chegara aos cartazes de cinema portugués ja na década de 60.
Os grandes blocos de cor, a utilizagao de fontes nao-serifadas (Akzidenz
Grotesk/Helvetiva e Univers) no titulo ou no texto secundario, a opgao
pela caixa baixa, o contraste entre texto e imagem, a depuragao visual
de contetdos e a exploragao do vazio no espaco visual do cartaz sao
caracteristicas transversais aos cartazes. No cartaz de Mdscaras
é utilizada no titulo a fonte humanista Antique Olive (peso Compact),
desenhada por Roger Excoffon (1910-1983) para a Fonderie Olive (1962);
Jano cartaz de Trds-os-Montes é utilizada a Deutsch Black, desenhada
por Barry Deutsch (n.1940) paraa Visual Graphics Corporation (1966).
Estas fontes eram provenientes, na sua maioria, de catalogos tipograficos
deletras de decalque como a Letraset,a Mecanormae a Decadry,
cujautilizagdoja se disseminara entre os designers e tornara mais facil
e auténoma a criagdo de maquetes e artes finais. (Quelhas, 2012, p.175)
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Le-05-MonkLGs

ciganos

Figura 8 - Cartaz de Mdscaras (Noémia Delgado, 1976). Design: José Brandao
eAldaRosa

Figurag- Cartazde Tras-os-Montes (Antdnio Reis e Margarida Cordeiro, 1976).

Design: JododaCamaraleme.

Figura1o - Cartazde Areia Lodo e Mar (Amilcar Lyra, 1977). Design: Judite Cilia.
Figura11- Cartazde Ciganos (Jodo Abel Aboim et al, 1979). Design: Isabel Martins Alves.

Sobre Trds-os-Montes, filme-bastido do documentarismo pos-25
de Abril, escreveu Tiago Baptista:

“Tras-os-Montes ndo procura a sobrevivéncia de uma cultura mais
antiga num inventario superficial de tradigoes, lendas e superstigoes
populares, mas sim dos pequenos gestos quotidianos das pessoas
filmadas. A poesia de cada gesto, rosto, paisagem e histéria filmados
em Tréas-os-Montes representa uma crenga profunda, embora difusa,
na cultura transmontana como arca das mais antigas tradi¢oes
portuguesas” (Baptista, 2008, p.122).

No cartaz de Joao Camara-Leme (Figura 9), o recurso a fotografia de alto
contraste (pontilhada), que enquadra a figura do rapaz abaixo da cintura,
faz precisamente uma alusdo a esta preocupagao com as gentes, os seus
gestos e as suas vidas, convocando o caracter antropoldgico e humanista
do documentario. Ainda nesta década o designer assinouumadupla de
cartazes para Os Demonios de Alcdcer-Kibir, de José Fonseca e Costa.

Il. Liberdade e consumismo: as influéncias kitsch

e Pop Art (1980-1989)

A décadade 8orepresentaum periodo de abertura sem precedentes
aEuropa (em 1986 Portugal adere a Comunidade Econémica Europeia)
e ao mundo: o pais tentava fulgurosamente recuperar de décadas de
isolamento durante o Estado Novo: “Nos anos 80 esta tudo por fazer e ha
urgéncia em fazer” (Ferreira, 2016). A injegdo de capital por parte do FMI
(em1983) e achegada dos fundos comunitarios ap6s aadesao a CEE
resultaram num acentuado crescimento econdmico, num aumento da
ofertae daprocurade bens de consumo, em investimentos na bolsa por
parte do cidadao comum, e numa melhoria global do nivel de vidada
populagao. Também o cinema beneficiou destanovaera,
particularmente os realizadores mais jovens:

“Uma das tendéncias mais salientes durante os anos ‘80, resultariano
acesso arealizagao dumleque de jovens autores que, concluida entao
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uma primeira obralonga, logravam - com esta - expectativas para
prosseguir carreira. (...) Mas verificou-se, também, o regresso de varios
autores que comegaram com o cinemanovo nos anos ‘60, e que haviam
abandonado - comimportantes excepgoes - uma actividade regular,
nos anos sucessivos ao 25 de Abril, sobretudo pelas contingéncias de
produgao” (Matos-Cruz,128-129)

Amassificagdo da cultura popular e capitalista— espelhada na Pop
Artenaestética kitsch— esteve muito patente no cinema durante os anos
80. A década assistiu a grandes sucessos de bilheteira - como Kilas, o
MaudaFita(1980) de José Fonsecae Costae O Lugar do Morto(1984),
realizado por Anténio Pedro Vasconcelos - e auma clivagementre o
cinema de aspiragdes mais comerciais e de apelo para o grande publico
e o cinema que almejava o reconhecimento da critica internacional
gragas aselegdo para festivais.

O cartaz de O Lugar doMorto- que naalturase tornaria o filme
portugués mais visto de todos os tempos com mais de 270 000
espectadores (Baptista, 2008, p.139) - da autoria de Carlos Ferreiro (Figura
12), segue a estética do cartaz hollywoodesco: retrata os rostos e destaca os
nomes dos dois atores principais, apostando neles como factor de atragao
de ptblico, fundido afotografia comailustragao de um carro a cair na
falésia. Inclui a tagline “Quem seduz? Quem é seduzido? Quem conduz?
Quem vaino lugar do morto?” de forma a enfatizar o tom de mistério deste
thriller. O titulo, a vermelho, utilizando a Futura (peso Condensed Black
Oblique) é afirmativo e imediatamente legivel. A mesma fonte é utilizada
nonome dos dois atores e no bloco de créditos, num pesoregular.

ANA ZANATTI « PEDRO OLIVEIRA

Figura12- Cartazde O Lugar do Morto (Anténio Pedro Vasconcelos,1984).
Design: Carlos Ferreiro.

O cartazes de Kilas, o Mau daFita (1980), Bom Povo Portugués
(1980) e Crénica dos Bons-Malandros (1984) demonstram a influéncia
da Pop Artno trabalho desenvolvido por José Brandao e Vasco.

O primeiro cartaz (Figura13) utiliza em termos de imagética uma
composigao de retratos ilustrados de varias personagens do filme, com
destaque paraKilas (Mario Viegas), inscritas numa oval vermelha, em
jeito de moldura. Evoca a estética kitsch que Brandao, em entrevista
aL.opes, admite ter sido o seu objectivo:
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“Este cartaz pretende com esta oval ter um lado vulgar e de ma
qualidade que este filme pretendia criticar. Era este tipo de pessoas
que estava convencido que eraimportante, nao valendo
absolutamente nada. Quis dar-lhe este ar piroso.” (Lopes, 2017, p.246)

O letteringde ‘Kilas' foi desenhado manualmente, enquanto a
informacao secundaria utiliza as fontes Broadway (em ‘O Mau daFita'e
nos nomes dos elenco) e Bookman (no texto complementar e na tagline
‘Foi por causa da Rita que tudo comegou..)). O cartaz de Bom Povo
Portugués (Figura14) combina umaimagética algo provocadora -
evocativa dos retratos contrastados e coloridos de Andy Warhol
(Figura16) e das colagens de Richard Hamilton (Figura17), aplicados
adiversas figuras emblematicas do panorama nacional e internacional -
comuma escolha tipografica mais conservadora: a Times New Roman.
No terceiro cartaz (Figura15), Brandao utilizou a fonte Windsor —
bastante popular nas décadas de 60,70 e 80 do século XX3 - para o texto
secundario, enquanto ‘Bons Malandros’ consiste numa composicao
tipografica que podera ter tido por base caracteres da fonte Rubens, algo

semelhantes ao letteringdesenvolvido paraa capado livro O Padrinho,
de Mario Puzo, onde também se assiste ao desenho de umaligagao entre
caracteres - as serifas do G e d (Figura18).

Figura13 - Cartaz deKilas, 0 Mau daFita (José Fonsecae Costa,1980).
Design: José Brandao.
Figurai4 - Cartaz de Bom Povo Portugués (Rui Simdes, 1980). Design: Vasco.

Figurais - Cartazde Cronicados Bons Malandros (Fernando Lopes, 1984).
Design: José Brandao.

Figura16 - Marylin (serigrafia). Andy Warhol,1967. gicm X gicm.

Figura17 - Just what is it that makes today’s homes so different, so appealing?
(colagem).Richard Hamilton,1956.26¢m X 24,8¢cm.

Figura18 - Capadolivro The Godfather (versao americana) de Mario Puzo.
Design:S. Nell Fujita, 1969.
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Um aspecto que se observou particularmente em alguns cartazes
desta década é o desenho manual dos titulos de filmes nao tendo como
matriz nenhuma fonte tipografica de catalogo reconhecivel, o que
originou composi¢des originais e com uma vertente mais decorativa, que
por norma se coadunava com o género ou tematica do proprio filme
(Figura19).

Figuraig - Exemplos de letteringmanual desenvolvido para titulos de filmes
em cartazes dadécadade1g8o.

Durante a década de 80 dois designers destacaram-se pela sua
prolifera produgao de cartazes para cinema:Joao Botelho [n.1947],
que nestadécadarealizou as suas primeiras longas metragens
edesenhou cartazes para os seus filmes e os de muitos outros
realizadores seus contemporaneos; e Judite Cilia, responsavel por mais
de quarenta cartazes* para filmes, ciclos e mostras, coordenou stands
darepresentagao portuguesa em festivais internacionais, desenhou
variadas publicagdes para o Instituto Portugués de Cinema (onde foi
funcionaria) e para a Cinemateca Portuguesa. Botelho, que também
trabalhou em materiais graficos para a Cinemateca, estudou Engenharia
Mecanica e foi autodidata no que concerne ao design grafico, tendo-se
estreado nailustragao de capas de livros. Ciliaregressou a Portugal
depois do 25 de Abril, com o0 seumarido, o mdsico e compositor Luis
Cilia, apds varios anos a trabalhar em algumas das maiores agéncias
publicitarias de Paris. Ambos reuniam uma apeténcia para o design
grafico e viviamno seio do panorama cultural e cinematografico
portugués pos-Revolugao, motivo pelo qual concretizaram um elevado
ndmero de projetos comreconhecida qualidade graficaum trago
autoral distintivo.

Os cartazes de Joao Botelho caracterizavam-se pelo recurso
ailustragdo detalhada ou a fotografia contrastada em termos de rostos,
figuras humanas ou outros elementos de primeiro plano; o fundo por
vezes apresentava cores intensas e o designer recorria a serigrafia para
asuaimpressdo (Lopes, 2017, p.248); é recorrente a utilizagdo de uma
moldura na qual se inscreve aimagem e/ou o texto. Relativamente
atipografia, o bloco de créditos dos cartazes é em caixa-alta, justificado,
alinhado ao centro e colocado na base do cartaz, demarcado dos
restantes elementos. Os titulos dos filmes eram mais diversificados em
termos da tipografia escolhida, mas privilegiava-se a caixa alta
(Figuras 20,21 e 22).
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Figura20 - Cartazde Amor de Perdigao (Manoel de Oliveira, 197g). Design: Jodo Botelho.
70cmx100cm. Arquivo da Cinemateca Portuguesa.

Figura21- Cartazde ConversaAcabada (Jodo Botelho,1981). Design: Joao Botelho.
70cmx100cm. Arquivo da Cinemateca Portuguesa.

Figura22 - Cartazde Um Adeus Portugués (Jodo Botelho, 1986). Design: Joao Botelho.
[s.d.].Cinemateca Portuguesa.

Judite Cilia, por sua vez, recorre maioritariamente a Times New Roman
-fonte que a designer admite ser da sua preferéncia pessoal. Destaque
parao cartaz de Maria (1979), do realizador Jodo Méario Grilo, pela sua
sintese visual e recurso a tipografia Times, espelhada (Figura 23), evocativa
dos acetatos usados nos albuns de fotografias, objecto importante no
decorrer do filme. A semelhanga de Botelho, o bloco de créditos é, namaior
parte dos cartazes, colocado nabase do cartaz e alinhado ao centro.

Os titulos dos filmes oscilavam entre a Times e outras fontes como a
Baskerville,a Bodoni e a Hawthorn. Em termos de imagética, a designer
utilizava maioritariamente frames dos filmes, que trabalhava em termos
de contraste, recorte e composi¢ao, sendo contudo assinalaveis as suas
incursoes pelailustragao nos cartazes de Coloniae Viloes (1977),

O Principe com Orelhas de Burro (1979) (Figura24) e Herculano (1978).

—— 0 PRINCIPE C0M ORELHAS DE BURRD

Figura23 - Cartazde Maria (Jodo Mario Grilo,197g). Design: Judite Cilia. 65cm x 100cm.
Arquivo pessoal dadesigner.

Figura24 - Cartazde O Principe com Orelhas de Burro (Anténio de Macedo, 1980).
Design: Judite Cilia. 46cm x 65cm. Arquivo pessoal da designer.

Figura2g - Cartazde A Culpa (Anténio Vitorino de Aimeida, 1g80). Design: Judite Cilia.
47cmx68cm. Arquivo pessoal dadesigner.

IIl. Adécada do realismo (1990-1999)

Ao contemplar a década de 9o através dos os seus filmes e respectivos
cartazes, é possivel verificar como o realismo esteve muito presente,
simultaneamente a nivel grafico e cinematografico.
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No cinema, filmes como Addo e Eva(grande sucesso de bilheteira de
1995, realizado por Joaquim Leitao) e Corte de Cabelo (Joaquim Sapinho,
1996) retratam romances citadinos de atitude provocadora tendo como
pano de fundo uma Lisboa dindmica e em crescimento acelerado.

Mas rumo ao final dos anos 90, véarios realizadores — com projetos

de aspiragoes mais comerciaisS ou autorais® —encontramnos suburbios,
nos bairros problematicos e no submundo da noite da capital o pano de
fundo para as suas histérias que denunciam situagées de pobreza,
criminalidade, consumo e trafico de drogas, prostituigao, abandono
infantil, corrupgao, abuso de poder e outros sindromas daquilo que se
passavanas franjas da sociedade. Ainda que parcialmente assentes em
enredos ficcionados, as filmagens e os contextos em que as historias
destes filmes se desenrolavam tinham por base as realidades daqueles
locais, que acabariam por influenciar também a tipografia utilizada para
o titulo do filme no préprio cartaz (Figura 26)”. Também os influentes
créditos de abertura e cartaz do filme Seven—7 Pecados Mortais,
langado em 1995, poderao ter sido, indiretamente, uma influéncia para

estalinguagem tipograficamais ‘crua’.

Figura 26 - Letterings manuais utilizada para titulo dos filmes Ossos (1997), Tentagdo
(1997) e Zona J (1998) nos respectivos cartazes.

Portugal vivia com fulgor uma época de crescimento econémico
e dinamismo cultural, sentido também ao nivel do design devido
aonascimento das televisdes privadas, de novos jornais, revistas e outros
meios de comunicagao social, a fundagao do Centro Portugués de Design
(1990),daModalLisboa (1991), da experimentadesign (1999),
e culminando com ainauguragao da Expog8. Paralelamente assiste-se
aumarevolugao tecnoldgica potencializada pela democratizagao
do acesso ao computador e aos softwares de edigao de imagem
e composigao digital. ®

De facto, o computador passava a concentrar uma multiplicidade
de fungdes anteriormente desempenhadas por diversos objetos, e isto
foi particularmente evidente para o design e a tipografia, alterando
completamente a concepgao, materializagao e reprodugao dos objetos
graficos:

“As fungoes desempenhadas por elipsografos, escantilhdes de
curvas, letras de decalque ouréguas para desenhar tipos sdo
integrados no software do Machintosh que comega a utilizar-se,
timidamente, em meados de 1980.(...) No caso particular das
industrias graficas, os anos 90 serdo os da gradual substituicdo da
fotocomposigao por novas técnicas de pré-impressao e impressao
digital” (Silva, 2015, p.35)

Assim, e amedida que o tangivel dava lugar ao virtual, abordagens
mais plasticas e abstractas foram-se tornando mais raras no contexto do

cartaz de cinema, que passou a privilegiar a fotografiarealista dos atores
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como base da suaimagética e veiculo paraa promocao do préprio
filme. Também o catalogo fontes digitais passou a ser utilizado para a
composigao tipografica do cartaz, possibilitando a criagao de blocos
de créditos consideravelmente mais extensos e detalhados, correndo
aolongo de varias linhas, quase sempre ‘arrumado’ na base do cartaz.
Ostitulos dos filmes oscilavam entre o recurso a fontes digitais
facilmente reconheciveis (como a Bodoni, no cartaz de Cinco Dias,
Cinco Noites—Figura 28), por vezes modificadas em pequenos
pormenores (como se verifica no titulo Vale Abrado, onde o remate
direito do V e adescendente do R da fonte Charlemagne sao
prolongados - Figura 277), ou caracteres/composiges tnicos (como
o que se desenhou para o cartaz de Addo e Eva— Figura 29).

e o e
.

Figura27 - Cartazde Vale Abrado (Manoel de Oliveira,1993). Design: Benjamin
Baltimore

Figura28 - Cartazde Cinco Dias, Cinco Noites (José Fonseca e Costa, 1996).
Design: Jodo Botelho, fotografia: Mariana Viegas

Figura2g - Cartazde Addo e Eva (Joaquim Leitdo, 1995). Design: Ogilvy & Mather.

IV. A diversidade digital e o design literal (2000-2018)

A dicotomia entre o chamado ‘cinema comercial’ e ‘cinema de autor’,
herdada das duas décadas anteriores, acentua-se e temregido a
dinamica do cinema portugués ja depois do ano 2000.

“Durante os tltimos trinta anos, este cinema [de entretenimento]
polemizou periodicamente com o cinema de autor reconhecido no
estrangeiro para questionar o sistema de subsidios estatais a
filmes que, alegava-se, nao eram vistos” (Baptista, 2008, p.139).

Certos filmes afirmam-se pelo sucesso que alcangam junto do
publico portugués, traduzido num elevado nimero de espectadores
ebonsresultados de bilheteira; enquanto outros trilham um percurso
notavel pelos festivais de cinema nacionais e internacionais,
conquistando prémios e assegurando a sua distribui¢ao em mercados
estrangeiros, porém com resultados mais timidos na bilheteira
portuguesa; poucos filmes/realizadores conseguem encontrar um
meio termo.

Em termos de escolhas tipograficas ndo se evidenciam diferengas
entre os cartazes destes dois ‘nticleos’, embora se observe que o
circuito de festivais € mais propenso ao desenho de cartazes com
imagens e composigoes mais metaféricas/figurativas e auma maior
sintese visual e textual, realidade que pode ser revertida quando



é criado um novo cartaz para distribuigdo comercial, regra geral
apostando em imagens mais explicitas e com mais elementos textuais
(Ramos, 2018, p.164).

As primeiras duas décadas do século XXl caracterizam-se por uma
continuidade face a tendéncia verificada na década anterior:
aprevaléncia da fotografia (muitas vezes proveniente de um frame
do filme — que passa a existir em ficheiros digitais — posteriormente
editado) como imagética dominante, e a utilizagao e fontes digitais sobre
amesma, é aférmula sob a qual muitos cartazes sdo criados.

A disseminagao on-line dos mesmos passa a ser umarealidade,
particularmente no segundo decénio, gragas aincremental importancia
dada aredes sociais como o Facebook e o Instagram para a divulgagao
dos filmes.

Avariedade tipografica presente nos cartazes segue em linha com
o crescimento exponencial do nimero de fontes disponiveis nos

softwares digitais bem como nos websites que permitem descarrega-las
de forma paga ou gratuita. Embora a Helvetica e a Futura continuem a ser
amplamente utilizadas, outras fontes sem-serifas emergem como
alternativas: aMeta, no cartaz de Yvone Kane (2015) (Figura 30);

aDIN, nos cartazes de Noite Escura (2004 e América (2010) (Figura 31);
oua Gotham, nos cartazes de Montanha (2015) ou Ramiro (2018)
(Figura32).

Figura 30 - Utilizagao da fonte Meta no titulo do filme Yvone Kane
(Margarida Cardoso 2015) - detalhe do cartaz.

Figura 31 - Utilizacao dafonte DIN no titulo dos filmes Noite Escura (Jodo Canijo, 2004)
e América(Jodo Nuno Pinto, 2010) - detalhe dos cartazes.

Figura 32 - Utilizagdo da fonte Gotham no titulo dos filmes Montanha (Joao Salaviza,
2015) e Ramiro (Manuel Mozos, 2018) - detalhe dos cartazes.

A utilizagdo de fontes serifadas torna-se cada vez mais esporadica,
optando-se incrementalmente pela utilizagao de fontes mais graficas nos
titulos, que procuram ‘colar-se’ alinguagem daimagem —quase de forma
redundante — comunicando inequivocamente o género de filme, seja
uma comédia (Mano6-Figura 33), policial/thriller (Contrato—Figura34),
filme de época (Mistérios de Lisboa—Figura35), romance (Paix@o
—Figura 36), western (A Estrada de Palha—Figura 37) ou ficgdo cientifica
(RPG-Figura38).

a1

PAPERS / COMUNICAGOES



PAPERS / COMUNICAGOES

Figura 33 - Cartazde Mand (George Fellner,2005). Design: Costa do Castello
(distribuidora).

Figura 34 - Cartaz de Contrato (Nicolau Breyner,200g). Design: desconhecido.
Figura 35 - Cartaz de Mistérios de Lisboa (Raul Ruiz, 2010). Design: Catarina Sampaio.
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8 AGOSTO NOS CINEMAS

Figura 36 - Cartaz de Paixdo (Margarida Gil, 2012). Design: Catarina Sampaio.
Figura 37-Cartazde Estrada de Palha (Rodrigo Areias, 2012). Design: desconhecido.

Figura 38 - Cartazde RPG (David Rebordao, 2013). Design: desconhecido.

Concluséo
A analise dos cartazes de cinema entre 0 25 de Abril e a atualidade
demonstrou que estes refletem tendéncias e transformagoes ocorridas
em Portugal e também no contexto internacional, no que concerne ao
design. Estas encontram-se implicitas (alteragdes no contexto social/
politico/econémico, influéncias estéticas dos diferentes periodos) e
explicitas (evolugao daretérica visual) neste artefacto, resultando dos
temas abordados pelosrealizadores, dainterpretagao feita dos filmes
pelos designers eilustradores/pintores, e do progresso tecnologico que
modificou drasticamente a concepgao e impressao dos cartazes.

Asegundametade da década de 1970 foimarcada pelorescaldo do 25
de Abrile pelo PREC. O cinema procurou documentar grandes mudancas
que o pais atravessava, denunciar os males da ditadura e os perigos e
fragilidades darecém-encontradaliberdade. Varios cartazes de cinema
herdaram a atitude (tipo)grafica dos cartazes de protesto (a escritamanual
ougrafitada, asimagens desconstruidas, ailustracao caricatural),
enquanto a coerénciaformal dos cartazes de Carlos Alves para os
documentarios das cooperativas de cinema se evidenciou. Outros cartazes
apresentaram linguagens mais sintéticas e depuradas, tanto ao nivel da
imagem como da tipografia, sob o signo do modernismo suigo.

Durante a década de 8o reconheceram-se em diversos cartazes
influéncias da Pop Arte do kitsch: orecurso a cores vibrantes, a colagens
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detalhadas, a letterings manuais e decorativos nos titulos dos filmes
refletiu a atitude ‘festiva’ de uma década marcada pela vivéncia da
liberdade, pelo consumismo e por grandes sucessos de bilheteira. José
Brandao assinou alguns dos cartazes mais iconicos —como Kilas o Mau
daFitae Crénica dos Bons Malandros—enquanto Joao Botelho e Judite
Cilia se destacaram pela qualidade e quantidade de cartazes criados para
cinemaao longo desta década.

Na década de 90 evidenciou-se uma maior pluralidade de discursos
graficos assim como um enfoque maior nosrostos dos atores, tirando
partido da sua popularidade junto do publico: assistiu-se auma distingao
maior entre o fundo (imagem, por norma fotografica) e o texto sobre ele
imposto. O recurso a letterings de aspecto mais grunge prende-se com
apropria cruezaretratada emalguns dos filmes.

Jano século XXI, a tipografia assume, em diversos cartazes, umafungao
essencialmente miméticarelativamente aimagem, tendo em vistauma
comunicagao objectivadaquela que sera a tematica ougénero do filme.

O crescimento exponencial da oferta digital tornou a tipografia presente
nos cartazes mais diversificada mas, simultaneamente, mais literal.
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A primeira exposi¢ao dedicada ao cartaz de cinema portugués foi uma iniciativa da
Academia Portuguesa de Cinema que decorreu em Lisboa (Cinemateca Portuguesa,
Sociedade Nacional de Belas Artes, Avenida da Liberdade e Restaurante do Hotel
Tivoli Avenida) de 20 de outubro a 30 de novembro de 2016.

Além destes, Carlos Alves foi também o designer dos cartazes de “...Pela Razao Que
Tém” (José Nascimento, 1976), Ocupagdo de Terras Beira Baixa (Anténio Macedo,
1976) Contraas Miltinacionais (Cinequipa, 1977), Gente do Norte— A Histéria de
Vilarica (Leonel Brito, 1977).

“Windsor is surprisingly versatile and can be found in a curiously diverse range of
applications, reaching peak popularity in the late sixties and early 70s. (Fuller, 2017)

Entre 1976 e 2003, sendo que amaior parte da produgao se realizou a partir de 1976
enadécadade 8o.

Filmes com maior or¢amento de produgao/distribuigao e maior retorno financeiro,
protagonizados por caras familiares do grande ptblico: Tentacdo (Joaquim Leitao,
1997), Pesadelo Cor de Rosa(Fernando Fragata, 1997), Zona] (Leonel Vieira, 1998) e
Jaime (Ant6nio-Pedro Vasconcelos, 1999).

Filmes de menor dimensao em termos logisticos, mas comreconhecida presengaem
festivais de cinema nacionais e internacionais, como Ossos (Pedro Costa, 1997), Os
Mutantes (Teresa Villaverde, 1999) e O Fantasma (Joao Pedro Rodrigues, 2000).

Nao pode ignorar-se, contudo, uma influéncia - ainda que subliminar - do
movimento musical grunge e dainfluéncia que este teve sobre as ‘tendéncias’do
design grafico durante a década de 9o, particularmente ao nivel da tipografia através
de designers como David Carson.

“(...) tanto os instrumentos de projeto como as ferramentas de produgao serao
progressivamente actualizados, alterados pela digitalizagdo, questionados pelo
computador’ (Silva, 2015, p.35)



» Thefollowing develops a educational project with theoretical and
practical research on the historical and semantic capital of graphic
design, materialized in a pedagogical experience that articulated the
contemporary interpretation of the visual discourse of graphic design
with the classic printing process in a typographic workshop.

Integrated in the degree (BA) in Graphic Design of the School of
Design of the Polytechnic Institute of Cavado and Ave, this project
interprets a educative insight that promotes the study and recognition of
historical and semantic capital of graphic design and graphic memory of
anindustrial brand of the region, Perfumaria e Saboaria Confianga. To do
so, we identify the technical and production evolution of its graphics and
packaging, projecting contemporaneously these values and concepts as
amotto for creativity in design.

The opportunity created to combine a creative research project with
the practical experimentationin a letterpress workshop allowed the
students to develop creative reasoning and stimulation, understandingin
situ formal and physical details of type as “bodies”, as well as formal
production needs for printing.

The project was implemented in three moments of development,
fromresearch, to creative development and conclusion. Starting from
the study and knowledge of the visual communication history of this
regional brand, the project evolves in creative terms for anew
interpretation of one of its products, working the “concept” as a primary
organizer. In this graphicinterpretation, one of the key moments was the
letterpress workshop, where part of the project was designed and
printed. It was thus possible, in complementary parts of the same
project, to make use of current technologies of work in graphic design
and the letterpress process, in a workshop in an industrial context.

We also present the proposed methodology and plan for the
implementation of this workshop, which has been accelerated in terms
of creativity and working hours. For logistical, temporal and material
needs it was necessary to establish a dynamic and stimulating work plan
for the contact with a company asrich as the company in questionand,
at the same time, to allow contact with a printing process that, although
dated, is currently targeted of special attention for graphic design and
designers.
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» O presente artigo desenvolve um projeto de ensino com investigagao
tedrica e pratica sobre o capital histdrico e semantico do design grafico,
concretizado numa experiéncia pedagogica que articuloua
interpretagao contemporanea do discurso visual do design grafico com
o processo classico deimpressao em oficina tipografica.

Integrado no plano de estudos de licenciatura em Design Grafico
daEscola Superior de Design do Instituto Politécnico do Cavado e do
Ave, o projeto enquadra-se numa visao formativa que promove o estudo
ereconhecimento do capital histdrico e semantico do design grafico e da
memoria grafica de uma marcaindustrial daregiao, a Perfumariae
Saboaria Confianga. Para tal, identificamos a evolugao técnicae de
producao dos seus grafismos e embalagens, projetando na
contemporaneidade esses valores e conceitos como motes paraa
criatividade em projeto.

Aoportunidade criada, de aliar a investigagao criativa de Projeto com
aexperimentagao pratica de workshop em oficina tipografica, permitiu
desenvolver o raciocinio e estimulagao criativa dos estudantes,
compreendendo in situ detalhes formais e fisicos das letras enquanto
“corpos” bem como necessidades formais da produgao grafica.

O projeto foiimplementado em trés momentos de desenvolvimento,
dapesquisa, ao desenvolvimento criativo e conclusao. Partindo do
estudo e conhecimento da histéria da comunicagao visual dessa marca
regional, o projeto evolui em termos criativos para umanova
interpretacao de um desses produtos, trabalhando o “conceito” como
organizador primordial. Nesta interpretagao grafica, um dos momentos
chave foiarealizagdo do workshop em oficina tipografica, onde parte do
projeto foi desenhada e impressa. Foi assim possivel, em partes
complementares do mesmo projeto, fazer recurso a tecnologias atuais
de trabalho em design grafico e o processo letterpress, num workshop
em contexto industrial.

Apresentamos também ametodologia proposta e plano de realizagao
deste workshop, que se agilizou em termos criativos e de horas de
trabalho. Por necessidades logisticas, temporais e materiais foi
necessario estabelecer um plano de trabalho dinamico e estimulante
para o contacto com um espdlio tdorico como o daempresa em questao
e, simultaneamente, permitir contactar com um processo de impressao
que, embora datado, é hoje alvo de uma atencao especial pelo design
grafico e designers.
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Introducao

O ensino do design grafico no ensino superior é uma alquimia exigente
que deve integrar num plano de estudos um conjunto de saberes e
competéncias relevantes para o processo de formagao dos estudantes.
A presente comunicagao desenvolve uma proposta formativa que
pretende ser um contributo para esta discussao.

E desenvolvido um projeto de ensino com investigagao teérica
e pratica sobre o capital historico e semantico do design grafico,
concretizado numa experiéncia pedagogica que articulou a
interpretagao contemporanea do discurso visual do design grafico com
o processo classico de impressao em oficina tipografica.

Integrado no plano de estudos de licenciatura em Design Grafico da
Escola Superior de Design do Instituto Politécnico do Cavado e do Ave,
o projeto enquadra-se numa visao formativa que promove o estudo e
reconhecimento do capital histérico e semantico do design grafico e da
memoria grafica de umamarcaindustrial daregido, a Perfumariae
Saboaria Confianga. Para tal, identificamos a evolugao técnica e de
producao dos seus grafismos e embalagens, projetando na
contemporaneidade esses valores e conceitos como motes paraa
criatividade em projeto. Pelo sucesso alcangado no trabalho, na
aprendizagem e, sobretudo, na construgao de uma cultura de design que
se sustentano seu patrimoénio simbdlico, o modelo pedagégico que
apresentamos é uminteressante contributo para a discussdo emergente
ede fronteira que é a Histdria, Cultura e Ensino da Tipografia.

Contexto

Ainvestigagio e experimentagdo pedagdgica damemoria grafica

e daprodugao comacontemporaneidade do design grafico é um dos
principios organizadores da proposta formativa da unidade curricular
de Metodologia do Design Grafico Il, integrada no segundo semestre
do 1.2 ano dalicenciatura em Design Grafico daESD.

Neste contexto, a unidade curricular adota o paradigma do
desenvolvimento de competéncias, nomeadamente as competéncias em
planificagao e controlo de projetos. Enquadra-se nainterpretagao de
argumentos e retéricas associadas ao conceito ‘design’, no aprofundamento
de conhecimentos sobre métodos e metodologias uteis ao
desenvolvimento projetual e nomenclatura e estrutura do plano de projeto.

Integrada na segunda parte do referido programa, o presente
exercicio consiste naintrodugao do grafismo tridimensional,
reconhecendo o valor expressivo e comunicacional aplicado. Pelo
desenvolvimento tedrico e pratico do projeto, prevé-se uma abordagem
exploratéria ao conceito de forma e volume, reconhecendo as
potencialidades especificas a tridimensionalidade para a conceituagao
de uma mensagem grafica—uma dicotomia. Para tal, partimos do estudo
e conhecimento da histéria da comunicagao visual da marca Perfumaria
e Saboaria Confianga, de Braga, que permite, pelo seu patrimonio visual
e cultural e pelaimplantagao naregido e no pais, ser territério de
investigagdo enquadrado com o estudo e reconhecimento do capital
histérico e semantico do design grafico, identificando a sua evolugao
técnica e de produgao, projetando na contemporaneidade esses valores
e conceitos como motes para a criatividade em projeto.
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Este desenvolvimento é entao articulado, em termos de projeto, com
aconcretizagdo de parte do processo criativo em trabalho na Oficina
Tipografica dafabrica Confianga, nasinstalages daempresa, em Braga.
Aoportunidade criada, de aliar a investigagdo criativa de Projeto com a
experimentagdo pratica de workshop em oficina tipografica, permitiu
desenvolver o raciocinio e estimulagéo criativa dos estudantes,
compreendendo insitu detalhes formais e fisicos das letras enquanto
“corpos” bem como necessidades formais da producao grafica.

Objetivos
Integrado no processo de formagao superior em design grafico daESD,
constituindo-se como uma parte fundamental do processo de ensino/
aprendizagem previsto para esta fase dos estudantes, o processo
pedagdgico desta proposta formativa identifica como principais
objetivos: (i) explorar a gramatica do design de comunicagao.
(ii) desenvolver raciocinio e estimulagao criativa em projeto,
consubstanciado na histéria da comunicacao visual e na praxis do design
grafico contemporaneo, criando oportunidade de experimentar
tecnologias e modos de pensar o grafismo diferentes; (i) adequar
os objetivos estéticos do design as possibilidades efetivas—
metodoldgicas, técnicas e produtivas—da produgao grafica em oficina
tipografica, descobrindo pela pratica e com sentido de experiéncia
aslimitagdes e potencialidades associadas ao letterpress; (iv) potenciar
acapacidade de argumentagao e fundamentagao em todas as fases do
projeto; e (v) desenvolver a capacidade de pensamento critico
relativamente as diferentes perspetivas de design, o seu percurso
histérico enquanto expressao de comunicagao grafica e visual e nas
tangéncias que pode alcangar.

Numa perspetiva mais holistica, procuramos, por exercicio
de Projeto, explorar e discutir as bases da linguagem do design, neste
aspeto particular da tecnologia de impressao letterpress, explorando
os seus limites em paralelo com areflexdo sobre a sua atividade
metodoldgica e criativa.

A proposta de trabalho
O projeto foiimplementado em trés momentos de desenvolvimento,
dapesquisa, ao desenvolvimento criativo e conclusio. A proposta de
trabalho consiste na criagdo de um documento grafico,nomeadamente
uma embalagem para um produto da marca Confianga, constituido por
embalagem exterior e folha interior. Partindo do estudo e conhecimento
dahistéria da comunicagao visual damarca Confianga, de Braga, devera
serinterpretado e desenvolvido o grafismo para conceituagio de uma
dicotomia, numa embalagem de um produto da marca Confianca.

Esta é uma proposta de trabalho desenvolvida em grupo, de 3a 4.
alunos. No 1.° momento, de anélise e interpretagao do desafio criativo,
é desenvolvida a pesquisa e investigagao sobre amarca Confianga
e historia visual dos seus grafismos, reconhecendo a suarelevancia
na praxis do design grafico contemporaneo, a partir de referéncias
bibliograficas (Coelho, 2013; Guimaraes, 2014; Coelho, 2017) e contacto
direto sobre esses mesmos produtos. Este primeiro momento prevé
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também a organizac¢ao dainformagao relevante resultante do processo
de pesquisa e areflexao critica desses mesmos materiais. Nesta fase
deve ser selecionado o produto original da Confianga e a dicotomia
atrabalhar graficamente (nos dois suportes).

No 2.2 momento, é desenvolvido o estudo e concretizagao do
documento grafico. Cumprindo ametodologia proposta, sdo entao
desenvolvidas as ideias e estudos de criatividade para a nova grafismo
tridimensional, incluindo também estudos de planificagao, selegao de
materiais e ensaios exploratorios. O projeto evolui em termos criativos
paraumanovainterpretagio de um desses produtos, trabalhando o
“conceito” como organizador primordial. Nesta interpretagao grafica, um
dos momentos chave foi arealizagdo do workshop em oficina tipografica,
onde parte do projeto foi desenhado e impresso. Foi assim possivel, em
partes complementares do mesmo projeto, fazer recurso a tecnologias
atuais de trabalho em design grafico e o processo letterpress, num
workshop em contexto industrial. Na secgdo seguinte é apresentado
oplano de trabalho do referido workshop.

0 3.2momento, o Ultimo, consiste na construgdo dos materiais de
concluséo do projeto, nomeadamente com foco naquilo que é o processo
formativo e a preparagio dos estudantes para a conclusdo de projeto.
Aqui é desenvolvido o dossier de projeto, que inclui a produgao
fotografica do trabalho realizada em estudio, e realizada a apresentagao
final do mesmo. O grupo de trabalho deve manter umregisto do
processo criativo, devidamente sistematizado para usar no dossier
de projeto.

0 worskshop na Oficina Tipografica da Confianca
Paraa concretizagdo desta estratégia, foi aberta a possibilidade de
desenvolvimento de um workshop de letterpress na oficina tipografica
da Confianga, em Braga, onde os alunos desenvolveram uma parte
importante do trabalho —como referido na secgao anterior. Foram
realizados um total de seis, trés em abril de 2016 e trés em abril de 2017,
comgrupos de cerca de 25 estudantes mais o docente responsavel
(oautor do presente artigo).

O trabalho de preparagao e pesquisa, referido como parte do
1.2 momento da proposta de trabalho, incidiu também no conhecimento
sobre a Oficina Tipografica. No trabalho de doutoramento de Coelho
(2013) é descrita de forma muito completa o espaco e os seus
equipamentos, podendo analisar previamente a oficina e todos os tipos
la disponiveis. Todo o processo tipografico é detalhadamente descrito,
incluindo a analise do catalogo tipografico e do gaveteiro. Referir ainda
que oreferido trabalho inclui uma reproducao do catalogo tipografico
daoficina. Estas informagdes foram ainda complementadas em aula
com exposigao tedrica e recursos audiovisuais, que anteciparam
o funcionamento do processo de impressao.

Aempresa facultou os recursos materiais ncessarios, nomeadamente
o prelo manual com tipos em corpos variados, equipamento para
composigdo,impressora Heidelberg, papel, tinta e equipamento para
acabamento. Fundamental também foram os recursos humanos de
apoio, nomeadamente o antigo funcionario responsavel pela oficina
tipografica (que ja se encontra aposentado) bem como outros
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colaboradores do grupo Ach.Brito. Dadas as condigoes de espago
etrabalhonolocal, o nimero de estudantes por turmae o horario
disponivel para o workshop (cerca de quatro horas), foi entao organizado
um plano de trabalho muito direcionado para a agio e experiéncia, onde
ofoco esteve nessamesma experiéncia e contacto com o processo do
que o aprofundamento detalhado dos grafismos.

Plano de trabalho

A operacionalizagao do workshop foi organizada tendo em conta as
referidas necessidades logisticas, temporais e materiais. Estabelecemos
um plano de trabalho dinAmico e estimulante para o contacto comum
espolio tao rico como o daempresa, com etapas bemidentificadas, para
que estudantes compreendessem claramente todos os momentos que
uma tarefa como esta, de trabalho de impressao em oficina tipografica,
implica. Isto inclui, por exemplo, o tempo de conclusao e arrumagao
ordenada dos tipos nos gaveteiros.

Este plano de trabalho foi apresentado numa folha A4 distribuidaa
todos os participantes noinicio do workshop, onde além das etapas foi
também apresentada a organizagao da gaveta tipografica, para
navegacao e identificagio dos locais de arquivo dos tipos méveis.
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Figura1-Modelo do plano de trabalho do workshop

Figura2- Aplicagaodo planode trabalho do workshop.
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Assim, as etapas de trabalho arealizar foram as seguintes:

1. Apresentagao da oficina tipografica (recursos materiais)
edo processo de impressao. Este primeiro momento foi de
apresentagao global do espago e dos colaboradores que iriam
acompanhar, bem como o estabelecer de algumasregras
importantes para o bom funcionamento do espago.

2. Reconhecimento das formas tipograficas disponiveis, para
composigao. Aqui o tempo foi de descoberta, de investigagao
voluntaria sobre os gaveteiros e outros arquivos presentes no
espago, nomeadamente com gravuras e cunhos. Os estudantes
verificaram os tipos anteriormente analisados nos documentos
pesquisados, reconhecendo as necessidades para composigao
do seu grafismo inicialmente pensado, ndo s em termos de forma
mas também de contra-forma—noutros termos, o que seriaa

pungao e a contra-pungao.

Figura 3 - Reconhecimento das formas tipograficas disponiveis na oficina.

3. Discussao sobre o grafismo a desenvolver (em pequeno grupo),
para utiliza¢do na folhainterior da embalagem e comunicagao
do conceito. Esta etapaimplicou o ajuste de algum dos objetivos
iniciais, nomeadamente nas efetivas possibilidades de realizagao
do grafismo pensado anteriormente. Compreendendo a forma
daletrae o que consiste no seu corpo puderam calibrar
criativamente e numaresposta “em direto” a solugao grafica
acompor.

Figura 4 - Discussao sobre o grafismo tipografico a desenvolver.
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4. Montagem e fotocomposigao do grafismo, em pequeno grupo.
Este trabalho prévio foi realizada nas mesas disponiveis e foi um
momento onde os estudantes compreenderam aimportancia
equilibrada entre forma e contra-forma, numa perspetiva de
organizacao do espago visual e de todo o grafismo.

& A a . =

Figura 5 - Montagem e fotocomposigdo do grafismo.

5. Aplicagao asramas tipograficas. Este momento foi
supervisionado pelo antigo tipégrafo que nos acompanhou, para
garantir que estaimportante armagao nao iria estar mal
executada. Aqui os estudantes puderam também compreender a
relagdo formal que existe entre a area de impressao e area de
grafismo.

Figura6 - Aplicacao as ramas tipograficas.

6. Impressaoaicor,nomeadamente dourado. Previamente ja havia
sido definida uma cor comum a todos os projetos e grupos de
trabalho, umavez que o processo de preparagao damaquina para
outra cor tornaria toda a dinAmica mais demorada. Além disso, a
impressao de folhainterior em dourado é também uma
carateristica observada nos produtos da marca, atuais e antigos.
Aqui o processo foi também liderado pelo tipografo, por razdes
6bvias. No entanto, os alunos contactaram de muito perto como
processo de impressao e interagiram com os materiais e
equipamentos.
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Figura7-Impressaoazicor.

7. Desmontagem e arrumagao dos tipos e materiais usados. Esta
etapa final foiimportante para dar acompreender aos estudantes
aimportancia do correto arquivo final dos materiais, em termos
delocalizagao, tendo o trabalho prévio de composicao sido muito
claro sobre a estamesma necessidade.

Aoperacionalizagao do plano de trabalho revelou-se muito bem
sucedida, tendo sido possivel levar a cabo esta exigente tarefa de
conciliagao entre as trés partes envolvidas: (i) os interesses criativos e a
curiosidade natural nos estudantes, com davidas, entusiamos e algumas
frustragoes, dadas as dificuldades associadas ao letterpress; (i) aintengao
pedagdgica de implementar um workshop desta naturezainserido em
unidade curricular e contextualizado no programa e proposta de trabalho,
onde foi possivel conhecer por agao um patriménio deveras interessante;
(i) as naturais limitagdes e disponibilidade da empresa, que nos acolheu
de forma exemplar e recebeu também com satisfagdo anossa atividade.
Permitiu contactar com um processo de impressdo que, embora datado, é
hoje alvo de uma atengao especial pelo design grafico e designers e
despertar nos estudantes uma curiosidade e atengao a questoes que fazem
parte da praxis do design grafico.

Figura 8 - Exemplos de resultados finais do workshop.

Conclusao

Osresultados globais sdo muito satisfatérios, correspondendo

as expectativas criadas e aproveitando uma sinergia que tornou possivel
um workshop como o descrito. O desenvolvimento do projeto
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estruturado e organizado em diferentes fases é altamente potenciador
das capacidades dos alunos, assim como a operacionalizagao do
workshop permitiu ativar a aprendizagem e criatividade dos estudantes
rapidamente para osresultados.

Apesar de haver uma grande heterogeneidade nalinguagem grafica
dasrespostas, observa-se namaioria dos trabalhos desenvolvidos uma
preocupagao pela exploragao e experimentagao criativa, procurando
fazer prova de competéncias especificas ligadas ao letterpress
e perceber de modo esta tecnologia pode ser reinterpretadana
contemporaneidade, explorando os limites do grafismo em paralelo com
areflexdo sobre a sua préatica criativa.

Ametodologia continuara o seu desenvolvimento através de
trabalhos futurosrelacionados como projeto de investigagao
Anti-Amnésia, em desenvolvimento no ID+ Instituto de Investigagao
em Design, Media e Cultura, testando e refletindo sobre a validade e
emergéncia deste processo tradicional de impressao reinterpretado em
modelos de comunicagao e processo de design da contemporaneidade.
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deimpresséo distintas.
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» Fontqualityisadaily concern of font publishers, foundries and type
designers. Every foundry has their own set of tools to ensure that the
fonts they publish are in good shape. The “Font Bakery” projectis anew
and unique initiative to publicly, openly and collaboratively gather
knowledge on fontissues - and whisk that knowledge into software tools
that check font files. Checks can be made on OpenType, UFO,
GlyphsApp, and TruFont files, and exist at 3 levels: As standardized
format specifications, as distributor requirements, or as individuals’
custom checks.

Font Bakery began in 2013 as a small and simple Python program
written as a side-project by Dave Crossland to accelerate the onboarding
process for Google Fonts. In 2017, he commissioned Felipe Sanches and
Lasse Fister to take it to the next level by rewritingit into amodern and
modular architecture. [t now has an active community of contributors
from foundries around the world, and is now suitable for bothindividual
designers and alllarge font distributors to use viacommand-line
interfaces and a web dashboard.
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1. Introduction

Font quality is a daily concern of font publishers, foundries and type
designers. Every foundry has their own set of tools to ensure that the
fonts they publish are in good shape. The “Font Bakery” project is anew
and unique initiative to publicly, openly and collaboratively gather
knowledge on fontissues - and whisk that knowledge into software tools
that check font files. Checks can be made on OpenType, UFO,
GlyphsApp,and TruFont files, and exist at 3 levels: As standardized
format specifications, as distributor requirements, or as individuals’
custom checks.

Font Bakery beganin 2013 as a small and simple Python program
written as a side-project by Dave Crossland to accelerate the onboarding
process for Google Fonts. In 2017, he commissioned Felipe Sanches and
Lasse Fister to take it to the next level by rewriting it into amodern and
modular architecture. [t now has an active community of contributors
from foundries around the world, and is now suitable for both individual
designers and all large font distributors to use viacommand-line
interfaces and aweb dashboard.

2. How does the Font Bakery project improve font
production?

The Font Bakery software architecture follows the software engineering
concept of Test Driven Development, which is a development process
with a higher chance of leading to better software products. The keyidea
is that people can never avoid committing unintended mistakes when
writing computer programs, so they should have fully automatic
processes that constantly validate the output of their programs to ensure
that they always work as expected. With such automationin place, errors
can be detected at the moment they are introduced, and developers can
fix their oversights as soon as possible. In fact, before starting to write a
programitself,a developer should devise the automatic validation tests
first; while these will initially fail, as the program begins to take shape then
they will begin to pass. After that milestone, care can be taken to prevent
the program fromregressing and the tests falling into a failed state.

Font Bakery applies these best practices to font development. It
contains an ever growing collection of “checks” that when run against a
font project can detect typical mistakes made by font developers. While
the tool can be used only once in a font project, as a final step before
publishing a font family, it is better to use it as a daily and integral part of
the font development process. That is inherently incremental and
iterative, so Font Bakery can be used as soon as a binary OpenType font s
exported or generated, and each and every time after that.
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33 com.google.fonts/check/096

. : DESCRIPTION.en_us.html must have size smaller than 1868 bytes.
Result:

*» com.google.fonts/check/B56 with ({'font(8]'. "data/test/merriweather/Merriweather-Regular.ttf*).})

* WARN: ttfautohint used in font = 1.5: fnstalled = 1.8.2; Need to re-run with the newer versfom!
Result: WARN

»» com.google.fonts/check/096 with (('font(9)'. *data/test/serriweather/Herriuwesther-Regalar.ttf’),)

¥ 2 METADATA.pb foat full_name="Herriweather® does mot match post_script_name = “Merriweather-Regular®
Result:

»» com.google.fonts/check/182 with (('font(8)'. ‘data/test/serriweather/Herriwnather-Regular.tef’).)

 METADATA.pb: Copyright actices should mateh a pattern similar to: ‘Copyright 7817 The Fasilynase Project Asthors (git erl)"
But finstead we Mave got: "Copyright (c) 2018-2016, Sorkim Type €o (www.sorkintype.com) with Reserved Font Name ‘Werriweather'®

Result:
»» com.google.fonts/check/183 with ({'font[8]'. "data/test/merriweather/Herriusather -Regalar. ttf"),)

* WARN: METADATA.pb: copyright field (*Copyright (c) 2818-21816, Soriin Type Co (wew.sorkintype.com) with Reserved Foat Name “Merriweather®*)
contaims “Reserved Font Name". This fs an error except fn a few specific rare cases.

Result: WARN
*» com.google.fonts/check/116 with ({'font(8]'. “data/test/merriweather/Herriweather-Regalar.ttf*).})
* WARN: Font em size (1048) i3 not equal to 10689,

Result: WARN
»» com.google.fonts/eheck/ 117 with (('font(8)'. ‘data/test/serciweather/Herriwesther-Regular.ttf').)

. = Versios mumber 1.584 1s less than version os Google Fonts (2.881).
. : Wersiom mumber 1584 13 less than version on Google Fonts GitWub repo (1.8682).

Result:

Figure 2.1: Screenshot of a typical Font Bakery command-line output in the Terminal app.

Font Bakery is primarily available for use on your own computer as a
command-line tool. Throughout 2017 and 2018, the development team
hasfocused on the core features - creating the actual font checking
routines.

For designers using version control systems such as Git or Mercurial,
the command-line tool can be integrated into continuous integration
pipelines (such as travis-ci.org) so that it is run every time any font files
are changed. The command line tool will, by default, display check results
as they happen, with live progress indications and use of color, and a few
fun ‘easter egg surprises for certain check results.

Current there is no official graphical user interface application;
however an unofficial one has been started by Eli Heuer (at github.com/
eliheuer/fontbakery-desktop)

googlefonts / fontbakery
Current  Branches  BuildHistory  PullRequests > Build #2838 More options =

~/ master new check: com.google.fonts/check/has - #2838 passed

"t Ran for 1 min 42 sec

= Commit foBdffe (%) Total time 3 min

I Compare c93074d..f08dff6 [ 2 months ago
+ Branch master

G Felipe Corréa da Silva Sanches

Build Jobs
+F 1 28381 @ «/» Python: 3.6 11 TOXENV=py36,coverage 5} 1 min 38 sec
~/ 3 28382 & </» Python: 3.6 7] TOXENV=flake8,pylint LINT_O... (3) 1 min22sec

Figure 2.2: Screenshot of the build status of the Font Bakery software project on Travis,
a'Continuous Integration’ system. Font Bakery enables a similar ‘CI approach for font
projects hosted on GitHub or similar version control repository systems, that can be

public or private.
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Google Fonts uses a public GitHub repository for managing the
onboarding of fonts into the catalog. Each addition of a new family or
update to an existing one goes through a “Pull Request” workflow, in
which a proposalis made to update the fontsin a way that s fully
documented and can be commented on. Today, Font Bakery reports are
posted on these GitHub Pull Request pages to describe the technical
quality of the fonts affected by the proposed modifications.

GitHub uses the Markdown markup to apply basic typographic
formatting to the Pull Request document and comments (Figure 2.3) and
Font Bakery is capable of outputtingits check results in this format.
Unusually for Markdown, it also uses HTML35 ‘expandable tree' lists to
structure the bulky information; these allow users to ‘drill down'’ to get
additional contextual information on the check results they are most
interested in, while hiding all other details.

heptaslab: v1.100 added. #1695

m mdrcle wants to merge 1 commit into from
& Conversation 0 < Commits 1 B Checks 0 [ Files changed 4
m mdrcle commented 20 days ago Collaborator =

Taken from the upstream repo hetps:/ /github.com/mjlagattuta/Hepta-Slab at commit
mjlagattuta/Hepta-Slab@ cSde24c

Fontbakery report

» [1] Family checks
¥ [12] HeptaSlab-Regular.tef
» § ERROR: Version number has increased since previous release on Google Fonts?
» 4% ERROR: Glyphs are similiar to Google Fonts version?
» § ERROR: TTFAutchint x-height increase value is same as in previous release on Google
Fonts?
» 4§ ERROR: Check font has same encoded glyphs as version hosted on fonts.google.com
»  FAIL: Checking file is named canonically.
»  FAIL: METADATA.pb font.filename and font.post_script_name fields have equivalent values?
w »  FAlL: METADATA ph weight matches postSeripthame.
= com.google.fonts/check 113
s FAIL METADATA.pb: Mismatch between postScriptName ("HeptaSlab-Hairline®) and weight
value (400). The name must be ended with "Regular” or "ltalic”.

FAIL: Check name table: FONT_SUBFAMILY_NAME entries.
FAIL: Check name table: FULL_FONT_MAME entries.

FAIL: Check name table: POSTSCRIPT_MAME entries.
FAIL: Checking with Microsoft Font Validator.

FAIL: Checking font version fields (head and name table).

yY¥Y YwYyeywy
¥ O OF O OF

Figure 2.3: Screenshot of a check report formatted with Markdown, with one family and
one check expanded to ‘drill down’into the details. Adding a new font family to Google
Fonts requires evaluating its quality by running Font Bakery in this way.

3. How does the Font Bakery Dashboard project improve
font publishing workflows?

There are now more than 9oo families in the Google Fonts catalog, and
over 2,000 font files; with over 100 checks, this means 100,000s of check
results can be generated. To interrogate, monitor, and manage such a
large collection of font families and quality metadata, an official sister
project was started: Font Bakery Dashboard.

Thisis currently under development (at github.com/googlefonts/
fontbakery-dashboard) and has two parts. The firstis a ‘back end’ web
server application, that orchestrates 10s or 1,000s of “Font Bakery
Worker” virtual machines using the Kubernetes system (Figure 3.1)
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lFDM files from the Internet

Manifests

gl AP gitHub gitHub gitHub
google/forts Pull Requests upstreams

A
[Font Bakery Testing Pipeline Frontend APl
Dispatcher
map
Fonthakery T
Woarker

queue message (amgp)

remote procedure call GRPQ)

e query read/write Service or
a Wokrer

Figure 3.1: Diagram of the Font Bakery Dashboard system architecture.
Source: https://github.com/googlefonts/fontbakery-dashboard/
blob/182a109cd8c12655b1cabbdg8ecf3abfcdd7b857/docs/nodes%20diagram %20v1.pdf

The Linux kernel “container” technology pioneered by Docker Incis
widely supported on many computinginfrastructure providers such as
Google Cloud Platform, Amazon Web Services, Microsoft Azure, Digital
Ocean, or your own server hardware. It can even run on yourlaptop,
using the Minikube system. The benefit of using Kubernetesis thatit can
run as many copies of Font Bakery in parallel as needed.

The deluge of check results from such parallel runs are all stored ina
database, and the second partis a ‘front end’ web page application which
provides a graphical user interface to that database. Thisitself has two
parts.

The firstis a front page dashboard table, highlighting the overall
status of the whole catalog at each stage of publication (Figure 3.2) With
this global view of the check results, a person managing the catalog can
better grasp the overall state, decide where to focus improvement
efforts, and see progression of an update from a foundry through each
stage to the final publication on production APl servers that are seen by
end-users.
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Figure 3.2: Screenshot of the front page table of the Font Bakery Dashboard.

The second are all the unique check results pages, that contain all
details. While the Markdown report format is a simple expanding tree,
the Font Bakery Dashboard Report Page template (Figure 3.3) offers a
much more sophisticated interface for filtering results by check status or
font file.

G
Ed

FoWy
BAKERY

Report ID: dde5dd50-c027-4321-8219-5a77e1397991

created 10/9/2018, 12:40:47 PM
started 10/9/2018, 12:40:47 PM
finished 10/9/2018, 12:41:36 FM

Aggregated Results [ERTT] (OS] RGNS o mmu| s26| 100 %910 0f 910

Farmily Checks | Merriweather-Blacksatic o | it Ughtianic 1| on.f | Aegular.tif 1t

| Mttt - Biach 1t
Merriweather-Black.ttf

[FAiliG] WARNAA] siP11 INFOS5 PASS74 Total 111

- com.google.fonts/check/011 Fonts have equal numbers of glyphs?

=

Black has 725 glyphs while Italic has 729 glyphs.
2. FAIL Blackitalic has 727 glyphs while ltalic has 729 glyphs.
3 Bold has 723 glyphs while ltalic has 729 glyphs.
4, Bolditalic has 725 glyphs while Italic has 729 glyphs.
5. FAIL Light has 709 glyphs while talic has 729 glyphs.
6. Lightitalic has 709 glyphs while ltalic has 729 glyphs.
e

7 jebid ‘e

- com.google.fonts/check/012 Fonts have equal glyph names?

1 . Glyphname 'DC3'is defined on Black, Bold, Light, L Regular but is missing on Blackitalic, Bolditalic, Italic.
5 Ia enlualng r Bisnbival Halln

Plunhasme WT e dafinad an Black Bald §inke | inhtialie

Figure 3.3: Screenshot of a Check Results page on the Font Bakery Dashboard.
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Inaddition to checking font projects at each stage of publication, a
secondary feature, the Font Bakery Dashboard offers font developers a
simply way to get started using Font Bakery to check their projects; users
can upload font project files using a simple drag and drop interface and
runthe checks at a click of a button, with no need to install any Font
Bakery software themselves. This is available today at fontbakery.com

4. What is the opportunity for designers and foundries
to collaborate on font quality assurance?
The Font Bakery project has 3 core product values:

1. Simple. Codeis easy toread, and running checks s easy and

pleasant.

2. Reliable. You can trust each check, becauseits code is constantly

verified with self-tests.

3. Understandable. Each checkis documented, so you know why

itisimportant.

The first value, simplicity, was important from the earliest days of the
project. Font Bakery began as a single-file Python script. It was short,
simple, and self-contained, so it could be shared between type designers
by attachingit to an e-mail or included inside each font project’s working
files. But as the number of checks grew, covering alarger and larger set of
issues, that single-file approach became more and more difficult to
manage. The boundaries between the routines for each specific check
were not clear, and if one check encountered an errorin the code itself
(not afailure of the file being checked) then the entire program halted.
Thisis obviously unpleasant, and we strive to make using the program
comfortable.

In order to reduce the growing code complexity, the program was
splitinto alogical set of files, with smaller chunks of Python code. This
means users can not share the scripts by e-mail anymore, but instead
Font Bakery is now a mature cross-platform Python package that can be
easily installed through the Python Package Index (at pypi.org/project/
fontbakery) using the simple command ‘pip install fontbakery:

Having the source code for checks organized into small chunks of
code also has a very important purpose: It makes the code easier to grasp
by people who are not necessarily professional software developers, but
who may benefit from the transparency of the codebase. Type designers
are nowadays gradually getting more comfortable with the Python
language as an auxiliary tool for their craft. We believe that the ability to
actually see the algorithms of font checking routines is instrumental to
spreading the knowledge of font quality issues among the global type
design community.
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geheck(
id = “gom.google. fonts/check/d06',
8 rationale = %
Dave € Lemon (Adobe Type Teas) recomsends setting the underline
thickpess to be consistent across the family.

If thicknesses are not family consistent, words set on the same line which
have different styles look strange.

See alsn: hreps://twitter.cos)

mizc_metadata = {
‘affects®: [("InDesign®, 'unspecified®)]
]
¥
def com_gaogle_fosts_check_8dB[ttFonts]:
"*“Fomts have consistent wnderline thickness?™""
underTs = {}
underlineThickness = Nane
failed = False
for ttfont in ttFonts:
fontnase = ttfont.reader.file.name
# stylenase = stylelfontnase)
ut = ttfont['post®].underlineThickness
underTs [fontnase] = ut
if enderiineThickness is None:
wrderlineThickness = wi
if wt |= underlineThickness:
failed = Troe

if failed:
msg = (“Thickness of the underlime is not”
" the saae accross this family. In order to fix this,"
" please make sure that the underlimeThickness value"
" is the same in the ‘post’ table of all of this family”
 font files.\n®
“Detected underlineThickness values are:in®)
for style in wnderTs.keysi():
msg += "tk {a". format(style, underTs(stylel}
yield FAIL, msg
elser
yield PASS, “Fonts have consistest underline thickness."

Figure 4.1: Simplicity is a core product value, and the implementation of a check should
be as straightforward as possible. This shows a real example of a checkincludedin Font
Bakery today. Source: github.com/googlefonts/fontbakery/
blob/28427a87aega3bgb63997dd6562a877bed3d8e166/Lib/fontbakery/
specifications/post.py#L21-L34

The second value, reliability, comes down to trust. Just as wed expect
seat-belts and parachutes to have strict quality controls on their designand
manufacturing, acheckingsystemis uselessiif the results can not be trusted.
That's why Font Bakery has ‘code tests! This may sound like a statement
comingright out of the movie Inception, but we do indeed have Python code
totest the Python code that checks the quality of the font files!

In addition to these proofs of correct functionality, we also gather
examples of good and bad fonts that cause each check to pass and to fail.
With those tests and examples, the toolis continuously exercised to
assure no bad behaviouris introduced by programming errors.

def test_check_008(mada_ttFonts):
=" Fonts have consistent underline thickness 7 "=
froa fontbakery.specifications.post import com_google_fonts_check_B88 as check

# We start with our reference Mada font family,

# which we know has the same value of post.underlineThickness
# accross all of its font files, based on our imspection

# of the file contents using TTX.

]

# 50 the check should PASS in this case:

print{‘Test PASS with a good family.')

status, message = Listicheckimada_ttFonts))(-1]

assert status == PASS

# Then we introduce the issue by setting a

# different underlineThickness value in just

# one of the font files:

value = mada_ttFonts[@]['past'].underlineThickness
incorrect_value = value = 1

mada_ttFonts[8) [*post’].underlineThickness = incorrect_value

# And now re-running the check on the modified
# family should result in a FAIL:

print{‘Test FAIL with an inconsistent family.'}
status, message = Listicheckimada_ttFonts))i-1]
assert status == FAIL

Figure 4.2: Example of a ‘code test'included in Font Bakery to ensure that a font check
(for consistentunderline thickness values in a family) works correctly.
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Even though Test Driven Development (TDD) is acommon practice
of contemporary professional software development, we are aware of
only one font quality assurance tool that extensively employ automated
code-testsin theirrespective codebases; the OpenType Sanitizer,
available from github.com/khaledhosny/ots, and original created by the
Google Chrome team to prevent malicious web fonts from harming users
through security exploits.

So this, in conjunction with the other 2 product values described in
this article, makes Font Bakery a unique and robust tooliniits field: A tool
we can trust, because we continuously test t.

The third value is understandability. Having the checks implemented
correctly and in an easy-to-read fashionisimportant, of course, butitis
almost pointlessif users do not understand why a failing check is actually
aproblem. We believe Font Bakery is more than just a set of checks for
fonts. Itis actually a collaborative project for gathering knowledge about
font quality. Perhaps even more critical than the checking routines
themselves are the rationale descriptions for each check (Figure 4.3.)

echeck(
id = *com.google. fonts/check/eas”,
rationale = ¥
Dave C Lemon (Adobe Type Team) recommends setting the underline
thickness to be consistent across the family.

If thicknesses are not family consistent, words set om the same line which
have different styles look strange.
See alse: htps://twitter.con/typenerdl/status/600361887026607946
misc_metadata = {
‘affects': [("InDesign®, 'unspecified']]
}
1
def com_google_fonts_check_eed(ttFonts):
“uuFonts have consistent underline thickness?'=

Figure 4.3: The detailed rationale description for the check shownin Figure 4.1. Users
will not only know that there's anissue with afont, but also whyis that checkis relevant.

Thisis an on-going effort, with checks and rationales being regularly
reviewed and updated by the community of type designers using the
tool, so that we can all have a detailed understanding of the relevance of
each check. Therationales are stored as metadatain the code, so that can
be accessed from other tools built with Font Bakery (like the Dashboard)
that can display this information whenrelevant for users.

5. Why contribute publicly? Common goals
with shared costs
Good quality is acommon goal for all designers and foundries, not only
those working onlibre fonts. Developing good tools to ensure quality is
expensive, time consuming, and requires deep expertise. Workingin a
public participatory fashion, ‘in the open; can be a cost-effective business
strategy for type designers and font publishers because the costs are
shared, and the benefits are mutual. The synergies of public discussion
that occur during public development can help the type community as a
whole toimprove, in ways that no private team or consortium could
possibly doin anisolated fashion.

Itisimportant to stress that collaboration in an open and public
project like Font Bakery is not limited to the people writing code, but also
involves any person with some knowledge and experience of font
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quality; even typographers not involved in the day-to-day activity of
making fonts have many good ideas about the details that are important
to getright.

So,if you are not a programmer but want to participate, there is a safe
and welcoming path for you. The easiest way to participate is by ‘opening
anissue’ on Font Bakery'sissue tracker (at github.com/googlefonts/
fontbakery/issues) describing the font problems youd wish to have
checks for. From thatinitial description, a conversation typically emerges
among the project programmers and other type designers to determine
the best way toimplementit.

6. Conclusion: Font Bakery’s “Secret Master Plan”
Torecap, these are our three guiding product values:

1. Simple. Codeis easy toread, and running checksis easy and

pleasant.

2. Reliable. You cantrust each check, becauseits code is constantly

verified with self-tests.

3. Understandable.Each checkis documented, so you know why

itisimportant.

The (not so) secret part of the planis our aspiration to make Font
Bakery the ultimate font checking tool. In addition to our own checks,
Font Bakery also ‘wraps most all other font checking tools, so that check
reports are as comprehensive as possible. Long term, we expect to
replicate their useful checks and augment them with code tests and
rationale descriptions. Having an ultimate tool is surely yet another good
reason to collaborate publicly.

Font Bakery is developed on GitHub (at github.com/googlefonts/
fontbakery) and we love to review code contributions (via Pull Requests)
as wellas to discuss bugreports and feature requests in our issue tracker.
We hope you'lljoin us.
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» Atthe origin of the concept of poetry we find the term poiesis, which
means, “the activity through which someone brings into existence
something that wasn't there before” (Polkinghome, 2004, p. 115). Thus,
poeticis not only that whichinspires “but also that which reveals the
virtue of creation, the inventiveness and ingenuity that are inherent to
poetry (...)" (Providéncia, 2012, p. 118). Based on this assumption, the
poetic archiveis seen as an archive of memories, enhancing at the same
time new interpretations and representations.

This paper concerns Porto's poetic archive as a preservation site for
images of the town's graphic heritage, images collected by designersin
specifically oriented work sessions and with the intent of inspiring the
creation of new narratives, according to a transcreation process. To
pursue this purpose, we present the typographical development already
made from the poetic archive that had already been built and elaborated
inthe academic context with the students from the 1* cycle of higher
educationin Design. The goal for this Typographical Projectis to design
andimplement a functional type fontinspired by a selection of images
from Porto’s poetic archive. As a pedagogical project limited to only 14,
hours of face-to-face contact between students and teachers, the project
explores the possibility of inspiring the making of the poetic archive,
working on and improving basic notions of typographic design resorting
to easy to use tools (Fontself) and providing the creation of graphic
objects to communicate type fonts (typographic specimens).

With this project it was possible to document the usefulness of the
poetic archive and conclude it is aninstrument likely to be used in
educational contexts of typography teaching, particularly when thereisa
time limit, enabling a greater degree of support and efficiency on the
initial phase of drawing the characters (Cheng, 2006, p. 8). Cutting short
the starting time and the initial decision for the work brings clear
advantages to the final result, since it allows for longer periods of time to
be invested on the next, technically more complex, stages.

From the registration and systematization of the process inits various
moments—inspiration, definition of typographic parameters, design,
tests, implementation and application—emerged a faster and more
suitable typographic development model for pedagogical purposes,
since it powered the students learning curve.

Although this approachis considered to be generally positive, it
presents anumber of problems, which are mainly due to the large
number of students and the fact that the exercise is confined to a limited
period of time.
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» Naorigem do conceito de poesia encontramos o termo poiesis, que
significa “aatividade através da qual uma pessoa traz algo a existéncia
que ndo existia antes” (Polkinghorne, 2004, p.115). Deste modo, poético é
nao s6 o que nos inspira, ‘mas também o que revela a virtude de criar, o
inventivo e engenhoso préprio da poesia(...)" (Providéncia, 2012, p. 118).
Partindo deste pressuposto, o arquivo poético entende-se como um
repositorio de memorias, simultaneamente potenciador de novas
interpretagoes e representagoes.

No artigo que aqui se apresenta, trata-se o arquivo poético
portuense, enquanto lugar de preservagao de imagens do patriménio
grafico da cidade, imagens estas recolhidas por designers em sessoes
especificas e orientadas para esse fim, e cujo designio é inspirar a criagao
denovas narrativas—segundo um processo de transcriagao.
Prosseguindo este propdsito, apresenta-se o desenvolvimento
tipograficorealizado a partir do arquivo poético ja constituido e
elaborado em contexto académico, com estudantes do 12 ciclo do ensino
superior em Design. Este Projeto Tipogrdfico, tem como objetivo o
desenho e implementagao de uma fonte funcional, partindo de uma
sele¢do deimagens provenientes do arquivo poético portuense. Como
projeto pedagdgico limitado a apenas 14 horas de contacto presencial
entre docentes e estudantes, o projeto explora a possibilidade de
inspirar o fazer do arquivo poético, trabalhando e aperfeigoando nogdes
basilares do desenho tipografico comrecurso a ferramentas rapidas de
implementagao (Fontself) e proporcionando a criagdo de objetos
gréficos de comunicagao das fontes (espécimes tipogrdficos).

Com este projeto foi possivel documentar a utilidade do arquivo
poético e concluir que se trata de um instrumento passivel de ser usado
em contextos pedagdgicos do ensino da tipografia, em particular quando
existe uma limitagao temporal, permitindo que a fase inicial de
inspiragao para o desenho dos carateres (Cheng, 2006, p.8) possa ser
apoiada e resolvida mais rapidamente. A redugao do tempo de arranque
edecisaoinicial do trabalho traz claros beneficios ao resultado final, pois
permite que mais tempo seja dedicado as fases seguintes, mais
complexas do ponto de vista técnico.

Doregisto e sistematizagao do processo nos seus varios momentos —
inspiragao, definicdo dos parametros tipograficos, desenho, testes,
implementacao e aplicagdo —emergiu um modelo de desenvolvimento
tipografico mais célere e adequado a fins pedagdgicos, ja que potenciaa
curvade aprendizagem dos estudantes.

Ainda que esta abordagem se considere globalmente positiva,
apresenta um conjunto de limitagdes que advém, sobretudo, do niimero
elevado de estudantes e do facto de o exercicio estar confinadoaum
reduzido periodo de tempo.
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Introducao

O arquivo poético portuense é umrepositorio, lugar de preservagao
deimagens do patrimdnio grafico da cidade do Porto, recolhidas por
designers através da sua observagao poética (Moles, 1986; Nelson, 2017,
Poynor, 2012; Suri, 2011) em sessoes especificas e orientadas para esse
fim. Sendo que poético ndo é apenas o que inspira, mas também o que é
capaz de criar (Providéncia, 2012, p.118), o designio deste arquivo é o de
potenciar outras narrativas, segundo um processo de transcriag@o
(Plaza, 2003, pp.71,85,93).

Procurou-se demonstrar a sua eficacia enquanto instrumento
gerador de novasinterpretagoes e representagoes através da sua
aplicagao no contexto do ensino da tipografia, servindo de base
imagética para o desenvolvimento do exercicio “Projeto Tipografico’.
Este projeto tem como objetivo a criacao de fontes digitais inéditas e
funcionais, bem como o desenvolvimento de competéncias tipograficas
(micro e macro) e analise critica de diversos materiais tipograficos
criados pelos estudantes.

Procurou-se ainda testar a aplicagao do arquivo poético portuense
enquanto estratégia parareduzir o tempo dedicado afase inicial de
inspiragao para o desenho dos carateres (Cheng, 2006, p. 8).

Enquadramento

Arquivo poético portuense
Desde Aristételes queapoéticaserefere a“parte dos estudosliterarios que se
propoeinvestigar os processos que dizemrespeito asnormas de versificagao
dostextos,os componentes tedricos de que serevestem’, quer se tratedo
sistema poético de umescritor, de uma época ou de um pais (Diciondrio Houaiss
daLinguaPortuguesa,2003). Por poético—proprio da poesia—entende-se
aquilo que proporcionainspiragao, compreendendoavirtude de fazer, de criar,
de produzir. E.na origem do conceito de poesia que encontramos o termo
poiesis,que de acordo com Polkinghorne é “aatividade através daqualuma
pessoatrazalgoaexisténciaque naoexistiaantes’ (Polkinghorne, 2004, p.115).
Aristételesidentificou trés atividades humanas fundamentais: a
theoria, a praxis e a poiesis'. Ainda que praxis e poiesis se encontrem no
dominio do fazer, apresentam diferengas importantes. Apoiando-se em
Besnier (1996) Joana Quental sumariza a distingao entre praxis e poiesis
em Aristoteles da seguinte forma:

‘A poiesis relativa ao fazer, apresenta-se como umaactividade
transitiva e orientada para a producao, dirigida arealizagao de
qualquer coisa que é exterior ao agente, enquanto que a praxis remete
paraaactividadeimanente de umssujeito (distinguindo-se da acg@o
transitiva, exercida sobre o objecto) e o seu tinico intuito é o proprio
desenrolar daacgao e aperfeicoamento do agente (a eupraxia). (...)
Dito de formaresumida: enquanto na poiesis o resultado é a coisa
produzida, exterior ao sujeito e que persiste para alémda tarefa
concluida, napraxis o resultado estd para além do objecto, é o proprio
processo (energeia) "(Quental,2009, pp. 300, 301).

' Pensar, agir, fazer.
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O conceito de arquivo poético portuense utilizado neste estudo
parte, portanto, dos sentidos potenciados pelas palavras formadas a
partir dos antepositivos poet/poesz, configurando-se como um arquivo
querevela as diversas camadas graficas da paisagem portuense e que se
tornafonte de inspiragao para outras criagoes.

Entende-se, assim, que observar e fotografar a cidade ¢ uma agao que
resultaem poesia (visual), em que os poetas-designers percebem,
experienciam, selecionam e registam a paisagem, revelando
configuragGes até ai ignoradas e capazes de potenciar novas leituras
sobreolugar.

A observagao poética por designers, tem sido amplamente
referenciada por varios autores (Moles, 1986; Nelson, 2017; Poynor, 2012;
Suri, 2011) como sendo muito particular e estando intimamente
dependente quer das suas experiéncias pessoais, quer da sua formacao e
préatica enquanto profissionais.

O designer George Nelson (2017, p. 22) que, entre outras coisas, se
dedicou a observagao da paisagem urbana, refere que a observagao é um
assunto profundamente pessoal e intransmissivel: observa-se e
descodifica-se 0 que nos rodeia aluz de experiéncias acumuladas e da
informacao que se vai guardando; dos interesses de cadaum e das
convicgdes pessoais. A atengao recai em temas que no se fecham sobre
uma verdade absoluta, mas que, pelo contrario, potenciama
interpretagio revelando diferentes camadas de sentidos. Suri (2011, p.
30) complementa, afirmando que os designers veem beleza, poesia ou
significado em coisas que outros muitas vezes nemreparam. Esta
observagao sensivel pode serincitada por uma procura sistematica, ou
serapenas o resultado da curiosidade individual de cada designer.

Paraa construgao do arquivo poético portuense, estabeleceu-se que
o conceito de patrimoénio grafico da paisagem portuense abrangeria dois
tipos de contetidos visuais: (a) Manifestagoes visuais bidimensionais ou
tridimensionais, criadas pelo Homem e que integrariam pelo menos uma
das seguintes fungdes comunicacionais: informativa, persuasiva,
decorativa, magica, ou metalinguistica e fatica (Barnard, 2005). (b)
Composigoes visuais (com um elevado valor grafico) compostas por
elementos basicos, tais como o ponto, alinha, aforma, a dire¢ao, a
posicao, a escala, o volume, a textura, o tom, a cor, 0o movimento, o
contraste.

No trabalho de campo participaram designers de comunicagao que
percorreram umitinerario pré-definido, registando fotograficamente a
suaobservagdo da paisagem.

2 (..)dolat. poeta, ae‘poeta; o que faz, artista’, emprt. antigo e oral do gr. poietés, ot
‘autor, criador; compositor de versos, poeta’, (....) (Dicionario Houaiss da Lingua
Portuguesa, 2003)
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Percursol

Metro da Trindade
o Rua dos Heréis e dos Mirtires de Angola
Rua do Dr. Ricardo Jorge
Rua do Almada
Ee) Praga D. Filipa de Lencastre (Norte)
Rua da Picaria
Rua da Conceiclio
- Rua de José Falcio
T Rua de Ceuta
| | Praga D. Filipa de Lencastre (Sul)
| | Rua do Almada
- m— Rua da Fabrica
oy g » - Rua das Carmelitas
LT T Rua dos Clérigos
Al Praca da Liberdade
Praga de Almeida Garret
Metro de 5. Bento

Figurai1—Mapa do percurso efetuado.

Essesregistos foram posteriormente analisados, eliminados os
espécimesrepetidos e submetidos aum processo de catalogagdo e
organizacgao. Como qualquer outro arquivo, também este resulta de uma
selecao feita por especialistas que podera deixar de fora registos
igualmente validos e importantes. Estas sao, alias, carateristicas
basilares dos arquivos: serem construidos e incrementados através de
um processo de selegao, rejeigao e destruigao de indicios (Blouin Jr.e
Rosenberg, 2010, p. 86), sendo arecolha, avaliagao, organizagao e
catalogacao dos registos determinante na forma como os utilizadores do
arquivo exploram o passado e consequentemente como esse passado é
“fabricado” (BlouinJr. e Rosenberg, 2010, p. 2).

Transcriagao
O arquivo poético portuense tem uma dimensao de inspiragao
ede criagdo de outras narrativas graficas que, ao extravasar a sua
conformacao inicial, propdem que os seus registos possam ser
reconfigurados ou reinterpretados para outros meios. Esta possibilidade
aproxima-se do que Roman Jakobson (Plaza, 2003, p. XI) apelidou de
tradugdo intersemidticaou transmutagdo, a tradugao de “um sistema
de signos paraoutro™.

Umberto Eco argumenta que a tradugéo é sempre precedida de
interpretagao e que no caso das adaptagdes (para um novo meio) ou
transmutagdes, existe umainterferéncia naleitura do original:

“(...) atransmutacdo de matéria agrega significados ou torna
relevantes conotagdes que ndo o eram originalmente. Pode-se
objetar que cada texto solicita do préprio Leitor Modelo certas
inferéncias e que ndo hanada de mal se, ao passar de matéria
paramatéria, essas inferéncias s@o explicitadas. Mas é preciso
contra-argumentar que, se o texto original ‘propunha alguma coisa
como inferénciaimplicita, ao tornd-la explicita o texto foi
certamente interpretado, levado a fazer "a descoberta” algo que

3 Astradugoesintersemiotica pressupdoem sempre amudanga de matéria.
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originalmente ele pretendia manter implicito (ECO,2007, p.382).
(Conforme citado em Espindola, 2008)

Nestaabordagem, assume-se uma posigo critica perante o original.
O tradutor seleciona, minimiza ou valoriza o que considera maisrelevante.
Estabelece relagoes de significados, criando adaptagoes que muitas vezes
falam mais (ou menos) do que o original e que podem transformar-se numa
obracompletamente nova. Este é oresultado de umaagaointerpretativa
e criativa de um sujeito, que envolve ndo s6 umalleitura pessoal, mas
também uma forma de expressao tnicaindividual (Espindola, 2008).
Quentalrefere aindaque

‘atradugdo intersemidtica ndo propde apenas variagdes na
representacdo de formas e contetidos ja revelado pela linguagem,
mas antes a concep¢do de outras configuragdes possiveis pelo
recurso aumanovasintaxe: formas novas, potenciadoras de
sentidos originais, e que tendem pelo seu cardcter a afastar-se do
original de que procedem.” (Quental, 2009, p.153)

Julio Plaza (2003, pp.71,85,93) designou este processo de transcriagao.
Neste artigo apresenta-se o Projeto Tipografico como caso de estudo,
resultado datranscriagio do arquivo poético portuense em tipografia.

Projeto Tipografico

O ensino da tipografia na Universidade de Aveiro ao nivel do primeiro
ciclo, apresenta-se ha anos, como um desafio: como desenvolver um
trabalho de desenho e implementagao tipografico em 14 horas com um
conjunto superior a 60 estudantes?

Acreditando que estes constrangimentos nao sdo razao valida para
impedir o contacto sério com a desenho tipografico, desenvolveu-se um
exercicio, ao nivel do primeiro ano dalicenciatura, que tenta dar resposta
aestaquestao.

O “Projeto Tipografico™ (PT) é o terceiro e ultimo exercicio proposto
aos estudantes do primeiro ano dalicenciaturaem Design da
Universidade de Aveiro, no contexto da unidade curricular de Tipografia.
Este projeto tem como objetivo a criagao de fontes digitais inéditas e
totalmente funcionais, bem como o desenvolvimento de competéncias
tipograficas (micro e macro) e analise critica de diversos materiais
tipograficos criados por parte dos estudantes.

“(...)Like aset of building blocks, a typefaceis a kit of parts that can
bereconfigured and reworked into countless forms on amoment’s
notice.(...)"(Willen e Strals, 2009)

O exercicio inicia-se com um workshop onde sdo definidos os
parametros tipograficos e discutidos caminhos possiveis de exploragao.
Segue-se o desenvolvimento e implementagao da fonte digital
eaelaboragao dorespetivo espécime.

4 Apesar do exercicio ter como resultado final treze fontes inéditas, neste artigo
apenas se apresenta umaselecao de seis fontes que se verificaram como as mais
exemplificativas de todo o processo.
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Aolongo dos anos em que este exercicio tem sido desenvolvido, foi
necessario encontrar estratégias que reduzam o tempo dedicado a fase
inicial de inspiragdo para o desenho dos carateres (Cheng, 2006, p. 8),

e que optimizem os momentos de contacto entre docentes e estudantes.
Este ano, perseguindo esse propésito, explorou-se a possibilidade de
inspirar o fazer do arquivo poético portuense.

Inspiragdo e definicao dos parametros tipograficos (aula1)
Noinicio da primeira aula fez-se umaintrodugao teérica sobre desenho
tipografico e uma apresentacgao breve sobre o arquivo poético
portuense. Foi disponibilizada uma versao anal6gica composta por uma
sele¢ao de 8o imagensimpressas a cores e em formato A5, que fazemja
parte do arquivo poético portuense. Optou-se por mostrar apenas uma
parte dasimagens que compdem o arquivo devido a constrangimentos
de tempo para o desenvolvimento do projeto e de maturidade de decisao
dos estudantes.

Figura2—Conjunto deimagens do arquivo poético portuense
disponibilizadas aos estudantes.

A turma foi organizada em treze grupos de quatro a cinco estudantes,
sendo a sua constitui¢ao da total responsabilidade e decisdo dos
discentes.

Asimagens foram espalhadas por duas mesas, para que pudessem
observar e discutir sobre quais queriam selecionar. Cada grupo elegeu as
trés fotografias que considerou mais apelativas e com maior potencial
para o desenvolvimento do Projeto Tipografico.
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Figura3—Conjuntos deimagens selecionadas pelos diferentes grupos de estudantes.

A partir deste momento, inspirados pelas fotografias, cada estudante
dispos de vinte minutos para desenhar as letras “n” e “0” de umtipo de letra
inédito. Estabilizadas essas primeiras duas letras, e terminado o tempo,

"o« n

foram concedidos mais vinte minutos para desenharemasletras “d”, ‘g, e
“s";nofinal, deveriam compor com a sua nova fonte as palavras “no dogs’.
Este momento de criagdo e desenho de letras foi de grande
velocidade, onde cada estudante pode experimentar e testar formas e
pormenores dos caracteres muito rapidamente. Experienciou-se, em
contexto de sala de aula, um ambiente de oficina de desenho tipografico,
no qual os docentes apoiaram e orientaram, de formaa promover a
exploragao dos motivos com mais potencial. Quarenta minutos

passados, todos os estudantes conseguiram completar a tarefa.

Figuras 4,5 e 6—Vista geral do workshop. Desenho dos primeiros carateres.

Como trabalho auténomo para a aula seguinte foi solicitado a cadaum
dos grupos quejustificasse por escrito a escolha de cadaimagem, que
elegesse o espécime tipografico com maior potencial de desenvolvimento
e que, agoraem grupo, desenhassem a palavra “diagndstico”.
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Aojustificar a sele¢ao dasimagens, foi possivel perceber, que
elementos foram considerados importantes e transitaram para
odesenho dafonte.

Alinterpretacao que cada estudante faz de umaimagem é tinica
edependente dasuasensibilidade, vivéncia e contexto, revelando
profundidades de leitura diferentes. Assim, e a titulo exemplificativo,
neste processo de transcria¢do foramidentificados elementos graficos
totalmente dominantes naimagem original—ferro forjado/fonte
Adorno—, explorados conceitos de contraste—luz e sombra/fonte
Contra—e de expressividade do trago—azulejos/fonte Organa. Tal
como referido anteriormente quando se apresentou o conceito de
transcriagao, essa tradugao pode ser mais ou menos criativa, dando
muitas vezes lugar a solugées que aparentemente se distanciam do
original traduzido.

Figuras g e10—Imagem do arquivo poético portuense/primeiros esbogos Contra.
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Figuras11e12—Imagem do arquivo poético portuense/primeiros esbogos Organa

Desenho, testes e implementacgao (aula2,3 e 4)

A segundaaula centrou-se na discussao critica dos desenhos
apresentados pelos estudantes como melhores opgoes parao
desenvolvimento da fonte final. Nesta fase, e por serem discentes do
primeiro ano dalicenciatura, foi necessario debater as solugoes graficas
e posterior orientagao na tomada de decisao de qual o espécime com
maior potencial. Assim, foram discutidos todos os pormenores dos
carateres e decidido sobre os que deveriam permanecer ou ser
suprimidos.

Hoagracsding (NIRRT

Figura14—Estudos apresentados pelo grupo da fonte Contra.
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Figura17—Estudos apresentados pelo grupo da fonte Organa.

Figura18—Estudos apresentados pelo grupo dafonte Space Odissey.
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Sendo o alfabeto latino “um sistema de formas que se equilibra entre
aunidade e avariedade” (Cheng, 2006, p. 6), foi fundamental analisar a
palavra “diagnéstico” (e ndo s6 os carateres individualmente), partindo
desse desenhoinicial para tomar decisdes de forma e construgao dos
restantes carateres.

Adotou-se, portanto, o método referido por varios autores e
designers de tipos (Cheng, 2006; Willen e Strals, 2009), que apontam
como vantagem testar os caracteres em palavras desde muito cedo no
processo de criagao de uma fonte, verificando-se assimaunidade e
variedade das diversas letras. Este é um processo iterativo, de sucessivos
testes erepetigoes, garantindo que no final todas as letras partilham o
mesmo ADN.

Definiu-se o proposito de utilizagao a que se destinava cada uma das
fontes (agate, texto, titulos, display, entre outros) determinando-se as
caracteristicas de desenho apropriadas a cadaum desses fins.

Sendo um dos objetivos deste exercicio a criagao de uma fonte
funcional, foram apresentadas nesta segunda aula algumas alternativas
disponiveis no que respeita aimplementagao tipografica: umas de
acesso gratuito, como o Fontstructs e o Fontforge6; outras comlicengas
comerciais, como o Glyphs’, o FontLab Studio® e o Fontself’ —cadauma
delas comum grau de especializagao diferente.

Tal como anteriormente referido, devido a constrangimentos de
tempo, eranecessario adotar uma solugao de implementacgao célere cuja
curva de aprendizagem nao fosse demasiado exigente e morosa. Por esta
razao optou-se pelo Fontself10,uma extensao disponivel para o Adobe
Mlustratore Photoshop CC, que permite transformar rapidamente
imagens vetoriais e bitmap em fontes OpenType.

Ainda que nao seja considerada uma ferramenta profissional na area
do design de tipos, o Fontself permite umaimplementagao rapida da
fonte, possibilitando a suamaterializagdo quase imediata, sema
necessidade de aprendizagem de uma ferramenta especializada mais
complexa. Através daimportagao dos carateres em lote, conseguimos
em poucos minutos converter os desenhos vetoriais, instalar e testar a
fonte criada. Na tltima versao disponibilizada é ja possivel trabalhar
pormenores de refinamento tipografico como o ajuste do kerningentre
os varios pares de carateres, incluir carateres alternativos e ligaturas.

[

Ferramenta de construgao tipografica online que permite criar e gerar fontes True
Type. https://fontstruct.com/

¢ Software gratuito e colaborativo. https:/fontforge.github.io/en-US/
7 https://glyphsapp.com/
https://www.fontlab.com/font-editor/fontlab-studio/

9 https://www.fontself.com/

1 Apesar de ser umasolugao de licenga comercial, foi possivel adquirir licengas de
educagao (Fontself para Adobe Illustrator) para o departamento de Comunicagio e
Arte, permitindo assim o acesso sem custos para os estudantes.
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O

Durante trés aulas, os estudantes aperfeicoaram o desenho dos

carateres, testaram-nos no Fonteself e voltaram a ajustar pormenores,

com o objetivo de desenhar todos os carateres necessarios para escrever

em portugues.
Como marco intermédio no desenvolvimento do exercicio,

foi proposto aos estudantes terem o desenho da fonte terminado

na quinta aula, para que pudesse ser gerada a sua versao final.
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Figura22—Desenhos finais dafonte Contra

Figura24—Desenhos finais da fonte n4g
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Figura26—Desenhos finais dafonte Space Odissey

Espécime Tipografico (aulabe 7)
Como parte integrante deste exercicio os estudantes tinham que
desenhar orespetivo espécime da fonte.

Pretende-se comisto criar a consciéncia de que saber apresentar
uma fonte é fundamental paramostrar e explicar a sua verdadeira
potencialidade enquanto expressao grafica para trabalhos de
comunicagao visual.

Assim os estudantes foram desafiados a criar uma publicagao (4216
paginas), contendo obrigatoriamente a seguinte informagao: nome da
fonte, breve descrigao do processo e momentos chave, fonte emuso e
mapa de carateres desenvolvidos. Para além destes elementos, os
estudantes podiam acrescentar qualquer informagao que considerassem
importante paraa eficaz apresentagio e comunicagao da sua fonte.

Figuras 27,28—Paginas ndo sequenciais do espécime da fonte Adorno.
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Figura2g—Dupla pagina do espécime dafonte Contra.

\

Figura 3o—Capado espécime dafonte Invicta.

Figuras 31, 32—Paginas ndo sequenciais do espécime dafonte N45.

Figura33—Dupla pagina do espécime da fonte Organa.
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Figura 34—Dupla péaginado espécime dafonte Space Odissey.

Finalizagao

Como término do exercicio os estudantes apresentaram uma
comunicagdo a turma com a duragao de 10 minutos, que incluiu um video
em que é mostrada a fonte e uma apresentagao em suporte digital de
apoio ao discurso oral.

Figura 35— Conjunto deimagens daaula de apresentagao final.

Este exercicio procura ter amaxima abrangéncia, abarcando todo o
processo de criagao tipografica, bem como a aplicagao da fonte numa
pecagraficareal e a suaapresentagao e comunicagao aum publico
especializado.

Confirmou-se que afase inicial, de rapida concretizagao, permitiu
alocar mais tempo as fases posteriores. A fase de desenvolvimento
tipografico, comum processo ciclico e incremental, que regressa
frequentemente as etapas em que sao ajustados e melhorados os
detalhes de desenho, permitiu melhorar o conjunto e voltar a testar o
resultado, podendo e devendo ser repetido até obter amelhor solugao
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possivel paratodos os caracteres. As fases finais vao ao encontro da
aplicagao/uso datipografia, e da existéncia de um discurso critico sobre
adisciplina, capaz de contribuir para o seu enriquecimento.

Conclusdes

O desenvolvimento do Projeto Tipografico aqui descrito, permitiu testar
aaplicabilidade do arquivo poético portuense na criagao de narrativas
graficas em contextos de transmutagao.

Nesta transcriagao em fontes tipograficas dos registos fotograficos da
paisagem portuense, selecionaram-se e interpretaram-se os elementos
considerados mais relevantes e com maior potencial grafico,numa
tradugao criativaque viabiliza a sua reinterpretacao, criando novos
significados que tendem a afastar-se do original.

Do ponto de vista do ensino da tipografia, e neste contexto especifico
de limitagao temporal, este arquivo revelou ser umrecurso que nao
condiciona os estudantes, apresentando-lhes possibilidades variadas,
dependentes unicamente da suainterpretagao individual. Ao partirem
de originais com um elevado valor grafico, verificou-se que a totalidade
dos estudantes desenvolveu solugdes visuais interessantes, existindo
uma aceleragao na criagdo de ideias e de grafismos para novas fontes.

Limitagoes e consideragodes futuras

Ainda que esta abordagem se considere globalmente positiva,
osresultados apresentados poderiam ser melhorados no que se refere
ao desenho tipografico (pormenores das letras, kerning), e de analise
critica desenvolvida em contexto de sala de aula. Estas limitagoes
relacionam-se com o nimero elevado de estudantes e limite temporal

de desenvolvimento do projeto. O grau de aprofundamento das matérias
teve que ser ajustado a estasrestrigoes.

Assim, considera-se interessante a possibilidade de replicar este
projeto num grupo mais reduzido de estudantes e de ocupar um maior
namero de horas de contacto, a fim de explorar mais detalhadamente o
potencial de inspiragao do arquivo poético portuense.
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From the improvisation
to unlikely: The case
of Tipografia Patricia
de Barbosa
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» Amongtherare historiographical records on the incipient Brazilian
press of the early nineteenth century is the case of Tipografia Patricia
Barbosa, created around 1820 in the province of Minas Gerais. This
workshop stands out for pioneering and, above all, for improvising, since
allmaterials and equipment used for printing were developed with local
resources and unskilled labor. The partnership between Father Viegas
de Menezes and the artisan Manoel José Barbosa Pimenta e Sal would
have resulted in the founding of the typography from which the first
newspaper of Minas Gerais, the Compilador Mineiro (1823), came out.

Although renowned historians and researchers, such as Rizzini
(1946) and Xavier da Veiga (1898), have addressed the subject, the case
has not yetreceived the attention due to specialists in typography or type
design. Therefore, in addition to the historical and political factors
intrinsic to this task, what is of mostinterest here is the typographic
dimension, above all, the supposed type casting carried out with few
resources that reveals the emergence of the development of typography
inthat country.

This paperis part of aresearch project inserted in the doctoral
program of the Faculty of Fine Arts of the University of Lisbon, and aims
to point out documents that corroborate the improvisation of the
workshop, presenting a formal analysis of the presented models. In
short, through this case, we intend to expose new discoveries and
hypotheses about the printing in Brazil to broaden the knowledge about
Luso-Brazilian typography, in a general way, since we can establish —
from the letterformsitself - relations that cross Brazil and Portugal,
findingidentity bases in the United Kingdom, for example.
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» Dentre osraros registros historiograficos existentes sobre a
incipiente imprensa Brasileira do inicio do século XIX, encontra-se o
caso da Tipografia Patricia de Barbosa, criada em meados de 1820 na
provincia de Minas Gerais. A referida oficina se destaca pelo pioneirismo
e, sobretudo, pelo improviso, uma vez que todos os materiais e
equipamentos utilizados paraimpressao foram desenvolvidos com
recursos locais e commao de obranao especializada. A parceria entre o
Padre Viegas de Menezes e o artesao Manoel José Barbosa Pimenta e Sal
teriaresultado na fundagao datipografia de onde saiu o primeiro jornal
de Minas Gerais, o Compilador Mineiro (1823).

Apesar de renomados historiadores e pesquisadores, tais como
Rizzini (1946) e Xavier da Veiga (1898), terem abordado o tema, o caso
naorecebeu ainda a atengao devida por especialistas em tipografia ou
type design. Portanto, além dos fatores histéricos e politicos intrinsecos
nessa tarefa, o que mais interessa aqui é a dimensao tipografica,
sobretudo, a suposta fundigao de tipos realizada com poucos recursos
querevela aemergéncia do desenvolvimento da tipografia naquele pais.

Este artigo é parte resultante de uma pesquisa inserida no programa
de doutoramento da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de
Lisboa, e tem como objetivo apontar documentos que corroborama
improvisagao da oficina, apresentando ainda uma analise formal dos
modelos apresentados. Em suma, através desse caso, pretende-se expor
novas descobertas e hipoteses acerca doimpresso no Brasil para ampliar
o conhecimento sobre atipografialuso-brasileira, de uma maneira geral,
uma vez que podemos estabelecer —a partir do proprio desenho de letra
—relagoes que trespassam Brasil e Portugal, encontrando ainda bases
identitarias no Reino Unido, por exemplo.
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Introducao

Até 1808, muitos foram os esforgos portugueses paraimpedir o
desenvolvimento da tipografia no Brasil. Se por umlado, nao haviam
intengdes nem leis claras, por outro, prevalecia a vigilancia e a explicita
centralizagdo da produgao graficaem Portugal. De qualquer maneira,
apesar de algumas raras tentativas de impressao no Brasil, aquele
territorio permaneceu desprovido de imprensa até o inicio do século
XIX. Esse cenéario mudou apenas com a transferéncia da Corte
Portuguesa para o Rio de Janeiro. Vale lembrar, que na sequéncia das
invasoes Napoleodnicas, a familiareal portuguesa, a sua corte de nobres,
servos e empregados deixaram Portugal e se estabeleceram no Rio de
Janeiro, cidade que passou a ser a capital do reino.

Amudangaresultou também no estabelecimento da tipografia
naquele pais, que por decreto passou a contar com uma Imprensa Régia.
Enfim, a partir daia coroa comegou a conceder permissoes para a
criagao de oficinas tipograficas em outras provincias Brasileiras. Depois
do Rio de Janeiro, Bahia e outras, Minas Gerais finalmente recebe a
permissao para por a funcionar uma oficina. Em meados de 1820
instala-se na cidade de Ouro Preto a Tipografia Patricia de Barbosa, de
onde sairia o primeiro jornal da entao provincial Minas Gerais.

Areferida oficina se destaca pelo pioneirismo e, sobretudo, pelo
improviso, uma vez que todos os materiais e equipamentos utilizados
paraimpressao foram desenvolvidos comrecursos locais e commao de
obranao especializada. Ademais, ao que tudo indica, os seus criadores,
além de fazerem as maquinas e os utensilios, fundiram também os tipos,
extraindo, para tanto, o chumbo necessario da prépria terra das Minas
Gerais. E a estafaganha que o artigo se refere como improvavel, nem
tanto pelaimpossibilidade de comprovagao, mas pelo teor inesperado.

Esse caso é investigado dentro de uma pesquisa de doutoramento,
que apesar de possuir um escopo maior, dedica-se a passagens como
essaafimde trazer para o centro da discussdo o desenvolvimento da
tipografiano Brasil e suarelagao com Portugal. Assim, esse artigo vem
apresentar de forma breve um pequeno resultado dessa investigagao
com objetivo de expor algumas questdes especificas acerca dainstalagao
datipografiaem Minas Gerais, além de proceder uma simulagao das
analises formais aplicadas nos tipos supostamente fundidos na ocasiao.

O trabalho apresentado aqui, pode ndo parecerimediatamente
relacionado com os assuntos pertinentes a contemporaneidade no
design de tipos, entretanto, as questoes historicas estao sim
intrinsicamente ligadas a produgao tipografica da atualidade.
Orevivalismo ouainterpretagio tipograficareferem-se a atividade que
se alimenta do passado para desenvolver tipos nos dias atuais. Grande
parte do mercado atual é alimentado por fontes digitais que possuem
bases historicas. Enfim, isso justifica e assenta essa pesquisa no cerne
das questoes relativas ao design contemporaneo, uma vez que o ato de
trazer aluz artefatos desconhecidos pode alimentar ou enriquecer a
matéria que tanto interessa a produgao no design de tipos.

Sobre os materiais e métodos, vale destacar que as pesquisas e 0s
levantamentos bibliograficos realizaram-se em sua maioria nas
bibliotecas nacionais do Brasil e de Portugal, recorrendo também,
quando possivel, aos seus acervos digitais. Ndo obstante, as analises
tipograficas foram realizadas a partir de digitalizagoes dos artefatos.
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As comparagoes e verificagoes dos detalhes foram feitas através de
ampliagoes e sobreposi¢des de imagens com ajuda de software de
edigao.

Emresumo, o artigo se divide em trés partes: o contexto historico, que
ressalta o perfil dos personagens envolvidos; a analise dos tipos, que
levanta quest6es sobre suas origens e peculiaridades; e por fim, as
consideragoes finais.

A Tipografia Patricia de Barbosa

A Tipografia Patricia de Barbosainsere-se no contexto colonial e
relaciona-se com um dos mais importantes nomes da elementar
imprensa brasileira, José Joaquim Viegas de Menezes (1778 —18441).
Nascido em Vila Rica de Minas (atual Ouro Preto), Viegas de Menezes
mostrouinteresse precoce pelas artes (Veiga, 1897).

Minas Gerais erauma das provincias mais importantes do Brasil
colonial, portanto, ja havia algum sentido daimportancia das artes,
embora fosse exclusiva anobreza e ao clero. Talvez porisso, o caminho
encontrado por Viegas de Menezes para acessar a arte, foi justamente
através dareligido. Enjeitado nainfancia, recebeuum lar adotivo e
estudounum colégio particular, onde demonstrou seus primeiros sinais
de habilidade artistica. Ainda em Minas, estudou Filosofia e mais tarde
decidiuir para Sao Paulo onde tirou o subdiaconato. O seu objetivo de
continuar aprendendo e também de manter contato com as artes o levou
adecidir se mudar para Portugal em 1797. Seu destino inicial era
Coimbra, entretanto, alonga viagem pesou sobre sua satde, e porisso
teria decidido ficar em Lisboa.

Foientao, acolhido por outro mineiro, Mariano da Conceigao Veloso
(1742-1811), que naquela altura era o diretor de uma importante oficina
real, conhecida como Casa Literaria do Arco do Cego. Em suma, a
referida casa editorial foi criada com aintengao de propagar as culturas
agricolas em Portugal, e sobretudo, promover através da distribuigao de
livros no Brasil ainstrugao necessaria sobre as diversas culturas. O Arco
do Cego operou apenas por alguns anos entre 1799 e 1801, mas a
quantidade e a qualidade dos livros produzidos ainda sao
impressionantes. Vale destacar que para além das culturas daterra,

o projeto dirigido por Mariano Veloso acabou por desempenhar um
papel fundamental no desenvolvimento da cultura do impresso
luso-brasileiro, uma vez que a casa promovia oficinas de formacgao e
dedicava algumas de suas obras a produgao grafica.'

Enfim, Viegas foirecebido em Lisboa pelo diretor daquela oficina, que
lhe deuuma oportunidade de trabalho e também estadia. Durante cerca
de trés anos, Viegas aprendeu técnicas de pintura, gravagio, impressao e
edicao. Em 1801, traduziu o Tratado de Gravurade Abraham Bosse.”
Assim, conciliava suas atividades artisticas com os estudos religiosos.
Ordenou-se padre. Depois dessa experiéncia, regressou ao Brasil, e por
14, novamente submetido as leis coloniais, passou entdo a dedicar as suas
horas vagas a arte daimpressao — que ainda erailegal. O mais notavel
trabalho de impressao que ele executou no Brasil nesse periodo é aobra

' Ver Camposetal,1999.
2 Disponivel em <http://purl.pt/208>
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“Canto Encomiastico”, de 1806 (Cunha, 1986). Naquela ocasiao,
Viegasimprovisou uma prensa e publicou um livreto inteiro de quinze
paginas usando o processo de calcografia. A impressao no Brasil era
desautorizada naquela altura, porisso ressalta-se ainda mais
aimportancia das atividades de Padre Viegas.

Como sabemos, na sequéncia dasinvasoes Napoleonicas, a Corte
Portuguesa foi forcada amudar-se para o Brasil. O Rio de Janeiro
passaaser a capital doreino e comisso registraram-se grandes
mudangas, e dentre aquelas que nos interessa, destaca-se o
estabelecimento da Imprensa Régia por decreto de 13 de maio de
1808. Comisso, podemos imaginar que a euforia tomou conta
daqueles que viam a emergéncia do desenvolvimento da cultura do
impresso no pais. Mas os avangos ocorreram gradualmente, porém,
logo a Coroa passou a conceder permissdes para criagao de
tipografias particulares. Assim, depois de outras provincias brasileiras
serem agraciadas pelainstalagao de oficinas tipograficas, foi a vez de
Minas Gerais. Surge entdo, em meados de 1822, na cidade de Ouro
Preto, uma oficina chamada Tipografia Patricia de Barbosa.

Naquele periodo, viviatambém em Ouro Preto, Manuel José
Barbosa Pimenta e Sal. Nascido em Portugal, Barbosa exercia as
profissées de chapeleiro e serigueiro. Sobre essa personagem, o
pesquisador e filho de Viegas de Menezes, José Pedro Xavier da Veiga
assinala:

(...)homem laborioso e de extraordinaria vocagao e aptidoes para
tudo que dizrespeito a mecanica. Gostava de ler e possuia alguns
livros, dos quaes o mais consideravel e que ele muito presava, sem
poderlé-lo, alias, por ser em francez, lingua que ignorava e
naquelle tempo poucos sabiam no interior do Brazil, eraum
Diccionario de Sciencias e Artes. Veiga (1894, p.18)

Sem poder ler o tal livro, Manuel José Barbosa se ocupava em
contemplar as gravuras que o ilustravam. O mecénico e artesao,
dedicava atencgao e curiosidade especial aos “prelos e untensis
typographicos’, pois desejava compreender melhor o funcionamento
daqueles objetos, para entao, “por em movimento todo aquelle trem”
(Veiga,idem). Sem sabermos as reais circunstancias, mas com um
pouco de imaginagao, podemos vislumbrar o encontro entre o
mecanico, o livro e o padre Viegas, que além de saber francés, ja havia
desenvolvido uma pequena prensa e conhecia bem todo maquinario
utilizado em uma oficina tipografica.

Sobre olivro, vale destacar que depois de algumas pesquisas na
Biblioteca Nacional de Portugal e também no acervo digital da
Bibliotheque Nationale de France, podemos supor que se tratada
“Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des
métiers’. A obracontacom17volumes de texto, 11 volumes de
estampas e 71.818 artigos, publicados entre os anos de 1751 e 1772. De
todo modo, o que corrobora essa hipétese é o fato de Veiga (idem)
referir-se ao livro usando o termo “enciclopédia’. Ademais, a
renomada colegao francesa, além de dedicar-se a arte de imprimir,
contém ainda algumas informagoes comilustragoes sobre corte de
pungdes tipograficos —discussao que aparece no artigo “Poingons
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alettre, gravure, pour les caracteres d Imprimerie”, inserido no
Volume 12, p. 867, publicado em1752.

Sabe-se entdo, que o encontro entre Barbosa e Viegas de Menezes
teriaresultado na tradugao do contetido do livro e posteriormente na
improvisagao de uma oficina tipografica completa. Nao haregistros
de quanto tempo levou para que fossem produzidos todos os
materiais que formaria a oficina, mas é indiscutivel o labor que um
empreendimento como esse teriarequerido.

(...) o brago habil na execugao, animado por fervor de artista inculto
—edo padre Viegas de Menezes — espirito instruido e experiente —
determinou o que devia necessariamente resultar: —a creagao da
primeira officina typographica em Minas-Geraes. E dizemos —
creagao e ndo simplesmente — fundagao, porque (...) foi tudo feito
por elles, com auxilio de alguns operarios de Villa Rica, s com
material da terra e os recursos logo ahiimprovisados. (VEIGA, 1894,
p.19)

Areferidatipografia ficou concluida ao final do ano de 1821.
E sobreisso conhece-se, um oficio expedito no dia 22 de abril de 1822,
no qual D. Pedro comunica ao governo de Minas Gerais o fato de ter
concedido aManoelJosé Barbosa a permisséo “de ter em Villa Rica
uma typograhia cujos utensilios sdo todos feitos oficiais dessamesma
villa” (Veiga, 1894, p. 21-22). Assim, na sequéncia da permissao para
imprimir, tdo logo saira do prelo daquelaimprovisada tipografia
o primeiro jornal da provincia de Minas Gerais, o “Compilador
Mineiro” (1823).°

megado trabalho. A demais hé constan-~
te quanta fadiga ,quanto dispendio tem
custado d seus Auctores a 'Typosra-
phia Patrivia desta Cidade , dita com
rasao Patricia ; porque tcdos os seus
‘utensis forao aqui fabricados sem mo-
delos | e sem outra direcgdo , que o
dese achado em alguns Livros; e
pard maior gloria dos mesmos graude
porgio de typos se fundio de chumbo
extrahido de ncssas Viinas; e tao pa-
Figura1-Excertodo Jornal AbelhadoItaculumy com destaque para o trecho do texto

que confirmaacriagdo da tipografia e aponta para a suposta fundigao de tipos
chumbo.

Em um curto prazo de tempo, o “Compilador Mineiro” encontrou-
selogo substituido pelo periddico “Abelha do I[taculumy”” A primeira
edigao desse segundo periodico veio aluzno dia12 de janeiro de 1824.
Asrazoes paraamudangarepentina de nome nao sio claras, de todo
modo, é justamente a primeira edi¢ao desse novo jornal que nos
oferece material para aprofundar-nos nas questoes levantadas aqui.

3 Disponivel em <http://bndigital.bn.br/acervo-digital/compilador-
mineiro/740578>
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E que, a pesquisa doutoral —na qual se insere o contetido desse artigo
—colocou-nos frente a umimportante trecho na primeira pagina do
jornal—uma espécie de dedicatoria que revela afundigao de tipos e a
criagdo da oficina naquela ocasiao (Figura1).

Dentre os poucos pesquisadores que tratam o tema na
contemporaneidade, podemos citar Luciano da Silva Moreira (2008),
que também déa o devido destaque para o fato de todos os utensilios e
magquinarios terem sido criados ali. No entanto, caberia aum
pesquisador da area do design examinar essa passagem historica, uma
vez que a criagdo de uma tipografia em tais circunstancias, poderia aferir
peculiaridades ao aspecto visual das obras impressas. Nesse sentido,
o que se pretende a seguir ¢ justamente olhar com mais cautela para
os tipos usados naquela oficina, submetendo-os a uma breve andlise
formal e critica.

Breve analise: tipos, origens e formas

O que podemos dizer sobre a aparéncia dos tipos fundidos por Barbosa
e Viegas? Afinal, eles utilizaram matrizes originais? Quais foram as
inspiragoes? Nao teriam usado os tipos da Imprensa Régia como
referéncia visual? Enfim, essas sao algumas das questdes que
impulsionaram esse estudo, e para tentar discutir mais afundo pelo
menos algumas delas faz-se necessario analisar as formas das letras
utilizadas nosjornais a fim de tentar estabelecer relagdes que nos
déindicios identitarios.

As obras originais analisadas aqui, estdo sob os cuidados da
Biblioteca Nacional do Brasil que gentilmente forneceu-nos imagens de
alta qualidade de algumas das edigoes desses jornais. Para essa pesquisa,
as digitalizagoes deveriam permitir que o alargamento (zoom) revele
detalhes dos caracteres. De todo modo, uma analise superficial
indica-nos de antemao que os tipos da Tipografia Patricia de Barbosa
nao témnada a ver com os tipos adotados pela Imprensa Real
portuguesa que foram transferidos para o Brasil no final de 1808.

O conjunto de tipos da Impressao Régia daquele periodo relacionava-se,
em sua maioria, com os tipos fundidos aindano século XVIII por Jean
Villeneuve (? ~1777) e por Henrique José Belinque (? -1762).*

Na verdade, era comum que as primeiras tipografias instaladas no
Brasil fossem guarnecidas com tipos e outros materiais da Imprensa
Régia. Foi o caso da Tipografia Silva Serva que funcionou na Bahia, onde
publicou-se entre 1811 €1823 o jornal [dade d'Ouro do Brazil. E damesma
maneira, podemos citar a tipografia do governo provisério de Minas
Gerais—contemporanea a de Barbosa e Viegas — que também foi
fundada em 1822 com grande porgao de materiais fornecidos pela
Impressao Régia do Rio de Janeiro (VEIGA,1894).

Enfim, ao contrario daquelas, a Tipografia Patricia de Barbosa parece
nao ter se beneficiado de tipos ou materiais originarios da Imprensa
Régia. Longe disso, parece que aqueles tipos supostamente cortados e
fundidos por Viegas e Barbosa possuem caracteristicas semelhantes ao
estilo “Scotch Roman”, que se insere nos contextos britanico e também

4 Paramaisinformagoes sobre os tipos da Imprensa Régia Portuguesarecomenda-se
Ruben Dias (2015).
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no norte-americano do século XIX. E mais do que isso, parecem exibir
peculiaridades que corroboram o fato de que foram executados
seguindo apenas modelos encontrados em outros impressos, como
destaca o trecho dojornal apresentado anteriormente na Figura 1.

Sobre o0s “Scotch Roman”, Hansard (1825) ressalta que puncionista
inglés Richard Austin (1756 —1832) executou a maioria das fontes de duas
fundigoes escocesas, de Alexander Wilson (1714,-1786) e William Miller
(17?-1847). Enfim, 0 estilo se tornou muito popular no Reino Unido e
logo nos Estados Unidos, exercendo uma forte presenga, principalmente
emjornais da época. Como pode-se verificar, o termo teve origemnos
Estados Unidos, ainda no final do século XIX.

The term Scotch Roman originates in the United States towards the end
of the1gth century. It probably has something to do with Scotch-face,
the name given to some types of the typefounder S.N. Dickinsonin
Boston that are said to have been made to his own design by Alexander
Wilson & Sonin Glasgow, and which were first cast by him in1839 with
matricesimported from Scotland. (Typefoundry, 2016)

Quousque tandem :
tra? quamdiu nos
quem ad finem sese
hilne te nocturnum
vigiliee, nihil timor

Nao obstante, sobre os tipos desenhados por Barbosa e Viegas,
ahipotese trabalhada nessa pesquisa é de que eles foram inspirados
pelos “Scotch Roman” através dos caracteres usados no jornal “Correio
Braziliense” (1808 —1822). O periddico em questao é reconhecido como
o primeirojornal a circular no Brasil, apesar de ter sido editado e
impresso em Londres. Como sabemos, naquela altura as atividades
deimpressdo eram controladas pela Coroa Portuguesa, entao o editor
Hipolito da Costa (1774.—1823), refugiado em Londres, decidiu editar
eimprimir enviando cépiasilegalmente para o Brasil, escapando assim
dasleis sensorias entao em vigor (Rizzini, 1945).

De acordo com as edi¢ao disponiveis na colegao digital da Biblioteca
Nacional do Brasil, o “Correio Brasiliense” foi impresso por W. Lewis,
inicialmente em Pasternoster-row e depois em StJohn's Square, ambos
enderecos em Londres.® O jornal nao pode ser colocado em analise aqui
por causa da baixa qualidade da versao disponivel no acervo digital.

No entanto, outras obrasimpressas e assinadas por W. Lewis foram

5 Paramais detalhes ver William Lewis (Biographical details). Disponivel em: <http://
www.britishmuseum.org/research/search_the_collection_database/term_details.
aspx?biold-193224>.
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encontradas na Biblioteca Nacional de Portugal. A obra escolhida para
abreve analise foi O feitico voltado contra o feiticeiro (1810), sem autor.
Emboranao seja certo que esse livroimpresso por W. Lewis (Figura 3)
tenha sido distribuido no Brasil naquela época, podemos afirmar que
W. Lewis usou os mesmos tipos para imprimir o “Correio Braziliense”
que comprovadamente circulou no Brasil.

Alfazema. Quem esperaria ver nunc:
Agostinho laconico e resumido sendo al
‘meira vez que em sua vida se via na just
ﬂe ser Asiatico e extenso! Em fim n
n ‘e em hum momento destruimos qt
0s annos tinhamos alcancado e mereci

Art. 112. Quando as Princez
houverem de casar, a Assembléa 1h
assignara o seu Doté, e com a entre
delle cessardé cs alimentos.

Art. 113. Aos Principes , que
casarem, e forem residir fora do I

Figura 3 -Naparte superior, o livro “0 feitico voltado contra o feiticeiro” impresso por
W. Lewis (1810) e abaixo dojornalimpresso na Tipografia Patricia de Barbosa (1824).

Nos fragmentos apresentados acima, é possivel notar algumas
semelhangas entre os tipos usados nas duas impressées. A altura x,
alargura dos caracteres e especialmente a cauda do “Q” maitsculo sao
algumas caracteristicas similares que podem ser rapidamente
identificadas. Essas semelhangas podem corroborar a hipétese de que
os caracteres utilizados em Londres por W. Lewis de alguma forma
teriam ao menos influenciado o trabalho de Padre Viegas de Menezes
eoartesdoBarbosa.

AGMQ
abednot

Figura 4 - Selegdo de caracteres da Tipografia Patricia de Barbosa (ampliagao
emescalade4:).

Talvez uma das caracteristicas mais notaveis das fontes “Scotch
Roman” seja a cauda da capitular “Q”", que possui uma construgao
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peculiar e complexa. Além disso, observa-se que esses tipos, de uma
maneira geral, sao marcados por um contraste formal razoavel,
apresentando ainda caracteres com terminais esféricos, serifas
ligeiramente finas e remates proeminentes (por exemplo, “a” e “t”).

E emrelagdo ao eixo, podemos dizer que ha uma pequena variagao.

Por outro lado, nota-se algumas diferencas entre os modelos de
W. Lewis e aqueles fundidos em Ouro Preto. Por exemplo, a cauda do
capital “Q” em ambos os modelos tém um curso tnico que comega
de forma abrupta e extremamente fina, entretanto, nos tipos do jornal
mineiro, esse detalhe sugere uma extensao que descende ainda mais
em comparagao com os tipos utilizados por W. Lewis. Outra
peculiaridade observadanos tipos de Viegas e Barbosa esta naletra
“M” que apresenta um espago najungao das hastes com os tragos
inclinados. Damesma forma, nota-se que aletra “n” também
apresenta um maior espago na conexao entre o ombro e a haste.

Abaixa qualidade daimpressao e do papel transformam a analise
em uma tarefa dificil, e nos levam a enfrentar muitos problemas.
Aexemplo disso, podemos citar o excesso de tinta que pode sugerir
um peso maior do que realmente teriam aqueles tipos. De todo modo,
é possivel ressaltar que os tipos utilizados na Tipografia Patricia de
Barbosa apresentam peculiaridades suficientes que corroboram
ahipétese de que foram executados em Minas Gerais. Além disso,
aquestionavel clareza e asirregularidades apresentadas nos
impressos sugerem a caréncia de exceléncia na execugao dos tipos,
ouseja, mais um fator que endossa a suposigao defendida aqui.

De qualquer maneira, o feito exposto nesse trabalho acaba por nao
parecer assim tao improvavel. Se voltarmos um pouco na histéria,
comum olhar critico, percebemos que a grande faganha de Johannes
Gutenberg(1394.—1468) foi na verdade a capacidade de reunir
diferentes ferramentas, técnicas e materiais ja existentes — tais como,
prensa de azeite, papel e tintas —em torno de umanova forma de
manipulagao dos caracteres.® Quer dizer, Viegas ja detinha o
conhecimento, e Barbosa, por sua vez, diversas habilidades manuais,
bastava-lhes entao, munir-se de ferramentas e artefatos adequados
para dar origem a Tipografia Patricia de Barbosa.

Consideracées finais
Parece claro que ainda ha muitas questoes indefinidas sobre
aprimeirafase do desenvolvimento da tipografia no Brasil.
Este ensaio ¢ de algum modo um fragmento com uma visdo geral
sobre uma pesquisa de doutoramento em fase de conclusao, que
apesar de dedicar-se aumrecorte mais amplo, decidiu focar-se em
um aspecto historico pontual para “trazer aluz” através desse artigo
apontamentos sobre o que pode ser —sen&o o primeiro —um dos mais
remotos casos de fundigao de tipos com matrizes originais no Brasil.
Einteressante notar como o estabelecimento da tipografiano
Brasil ocorre de uma maneira que nao se prende a um encadeamento

¢ Oautor Vilém Flusser discute o tema e levanta questoes pertinentes sobre o
advento da tipografiano ocidente. FLUSSER, Vilém. On typography.
Flusserstudies, [s.d]. Disponivel em: <http://www.flusserstudies.net/node/564>
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légico, ao contrario disso, revela-nos uma certa casualidade. Nesse
sentido, como vimos, as improvaveis relagoes entre individuos e fatores
levantados aqui acabou por resultar naimprovisagdo de uma oficina
tipografica completa. E para além disso, as caracteristicas dos tipos
reserva-nos ainda aimprevisivel relagao com tipos in voga no Reino
Unido no século XIX, aoinvés de ligar-se diretamente aos tipos da
Imprensa Régia, como foi o caso de outros jornais brasileiros em
circulagao naquela altura.

E no dmbito desta nona edi¢ao do Encontro de Tipografia—no qual
insere-se este artigo - restaainda deixar evidente arelagao deste
trabalho com a preocupagao com o futuro, uma vez que o tema do
encontro é thinkingabout tomorrow. Para tanto, reafirma-se ointeresse
por revivalismo ouinterpretagao tipografica que esta intrinseco ao
design de tipos através de seu desejo de interagir com o passado. Uma
interpretagao pode representar uma maneira de visitar o passado afim
deresgatar modelos para a contemporaneidade com umavisao frescae
adequada aos dias atuais. Além disso, poderia também enriquecer a
histéria e a cultura da tipografia luso-brasileira, de uma maneira geral,
dando-lhe uma forma visual através dos caracteres. E por essas vias que
oautor pretende dedicar as pesquisas futuras. Entretanto, ainda nos falta
material, porissoressalta-se arelevancia de levantamentos historicos
como esse apresentado brevemente neste trabalho.
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» Typographyisaway of visualizing language (Cheng, 2005).

For designers, typography has an even more prominent role since it also
provides alayer of content. The choice and use of a font gives clues
regarding the subject beingaddressed. In order to use typography in the
best way, many designers study their anatomy and ways to categorize it.

With the digital revolution appeared the personal computers and
tools that came to facilitate the design of fonts. As aresult, more fonts
appeared, but with them the uncertainty of their quality.

Itis necessary to create tools that established a balance between
what the user can determine and what the system does autonomously.
However, the society in which we live is dependent on personalization.
Suggestions according to our views become increasingly a requirement
onsocial networks.

In order to answer these questions we came up with the idea of a
computer system that would allows designing fonts in a generative way.
In the first phase an investigation was made on (i) typographic anatomy
and classification and (ii) areview of the state of the artinrelation to the
dynamic and generative drawing of typefaces. Subsequently, the
computer system was developed. For this, three aspects were worked
out: (i) he development of the generated typefaces’ structure and the
codification of the different elements of the letter’s anatomy in multiple
layers; (i) the combination of layers of different typefaces; and (iii) the
creation of fonts through the generation/ modification these layers’
elements. This approach will allow the generation of glyphs
automatically and coherently.

*

This article results from the work developed for the dissertation “Desenho
Generativo de Tipos de Letra”; Jéssica Parente; 2018
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» Atipografia é umaforma de visualizar alinguagem (Cheng, 2005).
Paraos designers, ganha ainda mais importancia, pois acrescenta uma
camada de conteudo. A escolha e utilizagdo de um tipo de letrada
indicagoes relativas ao assunto que estamos a abordar. Com o intuito
de utilizar a tipografia da melhor forma, muitos designers estudam a sua
anatomia e formas de a categorizar.

Com arevolugao digital surgiram os computadores pessoais
e as ferramentas que vieram facilitar o desenho de tipos de letra.
Consequentemente, surgiram mais tipos de letra, mas comeles
aincerteza da sua qualidade.

E necessario criar ferramentas que estabelecam um equilibrio entre
o que o utilizador pode determinar e o que o sistema faz
autonomamente. Por outro lado, a sociedade em que vivemos esta
dependente da personalizagao. Sugestoes de acordo com as nossas
visualizagdes tornam-se cada vez mais um requisito nas redes sociais.

Com o objetivo de responder a essas questdes surgiu-nos aideia de
um sistema computacional que permitisse o desenho de tipos de letra de
forma generativa. Paraisto foram trabalhadas trés vertentes:
(i) o desenvolvimento da estrutura dos tipos de letra gerados e
codificagao dos diferentes elementos da anatomia da letra em diferentes
camadas; (ii) a combinagdo de camadas de diferentes tipos de letra;
e (iii) a criagao de tipos de letra através da geragido/modificagao dos
elementos destas camadas. Esta abordagem permitira a geragdo de glifos
de formaautomatica e coerente.

*

Este artigoresulta do trabalho desenvolvido para a dissertagao “Desenho
Generativo de Tipos de Letra’; Jéssica Parente; 2018
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1. Introdugao

Aformacomo comunicamos é uma das caracteristicas que mais nos
definem como seres humanos. No nosso dia-a-dia utilizamos as duas
vertentes dalinguagem, escrita ou falada, por necessidade ou conveniéncia.

Typeis the visual manifestation of language. It is instrumental
inturning characters into words, and words into messages.
Karen Cheng, Designing Type (2005)

Como Chengrefere, atipografia é uma forma de visualizar
alinguagem. Adrian Schaughnessy acrescenta que esta é tambémuma
formade dar “significado”. Janao é suficiente que a tipografia seja tipografia.
Tem que transmitir ressonéncia e profundidade as mensagens que estaa
transmitir. O seu desenho pode, portanto, ser usado de forma a acrescentar
camadas de conhecimento (Cheng, 2005; Schaughnessy, 2009).

Com o avango tecnoldgico as ferramentas de tipografia sofreram
alteragGes. A tecnologia veio possibilitar novas formas de exploragao
e permitir ao designer de tipos a exploragao de campos anteriormente
impensaveis. Consequentemente, através destas novas possibilidades,
surgem tipos de letra que se adaptam a diversos contextos (Lehni, 2011).

Com ointuito de tirar partido dessas novas possibilidades surgiu-nos
aideia de um sistema computacional que permitisse o desenho de tipos
deletra de forma generativa. Pretendiamos que os tipos de letra gerados
fossem criados através da conjugacao de diversas camadas — elementos
daanatomia daletra— e a sua posterior modificagao. Depois de
estabelecidas as camadas, o objetivo era a sua combinagao e a criagao
de ummétodo para o seu preenchimento. Além disso pretendiamos
que glifos gerados acrescentassem uma camada de conhecimento e,
portanto, era essencial que o preenchimento das camadas nao fosse fixo.
O sistema deveria permitir a alteragio de parametros e, desse modo,
cadatipo de letra gerado poderia ser alterado se aplicado numa certa
circunstancia. Pretendiamos criar um equilibrio entre a tipografia
tradicional, a tipografia como narrativa e a generatividade para o design
e, neste caso mais especifico, para os tipos de letra.

2. Trabalho relacionado
Inicialmente, a tipografia era vista como um sistema constituido por uma
série deregras. No entanto, a chegada dos movimentos artisticos do
inicio do século XX estabelece uma visdo diferente. Os artistas de
vanguardarejeitavam as formas histéricas e olhavam para o alfabeto
como um sistema de relagdes abstratas. Esse aspecto veio a
intensificar-se com o surgimento do Futurismo e do Dadaismo.
As composigoes tipograficas criadas pretendiam criar umareagao
emocional no leitor. Mais tarde, com a chegada dos anos 80 assistimos
aumarevolugao direta contra asideias de legibilidade e racionalidade.
Uma novalinguagem visual foi criada a partir da desconstrugao do
modernismo e surgiram designers e artistas como David Carson
e EdFella (Lupton,2006).

Com o aparecimento das novas tecnologias e da programagao
aplicada ao design surgiram fontes que marcaram uma nova erano
design de tipos. O tipo de letra Beowulf, desenvolvido por Erik von
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Blokland e Just van Rossum, apareceujuntamente com a primeira série
de fontes com contornos aleatérios e comportamento programado. Uma
das caracteristicas mais peculiares era o facto de ndo existirem dois glifos
idénticos, devido ao movimento aleatério de pontos dos contornos
(Lupton, 2006; FontFont, n.d.a).

Em 2004, foi desenvolvido o GenoTyp, um sistema que gera fontes
através da combinagao de caracteristicas genéticas de diferentes tipos
deletra. As caracteristicas das letras analisadas sdo codificadas através
de software em sistemas hereditarios. O sistema permite acombinagao
de fontes diferentes e manipulagdo dos seus genomas.

Em2008, foi desenvolvida a Bastard, outra aplicagao que cria tipos
generativos da autoria de Tobias Tshense. Os tipos sao gerados através
da combinagao de fragmentos de fontes muito diferentes e, portanto, cada
letra gerada é sempre diferente dos resultados anteriores (Mainz, n.d.a).

No mesmo contexto, Stefanie Oppenhauser desenvolveu, também
em 2008, um sistema que permitia a combinagao de trés fontes distintas
denominado Fontmixer. A aplicagao permite ao utilizador a sele¢ao dos
tipos de letra e determinar se as fontes so adicionadas ou subtraidas
umas as outras. A combinagao das fontes é sempre diferente e aleatéria
(Mainz, n.d.b).

FF ThreeSix é um sistema experimental de tipos de letra dpticos,
composto por seis tipos, em oito pesos desenvolvido pela dupla
MuirMcNeil. O sistema ThreeSix opera em cinco fungdes tipograficas:
(i) contorno, a forma das letras individuais; (ii) modulagao do trago,
ouseja, o equilibrio 6ptico entre tragos horizontais e verticais; (iii)
jungoes, os efeitos dpticos nas intersegoes dos tragos; (iv) peso,
aacomulagdo de densidade nos esqueletos das formas das letras
e (v) espagamento, o ajuste das formas em sequéncias (FontFont,

n.d.b; MuirMcNeil, n.d.a).

Intersect é outro sistema tipografico desenvolvido por MuirMcNeil.
Este sistema afasta-se da criagao tipografica tradicional no sentido em
que o contraste deixa de ser binario (preto e branco; formae
contraforma). Os tipos de letra Intersect sdo constituidos por uma gama
de pesos que cria ailusdo de densidade (MuirMcNeil, n.d.b).

Em 2011, a designer grafica Dina Silanteva, iniciou um projeto de
investigacao em tipografia generativa denominado Typographic Music
que foiaplicado ateoria musical. O projeto levou a criagao de um sistema
deidentidade paraum festival de musica. Utilizava uma grelha basica com
trés formas geométricas simples para o desenho das letras. De acordo com
asregras aplicadas, eram modificados uma série de parametros (raio,
saturagao, cor, transparéncia) (Silanteva, n.d.; Sullivan, 2011).

3. Experimentacao

Este capitulo apresenta os métodos e experiéncias usados no contexto
deste projeto. Esta dividido em trés se¢des que marcam as principais
etapas de desenvolvimento. A primeira é referente a criagdo de uma
estruturabase para os glifos gerados. A segunda etaparefere-se ao
cruzamento de esqueletos, ou seja, a combinagao de diferentes partes
anatomicas constituintes dos diferentes esqueletos extraidos. Na tltima
sec¢do é abordado o método que utilizamos para dar corpo aos
esqueletos finais.
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3.1 Extracao do esqueleto

A partida ja estava estabelecido como seria a geracao dos tipos de letra.
No entanto, existiam ainda muitos aspectos desconhecidos. Queriamos
combinar diversas partes anatémicas, mas ndo tinhamos um esqueleto
onde as pudéssemos associar. Além disso, aindanao sabiamos de que
formairiamos separar as diferentes camadas. Portanto a primeira
preocupagao foia estrutura basica das fontes geradas.

Antes de mais decidimos estabelecer os pontos indispensaveis para o
esqueleto gerado. Desse modo, poderiamos valida-lo facilmente.
Identificamos como pontos essenciais para este esqueleto: (i)
identificagao do glifo a que sereferia, (ii) linha clara que marcasse a
estrutura do glifo, (iii) a inexisténcia ou existéncia minima de pontos
exteriores ao esqueleto e (iv) a possibilidade de divisdo pelas partes
anatémicas.

3.1.1Intersegdo de retas aleatdrias

Inicialmente optamos por testar a extragio de esqueletos através da
intersecao de retas aleatdrias com cada glifo. Paraisso desenhamos um
namero pré-determinado de retas com posigoes aleatérias e
determinamos os pontos de interse¢ao (ou seja, pontos de entrada e de
saida) das retas com cada glifo. Utilizando o par de pontos, é calculado o
ponto médio (Figura2) e o processo repete-se paratodas asretas
aleatorias desenhadas. Para a determinagao do esqueleto sdo unidos
todos os pontos médios resultantes (Figura 3).

[
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Figura2—Demonstragdo do processo de célculo dos pontos médios.

[
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Figura3—Demonstragdo do processo de extragdo do esqueleto através daligagao
dos pontos médios.

AFigura 4 apresenta geragdes de pontos de esqueletos para todas as
maitsculas do alfabeto latino. Apercebemo-nos que ainda existiam
alguns pontos de pontos de ruido, ou seja, pontos que idealmente nao
fariam parte do esqueleto de cada glifo. No entanto, aligagao dos pontos
poderia diminuir esse problema.
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Figura 4 —Pontos do esqueleto extraidos para todas as maidsculas do alfabetolatino,
utilizagdode 5oooretas.

Ligagdo de pontos — Do canto superior esquerdo ao inferior direito
Depois de detetados os pontos mais favoraveis tinhamos de uni-los para
formar alinha do esqueleto. O primeiro método que desenvolvemos para
unir os pontos resultantes foi através daligagdo ao ponto a direita;
quando ndo existia passava para baixo. No entanto, como os pontos
resultantes eram ordenados da esquerda para a direita e de cima para
baixo oresultado apresentava uma série de linhas horizontais que nio
pertenciam ao esqueleto, nem a forma (Figura 5).

siatinbininhie

Figura5 —Demonstragdo daligagdo de pontos, primeira versao

Para eliminar as ligagdes inconvenientes acrescentamos uma
verificagao da distancia entre os pares de pontos que seriam ligados.
NaFigura 6 ¢ possivel observar osresultados gerados antes e depois
daverificagdo da distancia.

N 5 T
E— '
! .
— &= =

Figura 6 —Resultados antes e depois daverificagdo da distancia, aesquerdae adireita
respectivamente. Na segunda geracao foi aplicada a distancia maxima de10% da altura
doglifo.
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Mais tarde, geramos esqueletos para todas as letras do alfabeto
latino. Na Figura7 estao os esqueletos gerados para as maidsculas.
Apesar dos resultados gerados apresentarem uma estética interessante
ede ser possivelidentificar cada um dos caracteres, optamos por trocar
ométodo deligagao de pontos. Tomamos esta decisdo devido ao facto do
esqueleto gerado ser, em grande parte, constituido por linhas
horizontais, que na sua grande maioria nao deveriam existir.
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Figura7—Esqueletos gerados para todas as maitsculas do alfabeto latino através
dométodo daligagao pelos pontos ordenados

Ligagdo de pontos pelos mais proximos

Depois do método anterior nao responder da melhor formaao nosso
objetivo decidimos implementar outra forma de ligagao entre pontos.
Paraisso decidimos ordenar os pontos unindo sempre o mais proximo.
Ap6s algumas geragoes apercebemo-nos que, tal como o que acontecia
na fungao anterior, por vezes eram unidos pontos muito distantes. Isto
acontecia quando o ponto que estavamos a unir situava-se uma posigao
sem saida e todos os pontos antes dele ja estavam unidos. Por esse
motivo foi também implementada uma verificagao da distancia entre os
dois pontos a ser ligados.

Depois damelhoriano método geramos esqueletos paratodas as
letras do alfabeto latino. Na Figura 8 estao os esqueletos gerados para as
letras maitsculas. No entanto, os resultados apresentamos continuavam
anao ser os mais promissores. Existiam demasiados pontos que nao
faziam parte do esqueleto ideal de cada glifo.
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Figura8 —Esqueletos gerados resultantes daligagao pelos pontos mais proximos.
Foi aplicada a distancia maxima de 10% da altura do glifo.

Ligagdo de pontos através de Regressdes Lineares

Depois de duas fungées desenvolvidas para ligar os pontos do
esqueleto osresultados ainda ndo eram os mais favoraveis. Por esse
motivo, optamos por arranjar outra forma de unir os pontos, tentando
excluir os pontos irrelevantes. Decidimos entao aplicar varias
regressoes lineares aos pontos médios resultantes daintersegao das
retas aleatorias comaforma.

Para contextualizar,umaregressao linear ¢ umaequagao que
normalmente serve para descobrir um valor que ndo se consegue estimar
inicialmente. No nosso caso, tornava-se ttil pois os pontos de forasdo
excluidos ja que areta se aproxima mais dolocal onde exista uma maior
quantidade de pontos. A Figura9 demonstra os resultados a que chegamos.

Figura g—Resultado gerado depois daligacao de pontos através de regressdes
lineares. Aplicagdo de uma distanciamaxima de 5% da altura do glifo
respectivamente.
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Até ao momento, tinhamos desenvolvido trés métodos para aligagao
dos pontos e criacao de esqueletos. No entanto, nenhumresultado parecia
responder aos nossos objetivos. Possivelmente o problemanao se deviaa
forma como estavamos a unir, mas ao facto de existirem demasiados pontos
que nao faziam parte do esqueletoideal de cada glifo. O método de extragao
de pontos retornava uma conjunto de pontos que ndo fazia parte do
esqueletoideal. O grande problema era o acomular de pontos nas ligagoes
entre as diferentes partes do esqueleto, decidimos entdo optar por
desenvolver um outro método paraa extragao dos pontos do esqueleto.

3.1.2Intersecdo de retas normais

O novométodo que desenvolvemos consistia na determinagao dareta
normal para a curva num determinado ponto do contorno do esqueleto.
Depois, era calculado o ponto médio resultante dos pontos de intersegao
daretacomaforma. Para contextualizar, areta normal a curvanum ponto
é aquela que passa pelo ponto e é perpendicular areta tangente da curva
no ponto. Por outro lado, areta tangente a curvanum ponto é a aquela que
toca em apenas um ponto. Na Figura 10 estd ademonstragao do método.
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Figuraio— Calculodaretanormalacurvanum ponto e posterior calculo do ponto médio.

Nasua esséncia, o sistema era semelhante ao método anterior de
extragao de pontos. Com a utilizagao do método anterior para a extragao
dos esqueletos surgem pontos que fazem parte do esqueleto. No entanto,
como asretas sdo aleatdrias existe também a possibilidade do surgimento
de pontos que vao funcionar como ruido paraa criagio do esqueleto. Por
outro lado, no método atual temos a vantagem de utilizarmos apenas o
conjunto de retas mais promissoras, portanto possivelmente melhores
resultados. A Figura11 apresenta os pontos dos esqueletos gerados para
todas as maitsculas do alfabeto latino.
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Figura11—Pontos do esqueleto gerados depois da aplicagdo do método da extragdo
através do uso de retas normais.
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Ligagdo de pontos pelos mais préximos

Uma vez mais, e agora com pontos mais promissores, tinhamos de ligar
os pontos para formar o esqueleto. No método de extragao anterior
tinham sido criados uma série de métodos para aligagao de pontos. No
entanto, como abordado anteriormente, ndo tiveram os resultados mais
promissores devido ao conjunto de pontos recebido. Com a
implementagao desta nova forma de extragao de pontos tinhamos o
necessario para construir esqueletos semruido. Para validar este
método testamos novamente todas as letras do alfabeto latino. Na Figura
12 estdo apresentadas os esqueletos gerados para as letras maiusculas.
Apds uma andlise aos resultados gerados reconhecemos que este
poderia ser o caminho deste projeto. No entanto, decidimos ainda testar
aoutra fungao que tinhamos desenvolvido anteriormente através do uso
deregressoes lineares.

/ \ < : -_
/ \

Figura12—Esqueletos gerados depois da aplicagdo do método de extracao de pontos
através de retas normais e o método de ligagado de pontos mais proximos. Foi aplicadaa
distanciamaxima de10% da altura do glifo.

Ligagdo de pontos através de Regressdes Lineares

Este método de ligagao foi criado para o método de extragao de pontos
anterior como tentativa de exclusao dos pontosirrelevantes. Por esse
motivo, apenas serdo apresentadas geragoes resultantes da aplicagao
dométodo de regressoes lineares (Figura13) e aanalise de resultados.
Com autilizagao deste método paraaligagdo dos pontos os resultados
gerados sdo mais simplificados. No entanto, o esqueleto formado nao
parece ser completo, pois as varias linhas desenhadas nao se ligam.
Foitestadatambém aligagdo dessas linhas, mas os resultados ndo eram
promissores razio porque nao estao aqui exemplificados. Em geral,
ométodo deligagao anterior responde melhor aos nossos objetivos.
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Figura13 —Esqueletos gerados depois da aplicagao do método de extragdo de pontos
através deretasnormais e o método de ligacdo de pontos através de regressdes
lineares. Foiaplicada a distanciamaxima de10% daaltura do glifo.

3.1.3 Técnica Final

Até ao momento tinhamos um sistema de extragdo de pontos mais
oumenos satisfatorio. No entanto, os esqueletos gerados ainda tinham
alguns problemas porresolver. O sistema de ligagao de pontos mais
promissor era através daligagao por pontos mais préximos, mas mesmo
esse, devido a grande quantidade de pontos, era constituido por linhas
muito irregulares. Esse factor condicionava a validade dos esqueletos
até agora gerados, pois ndo existiam linhas claras a marcar a estrutura
doesqueleto.

Além disso, um dos nossos objetivos iniciais era dividir o esqueleto
em partes anatomicas para posteriormente combinagao de diferentes
tipos de letra e ainda nao estava feito. Refletimos sobre qual seria o
proximo passo e encontramos um algoritmo que poderia ser
implementado para facilitar o processo de extragao de esqueletos. Mais
tarde, apercebemo-nos também que, além dele, existiam uma série de
métodos de extragio de esqueletos, técnica bastante utilizada em
dominios como aanimagao 3D (Schaefer, Yuksel, 2007; Tierny,
Vandeborre, Daoudi,2008; Tierny, Vandeborre, Daoudi, 2006).

O algoritmo que encontramos, denominado Zhang-Suen Thinning
Algorithm (Wu, Marquez, 2003), tem como objetivo extrair as linhas
estruturais de umaimagem binaria. Por outras palavras, o algoritmo
recebe umaimagem constituida apenas por pixels de duas cores
diferentes, por exemplo, preto e branco e devolve-a modificada. Todos
os pixelsimprescindiveis para a compreensdo damesma sdo retirados,
portanto éideal para o nosso caso, a extragao de esqueletos. Encontrada
apossivel solugao para a extragao dos esqueletos, precisava de ser
validada para o nosso problema. Este método difere muito dos
anteriores pelo facto de nao separar a extragao de pontos com aligagao
entre eles, é logo extraida a estrutura do glifo.

O processo de geragao do esqueleto de cada glifo inicia-se com o
varrimento de todos os pixels. A cadaiteragao sao eliminados os pixels
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que se encontrem mais afastados do esqueleto. S6 quando nenhum pixel
sofrer alteragao é que o processo ¢ dado como terminado. Na Figura14,é
mostrado o esqueleto gerado paraum ‘h'’.

—_— -

Figura14 —Pixelsiniciais e esqueleto final gerado depois da aplicagéo do Método Final
de Extragdode Esqueletos

Demodo avalidar o método testamos com varios glifos, na Figura 15
estdo os esqueletos gerados para as letras maitsculas do alfabeto latino.
Como previsto, este método de extragao de esqueletos apresentou
resultados melhores que os métodos anteriores.

./.\.

Figura1is —Esqueletos gerados depois da aplicagdo do Método Final de Extragdo de
Esqueletos

Divisdo do esqueleto em diferentes partes anatomicas

Depois do sucesso do tltimo método da extragao de esqueletos, com
aimplementagao do algoritmo de Zhang-Suen, tinhamos finalmente
todas as condi¢Ges para a divisdo do esqueleto em diferentes partes
anatomicas. Apds uma analise dos esqueletos gerados reparamos que
quando um ponto fazia parte de trés segmentos ele dividia diferentes
partes do esqueleto. De forma a testar essa teoria percorremos todos os
pontos do esqueleto e quando era encontrado um ponto de fronteira era
criado uma novalinha (Figura16).
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Figura16 —Esqueletos gerados depois da aplicagdo da Técnica final de extragao de
esqueletos com adivisdo em partes. Os circulos destacam os pontos de fronteira.
Foiaplicada uma cor diferente para diferenciar as diferentes partes.

Simplificagdo de pontos

Aolongo do processo, fomo-nos apercebendo que por vezes os
esqueletos gerados tinham algumas irregularidades. A ligagao dos
pontos era, por vezes, em zig-zag e portanto causava algumruido. De
modo adiminuir os pontos em excesso e tornar a estrutura dos
esqueletos mais claros decidimos fazer aimplementagdo de um outro
algoritmo, Ramer Douglas Peucker (Wu, Marquez, 2003). Dadauma
curva composta por segmentos de reta ele devolve uma curva
semelhante com menos pontos. O algoritmo verificase a curva é
semelhante através do calculo da distanciamaxima entre a curva original
easimplificada.

O método de simplificago foi entdo aplicado a cadaum dos
segmentos dos esqueletos gerados (Figura17). Osresultados sao
interessantes no ponto em que permitem grande diversidade. O uso de
um input que possa modificar o grau de simplificagao dos esqueletos
poderia gerar glifos bastante diversificados.

Figura17—Esqueletos gerados depois do uso de diferentes graus de simplificagéo (0.5,1,2)
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3.2. Cruzamento de esqueletos

Para o nosso projeto pretendiamos também que a estrutura dos tipos
gerados fosse totalmente automatica. Um outro ponto relevante era a
possibilidade dos tipos gerados se poderem adaptar a diferentes
circunstancias. Portanto, a combinagao de partes anatémicas oriundas
de um conjunto diversificado de tipos de letra traria um vasto conjunto
de possibilidades para a estrutura das fontes geradas. Para avaliar se as
partes entre diferentes esqueletos eram propicias a serem associadas
determinamos a velocidade angular e o ponto central para cadauma
delas. Desse modo, cada uma das partes nao precisava de ser totalmente
igual a outra paraser associada.

Para contextualizar, a velocidade angular é um vetor que representa o
processo damudanca de orientagdo de uma dadalinha. Paraumaretao
valor seraigual a o, este vaiaumentando consoante esta se torna mais
curva. O ponto central é uma média de todos os pontos da parte em
questao. Com o calculo destas duas variaveis podemos identificar uma
parte de um caractere.

Depois, comparamos partes entre glifos. Quando as partes
comparadas tinham uma velocidade angular e um ponto central
semelhante eram consideradas correspondentes. Para demonstrar a
Figura18 apresenta combinagdes de partes parauma série de caracteres.

Figura18 —Esqueletos gerados através da combinagéo aleatéria de trés tipos de letra
(cadacorrepresentaumtipode letra)

Ao analisar os resultados reparamos que nenhuma das combinagoes
criadas torna o esqueleto ilegivel, apesar de por vezes as linhas nao se
unirem completamente. Esse fator é devido ao uso de vérios tipos de
letra com medidas diferentes. No geral, ficamos satisfeitos com o
resultado pois respondia aos nossos objetivos para o esqueleto.
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3.3.Dar corpo ao esqueleto

Até agora, tinham sido estabelecidos esqueletos para diferentes tipos de
letra. Tinham sido combinados e, como consequéncia, tinhamos criado
estruturas para os tipos de letra que o nosso sistemairia gerar.
Determinadas todas estas variaveis faltava dar corpo aos esqueletos
gerados. Anteriormente tinhamos referido que o processo de extragao
seiniciava com a exclusao dos pixels mais afastados do centro da forma.
Portanto, ao calcular a distancia do pixel do background mais préximo
até ao pixel do esqueleto final determinamos alargura do tipo de letra
original. Com essa medida podemos replicar o tipo, ou aumentar ou
diminuir o peso de forma proporcional (Figura19). Para testar aideia de
replicagao dos tipos iniciais guardamos alargura de cada tipo de letra,
em cada ponto. Fizemos este processo para trés tipos de letra e no final
combinamos as partes de forma aleatéria. Utilizando circulos
percorremos as partes do esqueleto final utilizando a largura guardada.
Para cada parte, corremos ponto a ponto e aumentamos ou diminuimos
gradualmente o raio do circulo desenhado (Figura 20).

Figuraig—Método de preenchimento dos pontos intermédios

abed

Figura 20— Glifos gerados como tentativa de replicagao dos glifos que serviram como
input para aextragdo do esqueleto. Foram usadas partes de trés tipos de letra
diferentes e estas foram escolhidas aleatoriamente.

Osresultados obtidos eram interessantes, pois, além das
irregularidades, era possivel observar caracteristicas dos tipos de letra
utilizados. No entanto, como definido anteriormente o nosso objetivo era
construir tipos de letra que fossem constituidos por camadas. Ainda
utilizando os circulos, geramos varios caracteres utilizando cores
diversificadas e a transparéncia em nosso proveito. De seguida so
apresentados uma série de resultados. Em todas as geragoes (Figura 21,
22 e23) o preenchimento da forma é acompanhado pelo esqueleto. As
cores utilizadas foram geradas de forma aleatoria, associando uma cor a
cadatipodeletra. A utilizagao de transparéncias permite uma melhor
combinacao entre as diferentes camadas.
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Figura21—Glifos gerados com a combinag&o de quatro tipos de letra diferentes.
Aplicagdo de cores diferentes para cadatipode letra.

Figura22—Glifos gerados com a combinagao de quatro tipos de letra diferentes.
Aplicagaode cores diferentes para cadatipo de letra.

Figura23 — Glifos gerados com a combinagao de quatro tipos de letra diferentes.
Aplicagdode cores diferentes paracadatipode letra.

No seguimento das experimentagdes, decidimos utilizar outros

simbolos para a geragao de glifos. Nesta geragao, Figura 24, optamos por
utilizar o quadrado rodado em vez do circulo. Decidimos também deixar

o esqueleto de parte e as transparéncias e alterar o nimero de médulos

desenhados em cada parte anatémica. Com a diminuigao do numero de

modulos a serem desenhados a variagdo da densidade entre as partes do

glifo tornou-se mais visivel. Isto acontecia, porque todas as partes eram

desenhadas com o mesmo niimero. Portanto, nas partes mais curtas
existiauma area de maior acomulagao de cor. Apesar de nao ter sido

previsto a partida essa variagao da densidade tornava-se interessante no

ponto que tornava cada parte mais tinica.
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Figura24 — Glifos gerados com a combinacao de quatro tipos de letra diferentes,
sem esqueleto. Utilizagdo do quadrado rodado como médulo.
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Mais tarde, geramos também glifos com a utilizacao de diferentes
madulos para preenchimento das camadas. Atribuimos um médulo para
cada tipo de letra (quadrado rodado, triangulo retangulo, circulo e cruz).
Para esta geracao, Figura 25, atribuimos uma cor aleatoéria, além do
modulo para cadatipo de letra. A utilizagao de duas variaveis como
representagao do tipo de letra ajudam a sua diferenciagao. Além disso,
acombinagao dos diferentes modulos apenas com contorno acrescenta
detalhes aos glifos obtidos.

Figura 25— Glifos gerados comacombinagdo de quatro tipos de letra diferentes.
Utilizag&o de varios médulos e diferentes cores para cadatipode letra.

Mais tarde, optamos por uma opgao inspirada em técnicas de
caligrafia. Paraisso decidimos aplicar umarotagao aos médulos
desenhados. Deste modo, o desenho de cada elemento erarodado
consoante ainclinagio dalinha do esqueleto. Aplicando diferentes
angulos de rotagao chegamos as geragoes das Figuras 26 e 27.
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Figura26 — Glifos gerados com a combinacao de quatro tipos de letra diferentes.
Utilizagdo de varios mddulos, cores e aplicagdo de rotagao.

Figura27 —Glifos gerados com a combinag&o de quatro tipos de letra diferentes.
Utilizag&o de varios mddulos e rotacao.

Mais tarde, decidimos fazer algumas experiéncias modificando a
largura dos glifos. Para a geracao da Figura 28 descartamos alargura do
glifo original. Por outras palavras, determinamos uma largura fixa para
todos os médulos (partes anatomicas).
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Figura28 —Glifos gerados com a combinagédo de quatro tipos de letra diferentes.
Utilizagdo de varios modulos e aplicagao de rotacao e largura do médulo fixa.

Por outro lado, testamos também o uso dalargura dos tipos de letra
iniciais para alteragdo do peso dos tipos gerados. Na Figura 29 é
apresentada uma geragao de glifos com a diminuigao dalargura
relativamente aos originais, sao utilizados médulos com apenas
contorno e preenchidos. Testamos também a geragao de glifos com um
peso superior ao original (Figura 30).
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Figura 29— Glifos gerados com a combinagao de quatro tipos de letra diferentes.
Utilizagao de varios mddulos. Aplicacao de rotagao e pesoinferior aos tipos originais.

Figura 30 —Glifos gerados com a combinagao de quatro tipos de letra diferentes.
Utilizagdo de varios modulos. Aplicagao de rotagao e peso superior aos tipos originais.

Depois destas geragoes, concluimos que a variagao dalargura dos
tipos podera ser uma variavel para estar a escuta na aplicagao deste
sistemano mundo real. No geral, todas estas geragoes e todas aquelas
que podem ser geradas no nosso sistema sao possibilidades. Nao existe
uma versao mais correta do que a outra.

4. Conclusio e trabalho futuro

Neste projeto desenvolvemos um sistema que cria tipos de letra de forma
automatica. O processo de geragao inicia-se com o desenvolvimento da
estrutura dos tipos e codificagio dos diferentes elementos da anatomia
daletraem diversas camadas. Os glifos criados sdo resultado da
combinagao de camadas de diferentes tipos de letra e aplicagdo de um
método de preenchimento das mesmas.

Emretrospectiva, o sistema final responde aos objetivos propostos
inicialmente. Os glifos gerados sdo percetiveis, mas obviamente nao sao
amelhor opgao para texto longo devido ao seu detalhe. Contudo, os tipos
deletra gerados podem facilmente ser adaptamos para um logétipo ou
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umaidentidade dinamica. De facto, existe uma procura emergente por
identidades visuais baseadas em formas de letras projetadas
especificamente para elas e, portanto, o nosso sistema pode responder a
essas aspiragoes. Desta forma, somos capazes de criar inimeras
variagdes para os logétipos do mesmo conceito.

Apesar de o sistemaresponder aos nossos objetivos iniciais seria
interessante melhorar alguns aspetos. Para que os tipos de letra gerados
estejam de acordo com asregras tradicionais de desenho de tipos, as
partes comuns entre caracteres do mesmo tipo teriam de ser iguais
(exemplo: 0 ‘p’e 0 ‘q terem sempre o mesmo descendente). No entanto,
no nosso sistema tal aindanao acontece, mas pensamos nio ser um
problema muito dificil de resolver como trabalho futuro. Além disso,
poderiamos também melhorar um dos métodos descartados que eraa
detecao de serifas e aplica-lo ao novo sistema. Esta alteragao tornaria o
sistema mais completo, permitindo ao utilizador escolher a geragao de
um tipo serifado ounao serifado.

Seriatambém interessante a proje¢ao do sistema em entidades reais,
como aidentidade de um museu ou de uma conferéncia e observar de
que forma a sua componente dindmica se poderia adaptar aos dados
recebidos.
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» Horroris certainly the genre of fiction with the most recognizable
visual codes forits logos and letterings. Although its roots may hail from
Greek mythology and Medieval tales, 18th century Gothic literature and
19th century Horror literature acquired visual characteristics and
identity mainly through early 20th century cultural industry media:
movies, pulp magazines and comic books. Deeply affiliated with the
entertainment industry, Horror is associated with cultural products from
these and other media—as well as amusement park rides, Halloween
festivities, numerous toys and games — by the use of letters with
particular properties that induce feelings of repulsion, shock and fear.
After conducting a historical review of the genre in comic books
published in the United States from 1940-1980, this exploratory work
attempts to identify and categorize the most observed visual codes of
logos of the Horror genre in that cultural industry, some of which have
also been assimilated by cognate fiction genres that equally deal with the
unknown and the supernatural, like Science Fiction and Superhero. The
main corpus for this graphic analysis is Mike Benton's 1991 book Horror
Comics: Thelllustrated History, which presents a historic panel of the
genre in comics, including alist of 342 comic book titles published in the
United States between 1940-1990.
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Introduction

Considered the most profitable genre in film by recent surveys such

as Top100 Movies With Best Return OnInvestment (2010-2015)1 and
TheHorror Report(1996-2016)? Horroris a cross-platformand
transmedia fiction genre initiated inliterature that has deeply impacted
global culture in the last two centuries. Dracula and Frankenstein are
household names that have entertained, scared and amused generations
of children and grown-upsin the vastest forms of storytelling devices,
from books to blockbuster films, from animated cartoons to video
games, fromamusement parkrides to boxes of breakfast cereal.
Althoughitsroots can be traced to Greek mythology and Medieval tales,
Prohaszkova (2012) has established the beginning of what we nowadays
consider the Horror genre in18th century Gothic literature and 19th
century Horrorliterature produced in Europe. According to her
(2012:134), it was the works of English authors like Ann Radcliffe, Charles
Brockden Brown and Matthew Lewis that embodied the transformation
fromthe Gothic novels to Horror, establishing environments and
characters thatbecame archetypes for the genre. However, Horror
would only acquire more prominent visual characteristics and identity in
the 20th century. The vampires, werewolves and monsters that revolved
massive castles, abandoned cemeteries and gloomy forests were made
known to the masses mainly through the culturalindustry media that
beganto developinlast centuryss first decades: movies, pulp magazines
and comic books. Inspired by an extensive figurative imagery, a few
particular styles of lettering were gradually associated with the very
successful transmedia genre. This exploratory work will focus onits
editorial confines, particularly within the comic books published in the
United States throughout the 20th century, toidentify and categorize the
most observed visual codes of logo and lettering designs identified with
the Horror genre.

Visual Horror

Between thelate 19th and early 20th centuries, popular literature as a
source of entertainment - through newspapers and magazines - was a
phenomenon observedin countries such as England, France, Canada
and especially the United States, which adopted strategies for universal
literacy in the wake of the Industrial Revolution and arapidly growing
urbanization. Cardoso (2008:47-48) reports that several advances of
technological nature were added at that time aiming at an expansion of
readership. According to him, the first of these technical innovations
was the use of wood pulp to manufacture paper, a procedure already
usedin the18th century, but only disseminated after the 184.0s. With
the introduction of machines in the manufacturing process, the paper
gradually became an abundant and cheap commodity, enabling the
production of printed matter at a very low price. One of its main
outcomes were the pulp magazines.

! Availabe at https:/www.npr.org/sections/money/2015/08/21/433505958/
horror-is-the-best-deal-in-hollywood published in 21 Aug 2015.

2 Availabe at https://stephenfollows.com/profitable-horror-movies/ published
in13 Nov 2017.
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Asits epithet suggests, the pulp magazines were popular literature
publications printed onlow quality paper made from wood pulp. Pulpsin
the United States emerged in the 1890s and peaked in the 1920s and
1930s, when hundreds of titles of different genres could be found by the
working class and teenagers in the stands, some of themreaching half a
million copies. Each average issue featured 128 pages with some six short
stories and up to two long ones, penned by writers of different calibers,
from names that failed to go down in history to the likes of Edgar Rice
Burroughs, Edgar Allan Poe, H.P. Lovecraft, H.G. Wells, Robert E.
Howard, Charles Dickens, Arthur Conan Doyle and Jules Verne.

According to Benton (1991:8), "it was the pulp magazines of the 1930s
that first brought lurid horror to the newsstands'. Chomko (2014,
estimates that these shudder pulps “lasted for but a few brief years,
roughly from1933t019441(...) [when there was| a public rejection of the
permissiveness and thrill-seeking of the thirties (...) [and], publishers
retrenched in fear of losing newsstand sales as well as their U. S. postal
mailing privileges”. Although the realisticillustrations of the circus-
poster-style covers of pulp magazines already featured a plethora of
skulls, vampires, monsters, mummies, mad scientists, cowled cultists,
deformed hunchbacks and ghouls threatening terrified damsels in
distress that would eventually typify the genre, the letterings that came
along - as the publication logo, captions and description of the magazine's
contents - were not much different than the ones featured in other
genres like Crime or Adventure®. Most of it were simply plain letters,
occasionally carrying slightly distorted or unbalanced strokes. An
exception was the logo of Eerie Stories - which had only one issue
published by Ace Magazines in1937 - that featured wavy outlines in the
word EERIE as to graphically mimic the movement of trembling.

Meanwhile, another cultural industry that heavily profited from the
genre was doing something different: although the great majority of
1930s Horror movie postersresorted toregular letters - usually in the
period’s predominant art deco style - several already presentedits titles
withirregularly balanced letterforms (Universal's 1931 Frankenstein),
ragged letters (MGM's 1932 Freaks and Universal's 1933 The Invisible
Man), wavy outlines (Halperin's 1932 White Zombie), dirt smeared
irregular letters (Universal's 1932 The Mummyand Warner Bros’s 1939
TheReturn of Doctor X) and dripping blood-like substances (Universal’s
1935 Werewolf of Londonand 1936 Dracula’s Daughter). Eveniif the
poster or the opening title card of a film hadn’'t embraced this type of
lettering, it still might be found onits trailers - which was the case, for
instance, of Universal's 1931 Dracula or Radio Pictures 1933 King Kong.
Theseletterforms attempted to graphically represent the shapes and
textures of the imagery seen on the screen, as twisted branches of dark
forests, gothic pointed towers or the broken glass and rotting wood
boards of abandoned mansions.

3 Most publications did not make much distinction between genres, with horror and
supernatural deeds and features happening across pulp titles labeled as Adventure,
Mystery, Crime or Science Fiction, which were often grouped together, editorially
and on the newsstands. For instance, magazine covers for all these genres regularly
displayed Horror associated imagery such as mutilated heads, ceremonial sacrifices,
mad scientists experimenting on people or giant insects’ attacks.
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Jones (2006:80-83) reports that in the mid-1930s, pulp magazine
publishers started to expand their business to comic books, mostly to
facilitate the distribution of other products that many retail outlets did
not accept - such as Crime, Horror and Erotic pulps. According to him,
soon after the Superhero phenomena took place - with the launching of
Superman, in1938 - the pulps began to lose their rack space for comic
books, so the publishers translocatedits genres to that new form of
publication. As with the pulps, the first comics books were anthologies,
composed of stories with different characters who would returnif sales
were significant (PORTO, 2017). Also similar to the pulps, its titles had a
direct correspondence with the themes of the comics published - such as
Detective Comics (1937), Action Comics (1938), Speed Comics (1939),
War Comics (1940) and so on - but quite often, Crime, War, Western,
Adventure and even Superhero comics featured supernatural elements
such as ghosts, werewolves, mystical forces and all sorts of sea, land or
space monsters. Pecina (2016) established that the first specific Horror
comic book title to appear on an United States newsstand was Eerie
Comics, published in 1946 by Avon Periodicals. Like its namesake
predecessor, its logo featured shaky lines in the word EERIE and it lasted
only oneissue. The title would eventually be revived for a run of
seventeenissues from1951-1954 but, by then, other Horror comic books
were already being published on aregular basis.

According to Miguel (2009:206), the rise of the comic book - free
from the interference of comic strips syndicates and newspaper owners,
thatkept their comics away from controversial issues - and the horrors
experienced in the first and second World Wars had paved the way for
Horror comics. As super-heroes nolonger captivated peacetime
audiences, the first half of the 1950s saw the Horror genre become
extremely popular and enjoy huge sales: according to Patrick (2011:135),
by 1952, it accounted for nearly one-third of all comic books published in
the United States. The most notorious Horror comics publisher was EC
Comics, founded in 1945 as Educational Comics (before becoming
known as Entertaining Comics), which originally specialized in
publishing classical literature and Bible stories in comic book form. In
1950, EC simultaneously launched three Horror titles - The Vault of
Horror, The Crypt of Terror (which after three issues was renamed Tales
fromthe Crypt) and The Haunt of Fear, along others that also featured
Horror elements, such as Weird Science and Crime SuspenStories - that
inspired nearly one hundred other Horror comic book titles to hit the
newsstands during the next four years.

Thelettersin HORROR, HAUNT and FEAR in The Vault of Horror
and The Haunt of Fearlogos had the same wave-shaky lines of the two
Eerieincarnations, but the third title went alittle further regarding
expressive featuresinits logo designs. While the irregular lines of THE
CRYPT OF gave the pointy letters the appearance of ragged cloth, the
characters of TERROR had shredded terminals that resemble broken
wooden planks (if not for the O) or paint brushstrokes. After the comic
book title was changed to Tales from the Crypt, the lettering of CRYPT
could pass as either torn cloth or a dripping slimy substance®.

4 Thisis the description of the second and final logo Tales from the Crypthad, from
February of 1951 on. Its first two issues (from October and December of 1950)
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The visceralimages these letterings induced in the minds of the readers
(identified with actions like trespassing, breaking, shredding, poking,
biting, bleeding, etc.) were ofteninresonance with the goryillustrations
-and promises - the covers carried.

Considered the most static element of a magazine cover (KOOP,
2002:6), the logo plays animportantrole inidentifying and differentiating
apublication fromits competition. That becomes more relevant in the
case of newsstands that carry hundreds of titles, since most of its covers
will be partially concealed by other publications. Be able toidentify the
gender of a comic book only by its logo, in cases where there is no view of
the cover illustration, was a significant advantage for Horror
publications®.

According to several authors, such as Oliveira (2000), Patatiand
Braga (2006), Liew (2015) and Pecina (2016), EC’s publications
meaningfully helped spur a mounting public criticism of the comics
industry. A moralist Comics Code Seal of Approval adoptedin1954. by
the Comics Magazine Association of America resulted in the extinction
of the main Horror comic books, to the extent that the use of the words
Horror and Terrorin the titles of publications was forbidden (PATATI,
BRAGA, 2006:92-97; PATRICK, 2011:134-136). Small publishers went out of
business and EC was left only with humor magazine MAD; the leading
Superhero comics publisher of that time, DC Comics, shifted its Horror
titles like House of Mystery (1951) towards Science Fiction, Mystery and
Superhero genres, as did Atlas Comics (in a few years to become Marvel
Comics) withits Strange Tales (1951) and Journey into Mystery (1952).

Evenwith the Horror genre practically banished from the newsstands
from the mid-1950s until the mid-1960s, some of the lettering visual
codes associated with it remained in view on comic book covers. Science
Fiction, Adventure and Superhero comics books featured supernatural
freaks and monsters - the Cold War hatched its share of nuclear bomb
casualties, such as Godzilla and imitations - and whenever a singular
word or expressionin a caption needed to be emphasised in a staggering,
perilous or dreary way, the recurrent procedure was to tear, crack or melt
letters, or atleast use roughly sketched and irregularly sharp characters.
That was particularly frequent in captions and dialogue balloons
featuring the names of the villain-of-the-month or in words regarding
violent actions, such as Hulk will SMASH. Veteran Superhero comics
letterer and logo designer Todd Klein (2016) says that “DIE and DIES are
two of the most common words on comics covers”. Suggestive
vocabulary such as Death, Trapped, Murder, Nightmare, Blood, Monster,
Frightful, among others, can be often seen with a Horror genre lettering
treatment until this day. Before, during and after that banned period, the
same type of letterings was also observed in logos for animated cartoon®,

featured alogo that emphasised the words TALES and CRYPT simply with shaky
lines, similar to the ones in The Vault of Horror and The Haunt of Fear.

Aparticular case where it was areal asset for Horror comic books to be recognizable
purely by its logos was during the 1964-1985 Military Dictatorship in Brazil.
According to veteran Horror comics and film writer Rubens F. Luchetti (apud
VILELA, 2009:119), the government did not censor the contents of the comic books
but there was a period in the 1970s that it was mandatory that Horror comic books
were sold inside a partially black plastic bag, with only the title of the publication
appearing.

Very likely influenced by the title letterings in live-action Horror parodies such as
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comicbook” and television serial® parodies directed to children - which
confirms that as early as the mid-194.0s these visual codes were
doubtlessly associated with the Horror genre.

In the mid-1960s, Horror comics resurfaced mostly through Warren
Publishing withits Creepy (1964), Eerie (1966), and Vampirella (1969)
magazines - that were printed in black and white and in alarger format
than the average comic book, thus averting the restrictions of the Comics
Code Authority. Although the firstissue of Creepyfeatured alogo with
rather bland soft shaky lines, the one adopted from the second issue on
had the outlines of its letters drafted as an unidentified dripping
substance that bore resemblance to either shredded material, ice frost or
animal pelage, depending on the colour used oniit. The logo created by
in-house letterer Ben Oda for the 1966 Eerie presented flappingin the
wind dirty and battered fabric ragged borders, and Vampirella'slogo
displayed crammed, uneven, characters overlapping on each other, with
thick worn out, dilapidated outlines, both echoing extremely decaying
and dangerous things. The logo Vampirellatook up in1971 was even
more distorted and suggestive: surrounded by a thick gooey outline, most
of itsragged letters brings to mind the metamorphosis process the
vampires go through, while sharp ended V and M adumbrate bat wings
or fangs. The success of the larger black and white format was followed
by similar magazines - such as Weird (1966), Shock (1966), Chilling Tales
of Horror (1966) and Tales from the Tomb (1969) - from other
publishers, all carryinglogos that used these visual codes.

As the Comics Code Authority relaxedits rules towards Horror
comicsin the early 1970s, the genre was gradually incorporated into
mainstream publications, with traditional characters such as the
Frankenstein Monster, Count Dracula and the Wolfman promptly getting

The Ghost Breakers (1940) and comedian duos Abbott & Costello's Hold That
Ghost (1941) and Laurel & Hardy's A-Haunting We Will Go (1942), the title cards of
Casper the Friendly Ghost's first three animated short movies - The Friendly Ghost
(1945), There's Good Boos To-Night (1948) and A Haunting We Will Go (1949) -
featured letterings emulating goo and smoke. Another highlights include Warner
Bros's Looney Tunes/Merrie Melodies animated cartoons title cards featuring
flames (1954 Satan’'s Waitin',in which the cat Sylvester violently dies chasing the
bird Tweety and goes to Hell to meet Satan) and letterings with shaky lines (1955
Hyde and Hare, in which Bugs Bunny meets Dr. Jekyll who repeatedly transforms
into Mr. Hyde), transparent paint brushed terminals (1956 Broom-Stick Bunny, in
which Bugs Bunny unknowingly disputes a competition of whos uglier with Witch
Hazel) and frazzled dirty characters (1963 Transylvania 6-5000, in which Bugs
Bunny confronts vampire Count Bloodcount).

Theletteringinlogos of child oriented comic books published by Harvey Comics,
GoldKey Publications and Dell Comics that mocked the Horror genre included
visual codes such as goo (1952 Casper), fire (1957 Hot Stuff, The Little Devil), shaky
lines (1963 Mr. and Mrs. . Evil Scientist), ragged and sharply pointedletters (1964
TheLittle Monsters), dirty, irregular and ripped characters (1965 Melvin Monster)
and shredded endings (1971 Wacky Witch).

Thelogos of highly successful live action television serials The Addams Family
(1964) and The Munsters (1964) - that featured families of macabre creatures in
satires of classic monster movies as well as 1960s American family values - displayed
letterings, respectively, with shredded and viscous characters. It should be
mentioned that the use of Horror lettering visual codes has been continuously
observed inlogos, opening credits and title cards for both child-oriented television
live-action (such as1995 Goosebumps) and animated series, thatinclude
Scooby-Doo, Where Are You! (1969), Groovie Goolies (1970), Goober and the Ghost
Chasers(1973), Fraidy Cat (1975), Fangface (1978), Count Duckula(1988) and The
Simpsons: Treehouse of Horror (1990), among several others.
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their own comic books. Benton (1991:73) reports thatin the early 1970s,
DC Comics and Marvel Comics released numerous Horror comic
magazines whose characters often interacted with their superheroes’.
By the end of the decade, Horror comics sales and number of titles had
bothfaded. The 1980s and 1990s would see the genre mostly in reprints
or produced by smallindependent publishers, or as influences for anew
mature line of comic books and graphic novels. Nevertheless, the visual
codes for Horror logos and letterings - that were foreshadowed in the
1930s-1940s and established in the 1950s-1960s - had been
consolidated into the mass culture.

Digital Horror Lettering
Until the late 1980s, comic book logo designs and cover lettering were
manually produced by either freelancers or in house staff from the
publishing companies’ art departments (PORTO, 2017). Startingin the
early1990s, the use of the computer as an editorial and production tool
to designlogos, cover and comics lettering was an efficient time saver.
According to comics letterer and logo designer Todd Klein (2008)
-who started lettering at DC Comics in1977 and has been using
computersin hisjob since 1995 - variations on logo design proposals
didn’t have to be done from scratch and the process of cover lettering
went from aweek to a couple days to afew hours, inless than a decade.
Kleinis one of the few veteran comics letterers that unreluctantly made
the transitioninto digital lettering and typeface design. He was coached
by comic book letterers and typeface designers Richard Starkings and
JohnRoshell, considered to be early pioneers of the process of digitally
lettering comic books. In1992, Starkings and Roshell co-founded the Los
Angeles based company Comicraft to provide digital lettering and logos
for comics publishers. Three years later, Comicraft Font Library started
licensing fonts based on the lettering style of comics artists like Dave
Gibbons, Adam Kubert, Scott McCloud, Tim Sale and Sean Phillips, as
well as those developed for comic book titles such as Amazing Spider-
Man, Daredevil, Spawnand Elephantmen. Over thirty of them are
inspired in classic letterings of the Horror genre and marketed as such,
with names like Monster Mash (with characters in the broken
woodenplanks style of The Crypt of Terror,and described in Comicrafts

9 Thattrend actually started a few years before the 1970 decade: in 1968, Stan Lee and
John Buscema created the demon Mephisto as a villain for Marvel's cosmic hero
Silver Surfer. The character spent the next five decades as an antagonist of several
superheroes like Thor, Avengers, Spider-Man, Doctor Strange, Defenders and
Daredevil, among others. Among the many characters released in that decade by the
two leading Superhero comic book publishers are Man-Thing (created by Gerry
Conway and Gray Morrow for Marvel in1971), Swamp Thing (created by Len Wein
and Berni Wrightson for DC Comics in1971), Morbius, The Living Vampire (created
as a Spider-Man villain by Roy Thomas and Gil Kane for Marvel in1971, but later
getting his own title), Etrigan, The Demon (created by Jack Kirby for DC Comics,
1972), Ghost Rider (created by Roy Thomas, Gary Friedrich and Mike Ploog for
Marvel,1972), Werewolf by Night (created by Gerry Conway and Mike Ploog for
Marvel,1972), Wolf-Man (created as a Spider-Man villain by Gerry Conway and Gil
Kanein1973, butlater getting his own title), Blade, The Vampire Hunter (created by
Gene Colanand Marv Wolfman for Marvelin 1973), Daimon Hellstrom, Son of Satan
(created by Roy Thomas and Gary Friedrich for Marvelin1973) and Satana, The
Devil's Daughter (created by Roy Thomas and John Romita Sr. for Marvel in1973).
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website' as an “Eerie Type”), Goosebumps (with wavy outlines similar to
the first Eerie logos, and described as “a font that'll send shivers down your
spine, stand your hair up on end and turn your skin into gooseflesh”), Carry
On Screaming (“Originally written out in his own blood by Shrill Richard
Starkings”), Grimly Fiendish (with the appearance of slimy goo), Graveyard
Mash, Chills, Shiver, Vengeance Is Mine, Zzzap, Spooky Tooth, etc.

The characteristics of Horror Typography

How does one properly identify the visual codes of the Horror genre
lettering? When talking about Vernacular Typography, type designer
Erik Spiekermann (2014:189) stated that “we still recognize classic horror
movies by their scraggy lettering, always with a dramatic drop shadow”.
Atypographic survey done by Christian Annyas in1980s Horror films
logos™ denotes a particular inclination towards letterings that emulate
Blood, which according to veteran Horror comics editor Otacilio
d’Assuncao, is a standard convention regarding the genre, as “blood is
impliedin Horror stories” (apud PORTO, 2017:219-220). D'Assungao also
points out a particular “painful” component in Horror logos, bearing
letters that remind the reader of blood, electric shocks, spikes, etc., but as
the numerous examples mentioned previously in this text suggests, it
would be simplistic to stop at that.

One of the most comprehensive surveys of Horror comic books
covers was published in the 1991 book Horror Comics: The lllustrated
History by comic book historian Mike Benton. On pages 89-135, Benton
presents a historic panel of the genre in comics, including alist of 342
comic book titles published in the United States between the decades of
1940 and1990. For a better understanding of historic and semantic
aspects of the Horror genre letterings, a graphic analysis of the letterings
was conducted in the logos of 155 different comic books featured in
Benton's Horror Comics to identify recurrent visual codes, which were
thenmostly divided into three categories - Conceptual Stylizations,
Visual Signs and Figuratively Expressive - described below:
Conceptual Stylizations - Shaky letterings, withirregular or sketchy
lines, were observed in Horror comics logos fromits beginnings. They
don’t go as far as being figurative - emulating or suggesting blood, for
example - nor carry enough meaning to be iconic or symbolic, but
without a doubt there is something disturbingly wrong with these letters.
They are misfits that challenge institutional austerity and social
conservatism, freaks in a world of stable and secure typefaces that were
designed to convey consistent communications. Gestalt theory has it that
irregular lines and asymmetrical objects are unbalanced and have
connotations of instability and inconsistency. Messages designed with
these characteristics are less predictable - since they are dynamic,
change directions - which create excitement but also conveys confusion
and nervousness. There's another particular visual message in comics
thatis related to the substitution of steady lines by irregular ones: while
the panels in most comics are usually contained by straight lines, or
frames, Eisner (1985:44-47) established thatits shape can be altered to

1% https://www.comicbookfonts.com

" Available at http://annyas.com/1980s-horror-movie-poster-logos-typography/
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indicate emotion, tension or flashback sequences. Within this context,
panels depicting dreams, hallucinations and flashbacks scenes - i.e. the
unreal world - often use irregular, curvy, frames, making it reasonable to
associate logos with these features to the abnormal state of things.
Wave-shaky lettered logos like the ones in Avon's Eerie Comics (1946),
EC's TheHaunt of Fear (1950), Trojan’s Beware: Chilling Tales of Horror
(1954), Warren's original Creepy (1964) and Charlton’s Scary Tales
(1975) acquired the implication that there shall be shiveringupon
reading, but not clarifying - inits letterforms, at least - the reason for that.
Ambiguous signs of violence, disruption or tension were observed in
characters with shredded endings - like the ones featured in the logos of
DC Comics’ Weird Mystery Tales (1972) and the 1968-1983 House of
Mystery - or sharp ended strokes - found inlogos such as Dell’s one shot
Tales from the Tomb (1962) and Marvel's The Haunt of Horror (1974).
Visual Signs - Horror logos leave behind the ambiguity of plain
irregular lines and dubious unbalanced shapes - observedin the
Conceptual Stylizations category - whenits letterings assimilate shapes
and designs with the intention of representing a signified concept, which
is not yet completely materialized (which occur in the Figuratively
Expressive category). The characters of the word SCIENCE in the logo of
EC's Weird Science (1950) - officially a Science Fiction title but, just like its
sister title Crime SuspenStories (1950), full of Horror stories - take the
form of electricrays (a familiar image in the average Mad Scientist
laboratory) to connect the essence of an electric shock to the sensations
of atrauma or distress - which is the same subterfuge of the spikes in the
logo of EC's Shock SuspenStories (1952) and Fiction House's The
Monster(1953). The twisted and scraggy lettering of DC Comics' The
WitchingHour (1969) embodies the windblown characteristics
associated with witches - from Shakespeare’s Macbeth to Metro-
Goldwyn-Mayer’s The Wizard of Ozand Walt Disney’s Snow White and
the Seven Dwarfs - such as Witches' Winds, their way of travelling,
smoking cauldrons or hidingin the mist. The flames inside the word
WEIRD in the logo of Star Publications' Blue Bolt Weird Tales of Terror
(1951) and surrounding the lettering of Marvel's Son of Satan (1975)
represent the fires of Hell, a connotation also present in the previously
mentioned parody lettering Satan’s Waitin'and Hot Stuff. Organically
twisted characters and its frames - as seen in Charlton’s The many
ghosts of Doctor Graves (1967), Gold Key Comics’ Grimm’s Ghost
Stories, (1972) and Atlas Comics’ The Grim Ghost (1975) - evoke the
nebulous aspect of ghosts. Within the same reasoning, dirt inside or
around the lettering serves as ametaphor for physical or moral
deterioration, as observed in the letterings of logos such as Ziff-Davis’
Eerie Adventures (1951), Ajax's Haunted Thrills (1952) and Key
Publications’ Weird Mysteries (1953).

Figuratively Expressive - Logos with letterings and frames that
emulate or allude to drippingliquid or slimy substances may be the
quintessential Horror typographic visual code not only for ts history - its
use going way back to the 1912 poster for Le masque d'horreur, a short
silent Horror film directed by French pioneer Abel Gance - but because it
ismorbidly explicit, yet mysterious. As the colour most commonly
associated with danger, chances are that ared substance would be
perceived as blood - but where does it comes from? What sort of injuries
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were faced for that blood to trickle (or be splashed)? The fact that the
colours of a comic book logo usually vary according to the rest of the
cover amplify the gore, resulting in speculations regarding different
colours (e.g. green, yellow, white, brown or purple) of the substance, that
can become - in the mind of the reader - toxic waste, muck, candle wax or
other vulgar body fluids. However, a few other figurative images
observed alongside the logo letterings included bats (Marvel's1972 The
Tomb of Dracula and Modern Day Periodicals' 1981 Weird Vampire
Tales), skulls (Trojan’s 1954 Beware: Chilling Tales of Horror), cobwebs
(Ace Magazines 1951 Web of Mystery) and nails (Eerie Publications’
1968 Tales of Voodoo).

Roughly 83.5% of the titles selected by Benton had logos that fit the
above described categories. Among those which made use of the Horror
genre visual codes, 75% were related to irregular - shaky, shredded,
scratched, broken - outlines of its letterings, and 30% featured dripping
or splashed substance such as goo, slime or blood. 65% of the titles
displayedlogos that simultaneously featured characteristics from
different categories: these could be logos with either distinct elements in
different categories, or one element in more than one category. In the
first case, for instance, there is the logo for Star Publications’ Blue Bolt
Weird Tales of Terror (1951): while the word WEIRD has shaky outlines
(Conceptual Stylizations category) and hellish flames (Visual Signs
category), the words TALES OF TERROR are covered in blood
(Figuratively Expressive category). The second case encompasses
Superior Comics' Strange Mysteries (1951) logo, that has the word
MYSTERIES fitting both the Conceptual Stylizations category, forits
shaky lines, and the Visual Signs category, for the dirt smeared onit.

About 8% of the logos featured visual codes observed in other fiction
genres, suchas letters in telescopic perspective - found in Science Fiction
and Superherologos (SCHUMER, 2015; PORTO, 2017) - or bold rounded
cornered characters of inflated appearance - found in children-oriented
publications, despite the realistic and dark covers artwork. The first type
includes logos for Fawcett Publications' Worlds of Fear (1952) and Atlas’
AmazingDetective (1952) and Astonishing(1953); the second type, logos
for Charlton’s Tales of the fysterious Traveler (1956), American Comics' Gasp!
(1967) and Western Publishings The Occult Files of Doctor Spektor (1973).

Apparently, the remaining 16.5% of the titles whose logos did not
display letterings with any thematic associations were simply lettered
or typeset with existing display or text typefaces. Thatis the case,
forinstance, of DC Comics’ Forbidden Tales of the Dark Mansion
(1971) - whose logoiis set in a similar typeface to Herb Lubalin’s 1970
Ronda - and others like Atlas' Marvel Tales (1949) and Avon’s Night
of Mystery (1953).

Future studies

Asapreliminary investigation should do, the findings here point out the
need for deeperresearchinthe matter. A broader view encompassing cover
captions and story titles letterings for Horror comic books will certainly
contribute to amore complete portrait of the visual codes of the genre. On
top of that, there are other contexts that could be also looked into.
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One of the aspects that might shed more light into the theme would
be the results of cross reference comparisons with similar studies
conducted on the logos of Horror films, as well as Science Fiction and
Superhero transmedia. There are significant aspects shared between
the Horror and the Science Fiction genres - and in that matter, with the
latter's spawn, the Superhero genre - since they deal with the unknown
and the unexplainable (by natural law or phenomena). Similar to the
ancient myths and stories of gods and deities, these fiction genres are
populated by beings of preternatural (beyond natural) abilities - such as
beingable to shapeshiftinto bats or wolves, travel between dimensions
or planets, or even be faster than speeding bullets. According to The
Encyclopedia of Science Fiction, “Behind the retellingof amythina
modern context lies the feeling that, although particular myths grew out
of aspecific cultural background, the truths they express relate to our
humanness and remain relevant to all our societies (...)" ">

Another possible exploration may address the thought that the
distress sensation that broken, shattered, imperfect letters cause is also
observedin the visual communications of the Punk Rock, Heavy Metal and
Grunge music scenes that happened in the 1970s,1980s and 1990s. Willen
and Strals (2009:72-73) acknowledge the association of the 1990s “grunge
design style” to what they refer as Distressed Type: “Distressed letters can
convey many effects, from simulatinglo-fireproduction methods to
suggesting aging and decay or even violence”. Nevertheless, their remark
that “Mid-twentieth-century designers used distress as away to add
emotion to text” is merely exemplified with Tony Palladino’s Psychologo
for the 1960 Alfred Hitchcock thriller movie, headache medicine
advertising, anti-war posters, Punk Rock zines made in photocopy
machines, etc. - but fails to mention Horror comic books as a possible
influence on that style. Investigating the influence of Horror lettering visual
codes beyond fiction can contribute to aricher discussion on culture, and
how our global visual vocabulary has evolved as we entered the Digital
Age. Was there a 21st century update in general perception regarding
shapes and textures that cause or evoke fear, which may become the next
motif thatreflects the abnormality of a situation or character?
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» InSeptember 2016 Microsoft updated the publicly documented
OpenType font format specification with new ‘variable font’ abilities.
Throughout 2017, libre software libraries (fonttools, freetype) and
browsers (Chromium, Firefox) led the way in creating and displaying
variable fonts, and libre fonts demonstrated how Variable Fonts could
workin practice.

This session presents the user benefits of some pioneeringlibre
variable font projects (available to download today) and ideas for using
these new fonts to do new kinds of typography.
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Libre Variable Fonts
New ‘variable’ abilities were added by Microsoft to the publicly
documented OpenType font format specificationin September 2016. In
September this year, Mozilla released Firefox v64, meaning that today all
major web browsers have “out of the box” support in their latest versions
for Variable Fonts.

The future of typography is arriving like waves on the beach, and it is
helpful to consider variable fonts in a phased approach.

Zeitgeist (zg))l is3 9 gl iy dzll ol sl 29)
est une notion empruntée a la philosophie allemande
signifiant littéralement «'esprit du temps», au sens
d’«esprit de I'époque », utilisée notamment dans la
philosophie de I'histoire et la psychologie. Il désigne le
climat intellectuel et culturel, les jugements, les habitu-

Nasta‘liq (persisch galsiui, DMG Nasta‘lig) ist eine
besondere Stilart der persischen Kalligraphie und
wurde der Legende nach von Mir ‘Ali Tabrizi, einem
persischen Kalligrafen aus dem 14./15. Jhd. in Tébris
geschaffen. Die Nastalig-Schrift ist eine oft sehr klein
geschriebene Kursivschrift und, wie der Name schon

Figure:lllustration of Markazi's Latin and Arabic, made by Florian Runge
Source: twitter.com/FlorianRunge/status/1014908070642712576
URL: pbs.twimg.com/media/DhWtChMX4AUxqON .jpg:large

The first phase has already arrived in Google Fonts with Markazi Text.
Asserif typeface with support for the Latin and Arabic scripts, it is
intended for text typography both in print and on screen. It was initiated
by Gerry Leonidas as ajoint project between the University of Reading
and Google Fonts. The Arabic glyphs feature moderate stroke contrast,
and were designed by BornaIzadpanah under the direction of Dr Fiona
Ross. They are closely inspired by Tim Holloway's award-winning
Markazi typeface, and made with his encouragement. The
complementary Latin glyphs were designed by Florian Runge, and are
harmonized with the Arabic. Dr Ross described the design as “echoing
key design characteristics while beingrooted in established Latin
traditions. Itis an open and clear design with a compact stance and an
evenly flowingrhythm! (https://fonts.google.com/specimen/
Markazi+Text)

Asatraditional ‘static’ fonts, the family is available in four weights:
Regular, Medium, SemiBold, and Bold. As a variable font this set of
‘named instances’ become a single font with a dynamic “Weight axis” The
chief benefit of this s, in aword, compression.

Exactly the same glyph shapes are available in the static or variable
fonts, butif a web page will use all 4 styles, the total size of dataneeded
decreases from 944kb to 219kb, resulting in a faster loading page. With
1,800 websites using the family via Google Fonts (https:/fonts.google.
com/specimen/Markazi+Text) this acceleration is important, especially
for users with lower mobile datainternet connections.

However, typeface families with sets of weight and width styles are
familiar to all Latin font users, and axes for them that canreplace those
familiar sets of static fonts do notreally afford new kinds of typography.
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Figure 2: Caption: Decovarin use, typeface by Font Bureau, graphic design

by Mandy Michael

Source: codepen.io/mandymichael/pen/YYaWop Grassy Text with Variable fonts
URL: None

The second phase is the introduction of variable fonts which do offer
the possibility of new kinds of typography, in typefaces that exist to be
seen. The primary benefit here s, in a word, expression.

Such ‘display’ or ‘fun’ types can be an endless source of novelty for
typographers and viewers, and to that end Google Fonts commissioned
Font Bureauto develop a decorative sans serif inspired by early
twentieth-century Art Deco designs that would inspire and delight.

Decovar is amodular font that demonstrates how axes can be
‘blended’ by using a variety of skeleton and terminal designs together.
These can be combined, and therefore a very large amount of variety is
possible.

David Berlow, the principal designer, explained: “While Decovar's
default sans-serif letterforms may look like theyre drawn with a single
contour, theyre actually assembled from dozens of smaller contours that
follow a complex, modular template. (typenetwork.com/brochure/
decovar-a-decorative-variable-font-by-david-berlow)

The font contains 16 axes in total: 3 skeletal axes alter the shapes of
Decovar's stems and strokes, 9 terminal axes vary stroke endings, and 3
control both skeletons and terminals in tandem. The final axisis the
Weight axis, which adds weight in an atypical that stays true to the Art
Deco heritage, and drives the most visible change.

DECOVAR
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Figure 3:llustrations of Decovar's many expressions, made by Font Bureau
Source: typenetwork.com/brochure/decovar-a-decorative-variable-font-
by-david-berlow

URL: www.typenetwork.com/assets_content/brochures/decovar-title-white.gif

Australian designer Mandy Michael has published several examples
which show off the power of these 16 axes when combined with other
graphic devices such as color, illustration and motion:

codepen.io/mandymichael/pen/YYaWop Grassy Text with
Variable fonts

codepen.io/mandymichael/pen/OvELAE "Draw In" Text Effect
with Decovar

codepen.io/mandymichael/pen/BrVNpm 8os "Draw in" Text with
Variable Fonts

codepen.io/mandymichael/pen/djZQaz CSS only Variable font
demo using Decovar

codepen.io/mandymichael/pen/KZeKGX Abstract Editable
Layered Variable Font Effect

Amstelvar
Amstelvar

Amstelvar
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Amstelvar

Figure 4: lllustrations of Amstelvar Alpha, made by Font Bureau, showing 4 instances
alongthe optical size instances (from 1opt to 72pt.)

Source: typenetwork.com/brochure

URL: typenetwork.com/assets_content/brochures/TN_OFV_amstelvar-title.gif

The third phaseis the use of variable fonts in typefaces that exist to
beread. Thisis the most compelling aspect asit truly offers anew
typography.

Theidea of ‘optical size'is often unfamiliar to many graphic designers
practicing today; it refers to the size a typeface is intended to be used at,
irrespective of how large or small it may actually be used at. The
handmade nature of punchcut type, necessitating types be cast from
size-specific matrices, meant each punch and matrix had a design
optimized for that size; it was almost unavoidable. But when phototype
and then desktop publishing were introduced, single size designs could
be scaled for use at every size. When reviving historical typefaces for
these new technologies, many of the size specific designs were discarded
infavor of a12pt or 14pt design. When designing new typefaces, many
typeface designers are consciously testing their design in use at a specific
point size, or anarrow range of sizes; but few families produced for
desktop publishing offered a set of designs for different optical sizes. Still,
any typeface can be assigned an optimal optical size of use, by
categorizing and triangulating some key decisions, such as those about
letter fitting (metrics and kerning), stroke contrast (high/medium/low),
x-height and serif shape.

Amstelvar Alphais a serif typeface commissioned from Font Bureau
by Google Fonts that affords a continuous optical size range, from 10pt to
72pt. This operates in a completely contiguous design space that also
offers wide-ranging Weight and Width axes. The way this large design
space was drawn involved a ‘anisotropic’ deconstruction of the ‘default’
design — of regular weight, normal width, and 14pt optical size — into
what Font Bureau calls ‘parametric’ axes.

While parametric axes offer tantalizing new possibilities for
programming digital typography, extending so-called ‘responsive web
design’into the realm of the typeface, the optical size axis should require
no programming at all. In the W3 C draft of new CSS4 web technology,
anew font-optical-sizing property has been proposed so that browsers
will automatically “modify the shape of glyphs based on the font-size and
the pixel density of the screen” when a Variable Font is used that includes
an Optical Size axis. (w3.org/TR/css-fonts-4/#font-variation-props)

This wave of completely automating the application of variable fonts
toimprove the reading experience is yet to arrive, but we can see the
creston the horizon.
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» Moduletterisamodular typography system which combines the
materials of letterpress, such as wood and lead, with sensors and motors
(controlled by Arduino® or equivalent microcontrollers and original
dedicated software), active and reactive in nature, based on the
principles professed by Josef Albers in his Kombinationsschrift 3"
system, published during his tenure at the Bauhaus.

On the structural and material level, inspiration was taken from
Albers’ systemnot only for the principles of typographic modularity in
the strictest sense of the design and definition of the grids and the choice
of geometric modules, but also for the principle of material economy
made possible by the formal standardization and the modularity of its
various components, not only inlead types but also in wooden pieces and
electric and electronic components.

On the functional and utilitarian level, the ModuLetter system will
allow users of all ages and proficiency levels to learn the structural
principles of modular typography (as a possible primer, both simplified
and playful, for a future deeper study of letter drawing and type design)
and the materials and workflows of letterpress through
experimentation in the physical realm, as well as to produce
multicoloured prints in the process, offering them also the chance to
choose between retaining absolute control in the usage of colour or the
introduction of random factors.

In this paper we approach the concepts and references on which this
yet to be materialized project is based, as well as its possible physical and
digital components and its working model.
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» OModuLetter é umsistema de tipografiamodular que combina os
materiais do letterpress, como amadeira e o chumbo, com sensores e
motores (controlados por microcontroladores Arduino® ou similares

e software original dedicado), de carater reativo e interativo, assente nos
principios preconizados por Josef Albers no seu sistema
Kombinationsschrift 3", desenvolvido e publicado durante asua
passagem pela Bauhaus.

No plano estrutural e material, o sistema de Albers serviu de
inspiragao nao s6 ao nivel dos principios damodularidade tipograficano
sentido mais lato e evidente do desenho, da definigao das grelhas e da
escolha de moédulos geométricos, como também ao nivel do principio da
economia de meios possibilitada pela standardizagao formal e
modularidade dos varios componentes (Albers, 1931, p. 3),no que
concerne tanto aos tipos de chumbo como as pegas méveis e
componentes elétricos e eletronicos.

No plano funcional e utilitario, o sistema Moduletter possibilitara a
utilizadores de todas asidades e grau de proficiéncia a aprendizagem dos
principios estruturantes da tipografiamodular (num possivel processo
deintrodugao simplificado e ludico para um estudo futuro mais
aprofundado do desenho daletra e do type design), e dos materiais e
processos de trabalho do letterpress por via de experimentagdes em
suporte fisico, e aprodugio de provas impressas multicolores a partir
daquelas, permitindo-lhes ainda escolher neste tltimo ponto do uso da
cor entre o controlo absoluto do resultado final ou aintrodugao de
fatores de aleatoriedade.

Neste artigo sdo explicitadas as bases referenciais e conceptuais do
projeto, assim como os seus constituintes fisicos e digitais e o seumodelo
de funcionamento.
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Introducao

A concegao do ModuLetter surgiu como resposta ao desejo de conciliar
duas areas do ambito da tipografia aparentemente incompativeis entre
si:o letterpress e o type design digital com mdédulos geométricos.

Se, no caso do primeiro, o grau maximo de granularidade ao nivel dos
modulos (para além do 6bvio e comum tipo de chumbo, de secgao
tendencialmente retangular) se cinge muitas vezes a aplicagao de marcas
diacriticas a caracteres especialmente recortados pararecebé-las
ouautilizagao de ornamentos geométricos (igualmente limitados pela
sua grelha ortogonal) (v. Fig.1),jano segundo, a sua produgao pressupoe
o dominio de software especializado e a sua materializagao passa, por
conseguinte, por uma conversao da matriz modular original para
formatos digitais que, nos casos em que os modulos se tocam ou
sobrepdem, esbatem os seus principios constitutivos (i. e., ainteragao
entre modulos e grelha) (v. Fig. 2). Assim, propomos um projeto que,
ainda que com objetivos distintos, acaba por assentar nos mesmos
principios e apresentar muitas semelhangas, tanto no plano formal e
funcional como ao nivel dos beneficios de economias de escala que traz
no que concerne ao uso dos materiais (Albers, 1931, p. 3), com o projeto
Kombinationsschrift 3" que Josef Albers desenvolveu na Bauhaus
Dessau (Fig.3).

Figura1:Exemplo de duasvariantes de um caractere em madeiracome semrecorte
e de marcadiacriticamodular correspondente. Abase da grande maioria das fontes
tipograficas (aexcecdo de algunsitalicos mais pronunciados) consiste em blocos

de secgdoretangular.

Figura2: Exemplo de caractere modular desenhado no software de desenho vetorial
Adobe Illustrator (esquerda) e transposto para o software de desenho tipografico
Glyphs (direita). Note-se a auséncia de sobreposicdes, tipicamente requerida pelo
software especifico para o desenho, edigdo e publicagao de fontes tipograficas.
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Figura 3:Brochura publicitaria do sistema Kombinationsschrift 3", produzido pela
empresa Metalglas Aktiengesellschaft Offenburg Baden. Segundo Martin Lorenz, que o
aponta como um exemplo paradigmatico de flexibilidade no seu estudo sobre
identidades graficas flexiveis (Lorenz, 2017), este e outros sistemas contemporaneos
poderao ter tido origem no trabalho pioneiro de Heinrich Pestalozzi e Christoph Biiss
(Lupton e Miller,1993, pp. 5-7), assim como nos jogos pedagogicos baseados em
sélidos geométricos e no sistema de ensino de desenho desenvolvidos por Friedrich
Frobel (Brosterman,1997; Elkind, 1997; Lupton e Miller,1993, pp. 8-18).

Objetivos

Tendo em conta as consideragdes expostas na introdugao, propus-me
criar um sistema que permitisse reproduzir, em suporte fisico, fontes
modulares geométricas por mim previamente desenhadas em suporte
digital. No entanto, no decorrer do desenvolvimento do projeto e dadaa
sua flexibilidade, este afigurou-se como tendo potencial para servir
como plataforma de experimentagio e criagao para terceiros.

Hardware do sistema

Grelha(s)

Agrelha é o primeiro elemento a considerar aquando do desenvolvimento
de uma fonte modular, visto determinar a(s) forma(s) dos modulos eum
conjunto deregras a serem seletivamente seguidas ou transgredidas e, no
que concerne a este Gltimo ponto, os préprios limites a essa transgressao.
Deigual forma, agrelha esta presente neste projeto em varios niveis da sua
implementagao, e podera apresentar varias configuragoes: ortogonal
regular, ortogonalirregular, isométrica, etc. (Fig. 4.).
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Figura 4: Alguns exemplos de grelhas utilizadas na construcao de fontes modulares.

Numa primeira fase, a aplicagio desta grelha cingia-se a perfuragao
de um substrato de madeira, equivalente a altura entre a base e a face do
tipo (Fig. 5,A), o qual serve de recetaculo para os modulos e, em conjunto
com estes, constitui um sistema auto- suficiente de experimentagao ativa
damodularidade e de impressao dos resultados damesma. Estas pecas
denominam-se, doravante, blocos-matriz (Fig. 5, B), e incluem ainda
perfuragoes de registo (Fig. 5, C), que permitem ao sistema a detegao da
sualargura por meio de sensores de luz dedicados (Fig. 5,D), e sulcos
horizontais na base e paralelos as linhas de base, que facilitam o seu
alinhamento com a galé interativa—abaixo descrita (Fig. 5, E) — por meio
do seu encaixe em pinos-guia assentes em molas e afixados aface
interior da base desta dltima (Fig. 5, F).

Médulos tipograficos

As faces dos modulos tipograficos a usar neste projeto sdo
tendencialmente geométricas e podem assumir varias formas, como
triangulos, retangulos, trapézios, ornamentos, etc., decorrentes,
juntamente com a sua aplicacao, da forma da grelha que os contém. Os
espigdes na base destes componentes sao emparelhados manualmente
pelo utilizador com os orificios dos respetivos blocos-matriz (Fig. 5, G) e
eram, numa primeiraiteragao do projeto, essencialmente passivos,
podendo, no entanto, ser acionados por um sistemarecativo e interativo
descrito em seguida.

Galéinterativa

A galéinterativa é,a semelhanga duma galé convencional, um tabuleiro
onde sdo colocadas composigoes graficas que podem incluir tipos de
chumbo, tipos de madeira, e blocos-matriz. O que a distingue da sua
congénere convencional é aadi¢do de um sistema acionador modular,
constituido pelo acionador-matriz [uma caixa de plastico com uma
grelha de encaixes e de ligagGes eletronicas na base (Fig. 5,H), e uma
superficie perfuradano topo (Fig. 5, 1), ambas anélogas a do bloco-matriz
correspondente (Fig. 5, B)| e pelos m6dulos acionadores [cada um destes
consistindo, por seu turno, numa caixa cilindrica perfurada no topo (Fig.
5,]) e contendo um pistao (Fig. 5, K), coroado por um sensor de luz (Fig. 5,
L), e conectado aum parafuso em espiral (Fig. 5, M), e um motor elétrico
coma fungao de acionar este ultimo (Fig. 5,N)|, aserem introduzidos na
primeira e programados de forma seletiva, conforme o projeto arealizar
(Fig. 6). Esta estrutura inclui ainda um conjunto fixo de sensores de luz,
que, como atras referido, lhe permite detetar automaticamente alargura
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dos blocos-matriz que com ela estejam a ser emparelhados e acionados
num dado momento (Fig. 5, C), e um conjunto de pinos-guia assentes em
molas, afixados no interior da tampa, que encaixam naqueles e facilitam
todo o processo (Fig. 5, F).

Figura 5: Diagrama em corte ilustrativo dos principais componentes do sistema
ModulLetter

Legenda:

A - Alturaentreabaseeafacedotipo

B - Bloco-matriz

Perfuragdoderegisto

- Sensordeluzderegisto

Estruturadagaléinterativa

- Pino-guia

Perfuragdes modulares no bloco-matriz

- Contactoseligagdeselétricas e eletrdnicas nabase da galé interativa
Perfurag6es modulares na galé interativa
Invélucro-guia do médulo acionador
Pistaodoacionador

Sensoresde luzdos acionadores
Parafuso do acionador

Motor do acionador

Elementos magnéticos e/ou ferromagnéticos

Abas de suporte dos médulos tipograficos

Sulcos paraabas de suporte dos madulos tipograficos

O vVoOZIMrXc—TIToommooO
|

Microcontrolador

O microcontrolador (p. ex.: Arduino®) é responsavel pela gestao do input
fornecido pelo utilizador por meio do software e diretamente pelos
varios sensores de luz, assim como pelo fornecimento de output para
osmodulos acionadores e de corrente elétrica paratoda a componente
eletrénica do sistema.

Software e modelo de interagao do sistema
Alinteragao entre os varios componentes do sistema é, assim,
extremamente simples de compreender até para o utilizador mais
inexperiente, e divide-se nas fases que ora se descrevem.

Criagcdo dos caracteres e da composigdo
Numa primeirafase, os blocos-matriz, de dimensoes variadas consoante
o caractere acompor, sao usados como base paraa colocagao dos médulos
geométricos referidos, num principio de encaixe algo semelhante ao de um
Lite-Brite (Fig. 6).
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Figura 6: Lite-brite (década de '60-'70)

Torna-se, assim, possivel construir um alfabeto, total ou parcial,
completamente personalizado, inclusive com variagoes entre caracteres
similares (como sejam formas mediais e finais, ligaduras, ornamentos,
etc.), e testar o mesmo, utilizando-o para a construgao de palavras oude
pequenas frases, as quais podem serimediatamente impressas em
seguida. Neste nivel de interagdo mais basica o sistema é, no entanto,
passivo. Paraum uso completo e interativo do mesmo, dever-se-a
introduzir a galé interativa e o software (Fig. 7) entre as fases de
composi¢ao e impressao, mais especificamente na tintagem dos modulos.

Emparelhamento da composicao com a galé interativa

Assim, ap6s a criagao e consolidagao da composigao, esta devera ser
deslocada para cima da placa superior da galé interativa, numa fase
inicial perpendicularmente aos pinos-guia (de secgdo conica e truncados
verticalmente em duas faces no sentido das linhas-base por formaa
ultrapassarem os obstaculos da composigao, nomeadamente asua
arquitetura), até que se dé o seu emparelhamento fisico mais basico.

Ja aonivel do alinhamento entre os orificios dos blocos-matriz e os seus
homadlogos da galé interativa, este é facilitado por um feedback dado pelo
software (Fig. 8, A).

Assim, um nivel de luz acima dum limiar maximo pré-definido em
todos os sensores de registo sera interpretado pelo software como a total
auséncia de uma composigao tipografica sobre a galé interativa, um nivel
de luz abaixo dum limiar minimo pré- definido serainterpretado como a
presenca de uma parte ndo acionavel de uma composigao tipografica ou
de um bloco-matrizindevidamente alinhado e, finalmente, niveis abaixo
e acima desses limiares em determinados sensores de registo (por
exemplo, niveis elevados em vértices opostos ou, no caso de blocos-
matriz assimétricos ou com perfuragoes irregulares, em trés vértices ou
quaisquer outras combinag¢des) determinarao simultaneamente a
presenca de um bloco-matriz devidamente alinhado, asualargura
méaxima e, eventualmente, a sua posi¢ao ou configuragao (Fig. 8, A), que
podera ser gravada parareutilizagao futura por parte de utilizadores
mais experientes que desejem reimprimir composigoes (Fig. 8, C).

Os dois primeiros estados dardo como retorno uma mensagem de
erro e o estado final dard, por oposi¢ao, uma mensagem de confirmagao,
as quais poderao manifestar-se sob a forma dum indicador cromatico
que alternaentre o vermelho e o verde. Considera-se que, neste ponto

190



particular do processo, tao essencial e dependente de ajustes minimos
e constantes, os interfaces modais sao demasiado onerosos e, por isso,
indesejaveis, pelo que este interface, quando ativo, devera dar um
feedback constante e, tanto quanto possivel, em temporeal (Fig. 8, D).

Controlo da galé interativa através do software

A galéinterativa entra, entao, em acao, fornecendo ao software dados
concretos sobre aforma do bloco-matriz e a composigao do caractere
modular nele inscrito (dado o carater eminentemente passivo dos
modulos tipograficos nesta primeira fase, o software conseguira apenas
interpretar amancha do caractere em termos gerais, nao conseguindo,
no entanto, apreender a forma e orientagao especifica de cadaum dos
modulos que o constituem [Fig7]), que osregista e insere numa tabela.
Estes dados poderao ser usados para a criagdo de umarepresentagao
simplificada damancha (devido alimitagao atras citada), inserida numa
representacao da grelha (Fig. 8, A), as quais funcionarao por sua vez
como interface paraaselecao (Fig. 8, B) e posterior ativagao manual dos
modulos acionadores (Fig. 8, E), e/ou para a criagao automatica (Fig. 8, F)
e/ousucessiva com feedback visual (Fig. 8, A), de conjuntos aleatérios e
mutuamente exclusivos (Fig. 8, F) em ntimero a definir pelo utilizador
(Fig. 8, G), acionaveis alternadamente (Fig. 8, E1) e em bloco (Fig. 8, E2),
e ainda gravaveis no armazenamento do computador parareutilizagao
futura (Fig. 8, H).

Figura7:
glifo utilizado no software representado na Figura 8

Moduletter

£5f

\
E1 E2 H

Figura 8:Maquete deinterface grafico do utilizador, naversao avangada, para controlo
manual do sistema ModuLetter
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Legenda:

A - Representacaorigorosados madulos acionadores mas nao WYSIWYG dos madulos
tipograficos (v.Fig.7)

B - Exemplodaselegdode um conjunto cromatico especifico e dos respetivos
modulos acionadores

C - Botdesdeacessoaosistemade ficheiros paragravagaoeaberturade
composigdes especificas

D - Botdotipocaixade verificagdo paraativacaodadetegdo automaticade
alinhamento, comindicador cromatico verde/vermelhointegrado no fundo

E - Secgdodecontrolomanualdos médulos acionadores

E1 - Obotao “Elevar selecionados” afeta apenas os mddulos acionadores adstritos ao
conjunto cromatico selecionado

E2 - 0 botao “Elevar todos” ativa os mddulos acionadores adstritos a todos os
conjuntos cromaticos

F - Obotao “Grupos aleatérios” distribui automaticamente todos os médulos
acionadores detetados automaticamente ou carregados manualmente a partir de
um ficheiro pelos varios conjuntos cromaticos existentes no projeto

G - Obotdo "+ crianovos grupos (no caso de o seunimero exceder os trés, alistafara
scroll horizontalmente); o botdo “x”, apenas visivel quando o mesmo esta
selecionado ou através de mouse-over, elimina-os. Aescolhada cor faz-se no
momento da criagdo do grupo ou, posteriormente, através do botdo “i" oude um
duplo-clique sobre o fundode cor

H - Osconjuntosde corpodemincluir mddulos acionadores que ndo estejam cobertos
pormédulos tipograficos, podendo porisso serusados em varias composigdes de
caracteres diferentes; como tal, sdo gravados em separado

Mecanismo de acionamento dos médulos tipograficos

Cadaum dos médulos acionadores contém, na base do pistao, uma
cilindro com dois espigdes fixos encaixados em dois outros cilindros-
guia, um deles interior, mével, com sulco em espiral de estrias bastante
aproximadas e afixado ao motor, e outro deles exterior, fixo, e com sulco
vertical, sendo que as trés partes funcionam em conjunto, determinado
ondamero maximo de revolugées do motor em ambos os sentidos
(conseguidos através duma simples inversao de polaridade por meio do
uso de uma Ponte H) e a altura maxima e minima para a deslocagao do
pistao.

Ap6s determinados a voltagemideal e o nimero maximo de
segundos necessario para a conclusdo desse nimero de revolugoes, os
comandos dados pelo software ao motor por intermédio do controlador
deverao ser ajustados para excederem ligeiramente esse valor temporal,
de formaa poupar energia e stress sobre a estrutura e o proprio motor,
assegurando no entanto que amesma funciona sempre de forma
uniforme e, por conseguinte, previsivel, dispensando o gasto financeiro
e espacial acrescido que um servomotor requereria.

Tintagem dos madulos tipograficos e impressao da composigédo
Independentemente do método usado (manual ou automatico) paraa
ativagdo dos mddulos acionadores, o objetivo da utilizagao da galé
interativa prende-se com a producao de impressoes policromas, o que s6
é possivel gracas a tintagem seletiva e alternada dos varios médulos, em
conjuntos de dimens&o e disposicao variaveis, como explicado atras.
Assim, cada um dos médulos acionadores vai algar os médulos
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correspondentes por meio da subida do pistao interior em cercade 3-5
mm. e, dadas as caracteristicas do cilindro-guia em espiral, vai oferecer
aresisténcia e estabilidade suficientes para permitir a aplicagao da forga
paraatransferéncia eficaz datinta (por natureza, extremamente espessa
e viscosa) do rolo de tintagem para os médulos.

Dada a tendéncia que os varios componentes duma composigao
tipograficarelativamente frouxa tém de se agarrar ao rolo de tintagem
eaosuporte deimpressao (devido ajareferida viscosidade da tinta), e a
necessidade imperiosa de que hajaum baixo coeficiente de fricgao entre
osmodulos e o bloco-matriz para que o sistema funcione devidamente,
asolugao mais pratica para este conflito funcional passara pelainclusao
de pequenos imanes na base dos modulos e/ouno topo dos médulos
acionadores, suficientemente fortes paraimpedirem sua deslocacao
acidental na vertical mas nao tao fortes que causem interferéncias
apreciaveis ao sistema eletrénico e repulsdo ou atragdo mutua entre si,

e pelautilizacao de materiais ferromagnéticos na extremidade dos
pistdes (que podem servir de estrutura para o encaixe dos sensores de
luz, desde que devidamente isolados dos terminais destes tltimos) e na
base do prelo (mesmo que sob a forma de uma simples chapa auxiliar),
ou, em alternativa e no caso da utilizagdo de imanes nos pistoes, na base
dos modulos (Fig. 5, O).

Como meio de reforgar aintegridade estrutural da composigao e até
dos préprios médulos, estes poderao ter uma, duas ou mais saliéncias
no seu espigao, adjacentes a parte de baixo da sua face (Fig. 5, P), que
corresponderao aindentagoes na superficie dos blocos-matriz (Fig. 5,
Q), as quais terao, no seu conjunto, um comprimento/profundidade de
cercade1-2mm. superior a deslocagao maxima dos modulos
acionadores, por forma a garantir um interface efetivo entre modulos
e blocos-matrizindependentemente do estado do sistema.

Objetivos revistos e consideragoes finais

Compreendendo a necessidade de desenvolver um projeto que, mais do
que simplesmente servir como meio de reprodugao (e produgao original)
de obras pessoais, permitisse a terceiros criarem os seus proprios
trabalhos e utilizarem-no como ferramenta nao s6 fomentadora de
criatividade como também de aprendizagem e lazer, percebique a
complexidade de tal sistema requeria consideragdes especiais no que
aexperiéncia do utilizador e interface (fisico e digital) diz respeito.

Como tal, considero que a vertente digital em especial necessita ainda de
um trabalho de refinamento e de documentagéo consideravel, antes
mesmo de poder ser levada a fase crucial da programacao.

Jano que concerne a estrutura fisica, estarevela-se de grande
complexidade técnica e apresenta-se numa escala que, ainda que
amigavel paramaos pequenas (de pessoas a cuja maioria seria negado,
em todo o caso, 0 acesso ao sistema devido ao perigo que outros
subcomponentes representam, em particular os imanes), limita
grandemente a quantidade de texto passivel de ser composta no mesmo.
Como tal, mesmo durante o desenvolvimento do projeto pude encontrar
alternativas, no campo dos solenoides e dos sistemas pneumaticos, que
podem simplificar em grande medida o sistema e, ao mesmo tempo,
miniaturiza-lo, levando aumaredugao dos mddulos e respetivas
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composigoes até 70% do seu tamanho original (v. Pag. 18, Alternativa aos
motores com caixaredutora), o que permitira fazer composigoes um
pouco mais versateis e compativeis com os constrangimentos inerentes
as dimensoes das maquinas de letterpress.

No que concerne amaterializagao deste projeto, assumindo desde ja
as minhas limitagoes técnicas mas fazendo-me valer do meu ecleticismo,
penso ser possivel criar sinergias com os vérios departamentos da
FBAUL, com especial enfoque nas areas da produgao graficae da
fabricagao digital, esta tltima sob a algada do departamento de Design
de Equipamento, mas também com atores e equipamentos de outras
Faculdades da ULisboa, incluindo a FAUL, e de entidades externas, na
senda das colaboragoes que deram origem ao Mestrado em que este
mesmo projeto se insere.
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Os espécimes
tipograficos conhecidos

da Fundicao Typographica

Portuense
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PORTUGAL

THEMATIC AREA
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OF TYPOGRAPHY

KEYWORDS

PORTUGUESE TYPOGRAPHIC FOUNDRY;
TYPE SPECIMENS; CATALOGS OF FONTS;
TYPOGRAPHIC FOUNDRIES; TYPEFACE
DESIGN

» Littleisknownabout the foundry established in the city of Oporto at
the end of the 19th century called Fundigdo Typographica Portuense.

This article, through the description of the organization and content
of three catalogs published by this company between the end of the
nineteenth century and the beginning of the twentieth century, and the
presentation of the typefaces and typographic vignettes from that
epoch, seeks torecover from oblivion this foundry, contribute to a better
knowledge of it and revealits contribution to the history of Portuguese
typography.

Typographic foundries and their catalogs are essential sources of
knowledge and understanding of trends in typography. In particular,
Portuguese typographic specimens are arich source of information
about the types of letters, symbols and vignettes marketed, revealing
historical aspects of market trends and providing clues about the
originality of their designs.

Inlibraries and historical archives, systematic searches have been
carried out on primary sources and catalogs produced by this foundry in
its twenty-five years of existence. Further research revealed the
presence of typographic specimens in foreign libraries, unknown to the
Portuguese libraries, which were then described in terms of their
content and organization, thus enabling mapping of some central
aspects of this Foundry's foundation.

This article presents the methodology adopted and the main
progress of thisresearch. Although the subject of the research described
hereisrestricted to Fundigao Typographica Portuense, the research
methods developed can be reproducedin future investigations that focus
on the contribution to the history of Portuguese Typography of similar
companies. The results of this project should contribute to the digital
preservation of these artefacts as part of the historical heritage of the
Portuguese Typography.
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» Poucosesabe sobre afundigdo constituida na cidade do Porto em
finais do século x1xX designada de Fundi¢do Typographica Portuense.
Este artigo, através da descri¢ao da organizagao e contetido de trés
catalogos publicados por estaempresa entre o final do século XiX e o
inicio do século XX, e darevelagdo dos tipos de letra e vinhetas
tipograficas da época, procuraresgatar do esquecimento esta fundigao,
contribuir paraum melhor conhecimento damesma e revelar o seu
contributo para a histéria da tipografia Portuguesa.

As fundigoes tipograficas e os seus catéalogos, sao fontes essenciais de
conhecimento e de compreensao das tendéncias na tipografia. Em
particular, os espécimes tipograficos portugueses constituem umarica
fonte de informagao acerca dos tipos de letras, simbolos e vinhetas
comercializados, revelando aspetos histéricos das tendéncias do
mercado e facultando pistas sobre a originalidade dos seus desenhos.
Em bibliotecas e arquivos histéricos, foram efetuadas pesquisas
sistematicas sobre fontes primarias e catalogos produzidos por esta
fundicao nos seus cerca de vinte e cinco anos de existéncia. Uma
pesquisa mais aprofundadarevelou a presenga de espécimes
tipograficos em bibliotecas estrangeiras, desconhecidos das bibliotecas
Portuguesas, que foram entao descritos em termos do seu contetido e
organizacao, possibilitando deste modo mapear alguns aspetos centrais
dafundacao desta Fundigao.

Este artigo apresenta a metodologia de pesquisa adotada e os principais
progressos dessa investigagdo. Muito embora o assunto da investigagao
aqui descrita sejarestrito a Fundi¢ao Typographica Portuense, os
métodos de pesquisa desenvolvidos podem ser reproduzidos em futuras
investigagoes que se debrucem sobre o contributo para a histéria da
Tipografia Portuguesa de empresas similares. Os resultados deste
projeto devem contribuir para a preservagao digital destes artefactos
como parte do patrimonio histérico da Tipografia Portuguesa.

197

Os espécimes
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Introducao

Existem algumas pesquisas que abarcam a produgo e o
desenvolvimento das fundigoes tipograficas que operaram em Portugal
aolongo dos séculos, mas todas muito centradas na Imprensa Nacional
CasadaMoeda.

Neste contexto, as Fundigoes tipograficas sao vistas como uma parte
central, em particular os tipos de letra reproduzidos nos espécimes de
tipo, sdo essenciais paraa compreensao das tendéncias tipograficas bem
como nalocalizagao de possiveis desenhos tipograficos originais
realizados emPortugal.

Pouco se sabe ainda sobre os contributos de outras casas fundidoras
paraa Tipografia Portuguesa como é o caso da Fundi¢é@o Typographica
Portuense. Este artigo comega por esbogar algumas das evidéncias da
sua existéncia, descobertas através de pesquisas no acervo de
bibliotecas e arquivos, nomeadamente escrituras publicas e espécimes
tipograficos.

Seguidamente apresenta algumas motivagoes para anecessidade de
salvaguarda destes artefactos, a pensar no amanha. Culminana
descrigao dos trés catalogos encontrados, apresentando as informagoes
sobre o contetido e a organizagdo de cadaum deles.

Osresultados deste projeto devem contribuir a preservagao digital
destes artefactos como parte do patriménio histérico da Tipografia
Portuguesa.

Evidéncias da existéncia daFundi¢do Typographica
Portuense.

Uma busca online dos catalogos de tipos de letra da Fundicao
Typographica Portuenseno acervo das Bibliotecas Nacionais, ndo
retornou nenhum resultado, no entanto uma pesquisa internacional
resultounalocalizagao de quatro volumes, trés dos quais sdo alvo de
analise e respetiva descrigao neste artigo. Esta pesquisa onlinerevelou
parcosresultados, entre eles o livro Type: A Visual History of Typefaces
and Graphic Styles, Vol.1—de Jan Tholenaar, analisado por Paul Shaw,
onde é feita areferéncia a Fundicdo Typographica Portuensena pagina
158. [SHAW, 2017]

O Sr. Paul Shaw foi contactado por email (5/3/2016) mas confirmou
nao ter o exemplar. Aparentemente fazia parte de uma colegao que teria
sido adquirida pelo Letterform Archive'. Depois de contactado o
arquivo, foilocalizado o catalogo e fornecidas algumas imagens.

O arquivo vive de contribui¢oes e possui um sistema de pedidos de
digitalizacao, mas o seu preco é incomportavel para a total digitalizagao
necessaria paraum estudo aprofundado do exemplar. Contudo as
imagens fornecidas permitiram concluir, até melhor analise, tratar-se da
mesma edigio de um outro catalogo disponivel.

Outrareferéncia encontradano site de Luc Devroye?refere que a
Fundi¢ao Typographica Portuense, foi uma fundicao localizadana
cidade do Porto e que esteve ativano séc. xix, tendo publicado um
espécime em1878.

' https://letterformarchive.org/
2 http://luc.devroye.org/fonts-40504.html
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Através de pesquisas sistematicas em bibliotecas e arquivos

histéricos, em particular no arquivo Municipal do Porto, em pesquisas

adicionais em arquivos e bibliotecas estrangeiras, nomeadamente as
Bibliotecas da Universidade de Amesterdam, Universidade de Havarde

arquivo do Letterform Archivefoi possivel mapear alguns dos principais

momentos da Fundicao tipogrdfica Portuense e revelar a existéncia de

quatro espécimes (Tabela1) de tipos de letra pouco conhecidos,
publicados em Portugal entre o século XIX e o inicio do século XX.

A partir dos dados recolhidos destas fontes, foi possivel digitalizar

trés dos quatro catalogos para posterior analise:

Espécimen da
Fundigio
Typographia
Portuense

1907

32(A)x23.5(C)

Folhas com 3 agrafes. Na capa
consta Companhia Industrial
de Portugal, Sociedade
Anonyma de
Responsabilidade Limitada,
Proprietaria da
FundighoTypographia
Portuense.

Tabela1- Catalogos de espécimes de tipos de letraencontrados.

University of Amsterdam
Library (Bijzondere
Collecties)

Oude Turfmarkt 129
1012 GC Amsterdam,
Netherlands.

Comainformacao da data de fundagao da Fundig¢ao Typographica

Portuense, recolhida nos catalogos, procuramos localizar mais dados

sobre a sua criagdo, através da consulta das escrituras de criagao de

sociedades do Arquivo do Porto para tentar reunir algumas informagées

adicionais.

A denominagao Fundicdo Typographica Portuense aparece nos

registos como uma empresa detida pela Companhia Industrial de

Portugal. O primeiro aspeto curioso é que, apesar de os catalogos

referirem 1874 como o ano da sua fundagao, a escritura da contratagao
do fundidor de tipos da empresa é anterior, como se constata na escritura
de7de Agostode1873%

“Saibam todos os que virem esta escriptura, que no anno do
nascimento de Nosso senhor Jesus Christo de mil oitocentos setenta
etres, aos sete dias do mes d’ Agosto, nesta cidade do Porto, rua de

Santo Anto6nio, numero cento e quarenta e oito, Cartério do Tabelido

Joaquim Ignacio de Sousa, por quem estou escrevendo,

Contracto que faram os gerentes da Sociedade anonima Fundi¢do Typographica
Portuense comJosé Gongalves Dias Monteiro, em7d’ Agosto de 1873.
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Nome Paginas | Ano | Dimensdes Obs. Localizagio Link

Encadernado em forma de Harvard Library

livro com o titulo na lombada | (Houghton 1 ¥ :id.lib, harvard.ed

258 1878 | 32(A)x23,5(C) de “Provas de typos da Harvard University. waleph/00TE79603 /cat

Portuense FundicdoTypographia Cambridge, MA 02138, | alog

Portuense™ USA (Analisado)

Encadernado em forma de Letterform Archive
Provas da Fundigio livro com o titulo na lombada | 1001 Mariposa Street
Typographia 258(7) | 1878 (7 de “Provas de typos da #307 9
Portuense FundighoTypographia San Francisco, CA

Portuense™ 94107, USA

Folhas com 3 agrafes. Na capa

consta Companhia Industrial | University of Amsterdam
Espécimen da de Portugal. Sociedade Library (Bijzond, Hhittp://p link.ope.u
Fundigio ; . | Anonyma de Collecties) va.nlFunc=find-
Typographia & 1906 | 32.5(A}x23.5(C) Responsabilidade Limitada. Oude Turfmarkt 129 efecel_term=sys=0018
Portuense Proprietaria da 1012 GC Amsterdam, 9063

FundighoTypographia Netherlands,

Portuense.

hitp://permalink.ope.u
va.nlFunc=find-
edecel_term=sys=0018
29064
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compareceram duma parte Apolino da Costa Reis*, casado,
proprietario de typographia, morador no lugar de Candal em Villa
Nova de Gaia, e Joao Anténio de Freitas Fortuna, solteiro, maior,
negociante, morador naruada Flores desta cidade, na qualidade de
gerente da sociedade anonyma de responsabilidade limitada da
Fundi¢ao Typographica Portuense; e da outra parte José Gongalves
Dias Monteiro, casado, maior, fundidor de typos, morador narua da
Formosa, destamesma cidade; conhecidos das testemunhas
presentes, minhas conhecidas, adiante nomeadas e assignadas que
me certificaram aidentidade delles. E pelo primeiro e segundo
Ourtogantes uniformemente foi dito na presenga das mesmas
testemunhas que se acham contractados em elle segundo outorgante
Jose Gongalves dias Monteiro ser administrador technico da dita
Sociedade Fundigao Typographica Portuense, conforme a disposigao
legal e determinagao dos respectivos estatutos e regulamento, sob as
seguintes condigoes. - (12) - Que o segundo outorgante Monteiro
obriga-se a aceitar o lugar de administrador technico, e como tal a
desempenhar todos os deveres do seu cargo, para o qual se diz
competente no fabrico de typos, vinhetas e suas respectivas matrises,
assim como noutros productos de fundigao typographica, tomando
sob suaimmediataresponsabilidade a administragao technica da
fabrica’(...)

A Fundicdo Typographica Portuense comegou com dois socios, um

deles Apolino da Costa Reis, ndo tendo sido possivel ao autor explorar

quem era o outro sécio (Jodo Anténio de Freitas Fortuna); o exame desta

escritura permite perceber que a rea de atuagao de pelo menos um dos

fundadores é aindustria grafica. Relativamente a José Gongalves Dias

Monteiro, identificado como fundidor de tipos, ndo foi possivel ao autor

explorar quem foi.

Além dos catalogos e dos elementos retirados destas escrituras,

poucos dados mais foram encontrados pelo autor sobre as operagées da

fundigdo. Apenas alguns antincios em anuarios parecem confirmar a sua

existéncia até a escritura que ditou o seu encerramento em1909°.

w
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“No dianove do més de agosto do ano de mil novecentos e nove, nesta
cidade do porto, narua Mouzinho da Silveira e cartério do notéario
Doutor Antonio José d'Oliveira Mourao, perante mim Anténio José
Pereira, meu a]'udante em exercicio, compareceram como
outorgantes: primeiro: Luiz Maria de Souza Cruz, casado, negociante,
residente narua Dom Carlos Primeiro e Albano Vieira de Castro,
solteiro, maior, empregado comercial, residente em Cadougos, a Foz
do Douro; segundo Américo Augusto Vieira de Castro, casado,
engenheiro, residente em Carreiros, a Foz do Douro; todos desta
cidade e pessoas cujaidentidade reconheco. E, perante mim e as duas
testemunhasidoneas adiante mencionadas, disseram os primeiros
outorgantes que, emreunido da assembleia geral dos acionistas da
Companhia Industrial de Portugal- proprietaria da Fundigao

Aparece no Anuario do Comercio do Porto 1911 pagina 348 como proprietario da
graficaLusitanana Rua Elias Garcia, 125 Gaya.

Venda feita pela Companhia Industrial de Portugal, em liquidagao, a Américo A.
Vieira de Castro.



Typographica Portuense, sociedade anonima de responsabilidade
limitada, com sede no Porto, reunido essa que teve lugar em dez de
setembro do ano findo, foi resolvido dissolver e liquidar a
mencionada sociedade, sendo nomeados liquidatarios eles mesmos
primeiros outorgantes (...). Que, usando dos poderes que em tal
qualidade lhes confere alei e foram confirmados pelareferida
assembleia, vém eles primeiros outorgantes, por esta escritura,
vender ao segundo outorgante Américo Augusto Vieira de Castro,
todo o mobiliario e machinas e utensilios e todos os produtos em
depdsito, pertencentes a sociedade e existentes no prédio da Rua
Bento Junior em que ela tinha o seu domicilio”

A pensar no amanha

ADigitalizagao do patrimonio cultural, em particular dos espécimes
tipograficos, e a suarespetiva disponibilizagao online para que todos que
assim desejem possam a eles aceder, permite-nos nao s6 salvaguardar
patriménio raro, por vezes em estado débil e de dificil acesso, mas
também ajudar a pensar no amanha. As utilizagdes destes recursos, além
de fontes de inspiragao, permitem aos designers ouinvestigadores de
amanha testar novas hipdteses e solugdes para problemas que o futuro
ditara.

O arquivo digital fornece uma solugao muito boa para a preservagao
dos documentos ditos anal6gicos, como os espécimes tipograficos.
Apesar de poderem preservar informagao valiosa como metadados®,
alguns problemas podem existir: a desativagio do local de alojamento,
aescolha do formato ou aresolugao da digitalizagdo pode ndo permitir
extrair os dados completos, a propria sustentabilidade econémica da
tarefa de digitalizagao, manutencao e preservagao futura podem
representar sérios problemas para a sua boa conservagao. [LESK, 2013]

Segundo o manifesto daIFLA/UNESCO para Bibliotecas Digitais,
“uma biblioteca digital é uma colegao online de objetos digitais, de
qualidade assegurada, criados ou reunidos e geridos de acordo com os
principios internacionalmente aceites para o desenvolvimento de
colegdes e disponibilizados de forma coerente e sustentdvel, apoiados
por servigos necessdrios para permitir que os utilizadores recupereme
exploremosrecursos’. [IFLA,2018]

Apesar daboa vontade do setor privado ou particular, as instituigdes
como os arquivos publicos, bibliotecas e universidades, témrealizado ao
longo de séculos um trabalho exemplar no que dizrespeito a salvaguarda
dos documentos em si e em segundo lugar na disponibilizagio do acesso
de forma coerente e sustentavel.

O proprio processo da criagao de grupos de trabalho sobre os
assuntos respeitantes as bibliotecas digitais, como metodologias de
trabalho e/ou questdes técnicas, sdo uma area da atuagao destas
instituigoes e sdo a garantia de que estas instituigdes estao a pensar no
amanha.

¢ Metadados oumetainformacao, sdo dados sobre outros dados. Habitualmente
usados por sistemas informaticos pararecuperar informagao mais fiel e
rapidamente.
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Pode concluir-se que, além do trabalho jarealizado de salvaguarda
destes documentos e da disponibilizagdo de metadados, estas
instituigdes possuem servigos de digitalizagao e disponibilizagio do
material dentro dos pressupostos acima defendidos, de forma coerente
e sustentavel. Isto significa que os espécimes tipograficos permanecerao
disponiveis muitos anos apds a sua digitalizagao e com meios humanos e
técnicos paranecessidades de trabalho sobre eles, independentemente
dosusos que lhes sejadado no futuro.

Catalogo1878

O catalogo de 1878 (Fig. 1) é o mais antigo entre aqueles localizados pelo
autor nas suas pesquisas. A empresa publicou este volume, com o titulo
de Prouas de tipos da Fundi¢do Typographica Portuense, em1878.

Figurai- Aspeto exterior do catalogo Provas de typos da Fundigdo Typographica
Portuense de1878.

O catalogo, com encadernagao em capa dura, é composto por 258
paginas impressas de umlado, cercado por uma moldura geométrica
simples de cor vermelha. Daquilo que é possivel ver das digitalizagoes
aparentaum bom estado de conservagao. A edigao é formada por 9
secgoes: Caracteres romanos e italicos (12), Caracteres de fantasia (22),
Caracteres gothicos (32), Caracteres cursivos (42), Vinhetas simples e de
combinacao (52), Linhas de enfeite e colchetes (62), Tragos e ornamentos
(72), Emblemas e armas (82) e Medalhas das exposigoes (92). A folha de
rosto de cada secgao apresenta o respetivo titulo centrado, composto
com um tipo com patilha em caixa alta, enquadrado por uma moldura
ornamentada com motivos geométricos.

Os quatro primeiros capitulos sdo todos dedicados a tipos de letra,
como o proprio nome indica. Os restantes sdo dedicados a material
ornamental e nestes destacam-se as linhas e clichés com as mais diversas
representacoes, tais como animais, profissdes, brasoes, figuras historicas,
algumas alusoes ao Portugal monarquico e dos descobrimentos,etc.

Afolhaderosto (Fig. 2) apresenta o titulo do catalogo Provas de typos
daFundigao Typographica Portuense centrado, composto com um tipo
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de patilhas em caixa alta, impresso na cor azul e cercado por uma
moldura ornamentada com motivos geométricos. A pagina apresenta
ainda, em texto mais abaixo e separado do restante, a designagao fiscal
de Sociedade Anonyma de responsabilidade Limitada.

Figura 2- Folha de rosto do catalogo Provas de typos da Fundigdo Typographica
Portuense1878.

A paginaimpressa seguinte apresenta o simbolo de Armas da cidade
do Porto adata, bem como o titulo Fundi¢do Typographica Portuense-
Sociedade Anonyma - Responsabilidade Limitada centrado, composto
comum tipo de patilhas em caixa alta, cercado também por uma
moldura ornamentada com motivos geométricos, diferente da folha de
rosto; apresenta ainda a data da fundagao mais abaixo e separada do
restante (1874). Esta pagina (Fig. 3) ja se encontraimpressa a trés cores:
osimbolo e o texto impresso a preto, amoldura a vermelho com motivo
geomeétrico e o interior impresso a azul commotivosflorais.

Figura 3- Folhade apresentagao do catalogo Provas de typos da Fundigao Typographica
Portuense de1878.
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Dadaaextensao do catalogo, serarealizada apenas uma breve
apresentagao e contagem de cada secgdo. A primeira secgao designada
de Caracteres romanos eitdalicos (Fig. 4) apresenta 15 paginas de tipo.

FHINETRA S 10 z

abbdi

CARACTERES ROMARGS E ITALIGOS "

4110 S AR TTL TLR
TP R TR F s e s TP P PP T PR AP A EAPFIATT.

Figura 4- Exemplo da folha de rosto de uma secgéo (neste caso a primeira).

Apesar de, na alturaja ser praticanomear os tipos de letra, o catalogo
ndo apresentanomeagao dos tipos, apresentando apenas uma
ordenagao por numero, antecedida de tamanho do corpo. Assim temos
29 tipos de letra com patilha (Fig. 5) e os seus respetivos itélicos que se
iniciam no tamanho de corpo 5 até ao corpo 20.

dirnmtes hitvrsmboees fie drorsaboeks o s
B
ALEXAXDRE HERTLAXD
1245 W bR roRTESAL BTS00

Ciramdes hisorisdones téem desenhado
arsormbieio o s quesedr da il
o e s exsarrs, Este prsumia bk

ALEXANDRE HERCULANG
12343 wsvonss o rowroaa. GIRI0

Figura 5- Exemplo de uma pagina de tipos da primeira secgdo: Caracteres romanos
eitalicos.

Por suavez asegunda seccao (Fig. 6), designada de Caracteres de
fantasia, apresenta ao longo de 38 paginas, 255 variagdes de tipos de
letra que se iniciam no tamanho de corpo 5 até ao corpo 96.
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Figura 6- 3 paginas da segunda secgao: Caracteres de fantasia.

De seguida a 32 secgao, Caracteres gothicos (Fig.7), é constituida por
2 paginas com 7 variagdes de tipos de letra (tamanho de corpo 12 até ao
28).

Oiranbes historiabares tiem Desenha-
o o sombrio ¢ immenso quabro ¥ bis-
solugia bo imperio bos tesares. Esle e
sumia toba i abilisagio antiga; resa-

A Seldarine

Girandes historiadares ttem desenhad

o sombrio ¢ immenso quadro da dissoln-

o o imgeris dos Cesares. @sie resumia
2. HERCAIANG, 1877

Grandes bisteriadores them desrnha-
do o sombrio ¢ bmmense quadeo da dis-
solncio do imperio dos cesares, Este re-

2 HERCWTING, 1877

Figura7- Uma pégina da seccao de Caracteres gothicos.

A 42 secgdo comtipos de letra, Caracteres cursivos (Fig. 8), apresenta
apenas uma pagina com dois tipos de letra: um no corpo 16 e outro no 24.
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Figura 8- Umapéginada secgdo de Caracteres cursivos.

Nas52secqao, Vinhetas simples e de combinagao (Fig.9), sdo
apresentadas em 12 paginas 116 vinhetas de diferentes estilos e
tamanhos, que vao desde o corpo 5 aos 60 pontos.

Figurag- Umapéginada secgéo de Vinhetas simples e de combinacao.

Na 62 seccao, Linhas de enfeite e colchetes (Fig. 10), é possivel ver em
apenas quatro paginas, 124 linhas de diferentes estilos e tamanhos.
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Figura1o- Uma paginada secgdode Linhas de enfeite e colchetes.

A72secqao, designada Tragos e ornamentos (Fig. 11), apresenta seis
paginas com a particularidade de na primeira se apresentarem os
respetivos pregos por quilo. F possivel ver, além de ornamentos, as
formas das cartas de jogo (copas, espadas, paus e ouros), algumas letras
em versalete bem como fragdes aritméticas.

%@i‘i’éé

Figura11- Umapéginadasecgdo de Tragos e ornamentos.

Na pentltima secgao, Emblemas e armas (Fig. 12), é possivel
visualizar em 27 paginas inimeras gravuras e emblemas de animais,
profissoes, instrumentos musicais, motivos religiosos, de Portugal e dos
descobrimentos.
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Figura12- Duas paginas dasecgdo de Emblemas e armas.

Natdltima secgao (92), designada de Medalhas das exposicoes (Fig.
13), é possivel encontrar, em diversos tamanhos, gravuras de medalhas
(individuas ou com ambas as faces) das feiras internacionais da época:
Porto 1865, Paris 1855,1867 e 1878, Londres 1862, Vienna 1873 e
Philadelphia1876. Estasecgdo é composta por onze paginas.

Figura13- Paginas da seccao de Medalhas das exposigoes, neste caso da exposigao
universal do Porto em186-s.

Catalogo 1906

O catalogo, publicado pela Fundicdo tipogrdfica Portuense, no Porto em
1906, nao é de encadernagdo com capa dura, mas sim de folhas, com trés
agrafes e estd, apesar de algum desgaste, em bom estado de conservacao.
E composto por nove folhasimpressas, além da capa, com 32,5cm (A) x
23,5¢m (C). Destas nove péaginas, as duas primeiras sao impressas a cores
easrestantes apreto, apresentando ao todo 31 tipos de letra, e inimeras
tarjas e emblemas. As paginas do catalogo ndo sao numeradas, nem se
encontram divididas em secgdes como o catalogo de 1878, easua
apresentagao varia entre formato de retratoe paisagem.
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Figura14- Capadotipografico publicado pela Fundigao tipografica Portuense, no Porto
em1go6.

Afolhaderosto do catélogo (Fig. 14),impressa a trés cores em papel
trabalhado de cor cinzenta apresenta numa composicao centralizada,
circundada por moldura, o nome daempresa proprietaria Companhia
Industrial de Portugal, que é uma Sociedade Anénima de
Responsabilidade limitada e o respetivo titulo do catalogo Fundigao
typographicaPortuensedestacado a vermelho. No centro da capa
encontramos uma gravura da estatua de Gutenberg comacitagao Etla
[umiere fut(Ehouve luz.). Além disso, é possivel encontrar alguns dados da
empresa como as moradas da fabrica (Trav. Alvaro de Castelldes) e
escritdrios (Pragade D. Pedro, 28), 0 endereco telegrafico (Adresse
Telegraphico Bolsim) assim como o nimero de telefone (640). Na parte
inferior e centrado temos o ano e a cidade da publicagao: Porto-1906.
Nesta folha de rosto sao utilizados varios tamanhos de umsé tipo de letra.

Fundigio Typographica Portuense

e ———

e
fuani  HCATIE

Figurais- Primeira pagina do espécime tipografico publicado pela Fundicao tipografica
Portuense, noPortoem1go6.
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A primeira pagina (Fig. 15) apresenta de novo os elementos da
empresa como nome, morada e telefone. Eimpressaa trés cores e
apresenta, além do titulo no fundo da pagina Tarja Ornamento1as 34
Tarjas disponiveis e respectivos pregos (9:500 Rs por 4 Kgou13:000 Rs
por 6Kg).

Asegunda pagina,impressa a umasé cor apresenta um conjunto de 7
Tarjas com textos exemplificativos.

Aterceira pagina, impressa a preto, é a primeira a apresentar tipos de
letra, apesar de ser apenas um mas em diferentes tamanhos (8, 10,12, 14,
16,20, 28 pontos) e no formato paisagem. Os tipos de letra sem patilhas,
estao organizados numa moldura com o titulo na parte superior
Fundig¢do typographica Portuense, em sete tabelas com sete tamanhos
diferentes (ver figura16). As amostras do tipo de letra, consistem em
linhas de texto formatado com uma citagao de um texto de Alexandre
Herculano.

pp——
ALERNDRE HERCLLID,

O

Grandes hstoriadores biem desenhada © sombrio ¢ immens) quadre

ALEXARDRE HERCULAND. 1908

Figura16- Pagina, em formato paisagem do espécime tipografico publicado pela
Fundicdo tipografica Portuense, no Porto em1go6.

Na pagina seguinte, a quarta, o catalogo também apresenta apenas
um tipo de letra, sem patilha, em diferentes tamanhos (6, 8,10,12,16,24.
pontos) no formato paisagem. Os tipos estdo organizados em seis
tabelas, duas colunas e trés linhas, e tal como a pagina anterior, numa
moldura com o titulo Fundigéo typographica Portuensna parte superior.
Aqui, tal como no anterior, as amostras do tipo de letra consistem em
linhas de texto formatado com a mesma citagao de Alexandre Herculano.

Na quinta pagina (Fig. 17), no formato retrato, é possivel encontrar de
novo apenas um tipo de letra, sem patilha, em nove tamanhos diferentes
(8,10,12,14,16, 20, 28,36, 48 pontos). Este tipo foi possivel identificar
como sendo o Freie Grotesk que pode ser visto pagina 112 no catalogo
Bauersche Giesserei, Frankfurt a.M., Leipzig, Barcelonaund Madrid.
Aqui, devido ao aumento do tamanho das amostras, é possivel observar
que os primeiros quatro tipos estao em duas linhas e duas colunas,
estando osrestantes centrados na pagina. Também é possivel ver a
presenca damoldura com o titulo Fundi¢do typographica Portuense
centrado na parte superior.
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Grandes higtoriadoras teem desentada o sombrio & immenss
ALEXANDRE HERCULAND. 1906

Grandes historiadores téem desenhado o
A HERCULANO. 1906

Grandes historiadores téem desenha-
A HERGULANO, 1906

Grandes hist‘olr:iédores teem
A. HERGULANO, 1906
Grandes historiadores
A. HERGULANO

Figura17- Pagina do espécime tipografico publicado pela Fundigao tipografica
Portuense, no Portoem1g06, onde ¢ possivel ver o tipo de letra Freie Grotesk.

A péagina seguinte (Fig.18), apresenta o mesmo formato retrato com
apenas um tipo de letra, sem patilha, em nove tamanhos diferentes (6, 8,
10,12,16,20, 28, 36, 48 pontos). Este tipo foi possivel identificar como
sendo o Hohenzollerndesenhado paraa Bauerem1902 por Carl Albert
Fahrenwaldt. Uma vez mais a pagina apresenta os primeiros quatro tipos
deletraem duaslinhas e duas colunas, estando os restantes centrados na
pagina. Também é possivel ver a presenga da moldura com o titulo
Fundicdo typographica Portuense centrado na parte superior.
Curiosamente este tipo de letra foi o utilizado para a capa.

ﬂm"ﬂmm&'—mamfmm
PLEAFDRE NERCULAND. 1006

Grandes hmmaﬂms?l:rri“mnnw 0 sombrin
ALEXAMDRE BERCULAIND, 1906

Grandes hisforiadores feem desenhad
ALEXANDRE HERCULAID, 1906

Grandes hisforiadores féem
HERCULAID, 1906

Grandes hisforiadores féem
HERCULAID, 1006

Figura18- Pagina, em formato “retrato’ do espécime tipografico publicado pela
Fundigao tipografica Portuense, no Porto em1go6
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A sétima pagina (Fig. 19), do catéalogo exibe, em formato retrato
algumas gravuras com: figuras carnavalescas, figuras diversas,
automaoveis, expressoes corporais, entre outros. Nas gravuras da pagina
sete encontram-se pequenas variagdes de um mesmo assunto, como as
gravuras de funcionarios de café e algumas repetigoes de figuras
carnavalescas. Além da moldura com o titulo centrado na parte superior
Fundic¢ao typographica Portuense, também é possivel ver anumeragao
das figuras e o respetivo prego associado aimagem. No total sdo 27
ilustragoes de fantasia que variam desde 200 a1:200 Reis.

MRl TR FEATINGL

KERAL Y

Figuraig- Pagina, em formato retrato com diversas gravuras, do espécime tipografico
publicado pela Fundigao tipografica Portuense, no Porto em1go6.

As amostras de gravura ocupam oito linhas da oitava pagina. Esta
pagina, em formato retrato, apresenta algumas atividades profissionais
e delazer. Possui tambéma moldura habitual com o titulo centrado na
parte superior Fundicdo typographica Portuense e anumeragao das
figuras; apresenta 77 figuras e umalinha de texto como prego das
gravuras: Cada emblema200 Reis.

Aultima pagina apresenta, em formato retrato 113 figuras com
objetos (casas, piano, méveis, rel6gios, comboios, etc.) e umalinha de
texto com o preco das gravuras: Cadaemblema150 Reis.

Catalogo1g07

O catéalogo de 1907 é muito semelhante ao catalogo de 1906.

A comegar pela capa que é exatamente a mesma em apresentagao e nos
elementos sobre aempresa, mudando apenas o ano para1907.
Curiosamente o formato ¢ o mesmo, mas tem uma pequena oscilagio no
tamanho sendo este de 32¢m altura por 23,5¢cm comprimento.

E composto contudo por menos folhas, apresentando apenas 4 folhas
impressas além da capa, todas elas circundadas pelamesma moldura.
Estas paginas sdo impressasapenas de umlado, a preto e nao
numeradas, apresentando apenas tipos de letra, ao contrario do catalogo
de 1906 que continhaemblemas. A composigao é toda centrada
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ejustificada, e tal como o catalogo de 1906, as amostras do tipo de letra,
consistem em linhas de texto formatado com uma citagio de Alexandre
Herculano.

O catélogo apresenta ao todo nove tipos de letra, alguns com mais do
que uma fonte, distribuidos nas quatro folhas. Os tipos de letra
apresentados nas trés primeiras paginas eram destinados a textos, em
tamanhos entre o0s 6 e 0s 12 pontos. Os restantes, em tamanho 16, 48 e 60
eramdestinados a titulos.

Na primeira pagina (Fig. 20) é possivel ver trés tipos de letra com
patilhas e asrespetivas verses emitalico.

SRS wsoms Br FoTEGML  EETRESTNRO

1 A o 2

Figura20- Pagina,em formatoretrato com trés tipos de letra com patilha e respetivos
italico, do espécime tipografico publicado pela Fundigdo tipografica Portuense, no
Portoem1go7.

A segunda pagina apresenta um tipo de letra com patilhas e a
respetiva versdo emitalico em 3 tamanhos: 8,10 e 12 pontos.

Na pagina seguinte (Fig. 21), a terceira, é possivel ver uma colegao
mais diversificada de tipos de letra. Comega com duas verses do mesmo
tipo, com patilhas, ambos a 8 pontos, em dois pesos diferentes (um fino e
outro grosso); segue-se um tipo de letra no corpo 10 pontos e bastante
estilizado. O quarto tipo de letra apresenta um tipo sem patilha, apenas
com carateres de caixa alta e no corpo 8. Os tltimos desenhos
aparentam ser um sé tipo de letra, mas em 3 tamanhos distintos: corpo 6,
8 e10 pontos, respetivamente.
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Figura 21- Pagina,em formatoretrato com diversos tipos de letra, do espécime
tipografico publicado pela Fundicao tipografica Portuense, no Portoem1go7.

A tltima pagina contém um tipo de letraigual aos ultimos da pagina
anterior. Ou seja, ¢ o mesmo tipo de letra, sem patilhas, mas com
tamanhos superiores: corpo12,16, 48 e 60 pontos.

i Mn-l-ﬂ-ql;!li-rv-.ﬂ;»-h-;;-:- .....
S e e e e o I P
L mca . w
e 0
Grandes estariaderes hem deseabads & sonbeia ¢
: immami ey, 1 Enscoct s mpario 3 s
e 1% resumia 1ot a cvibsagde ; reswmia a0
|-n.u:.!nn.--umumn-m
A HERCULAND, 1905

| o i

Companhia Internacional
VILLA GARCIA

Anselmo. Bféancamp
PORTO, 1905

in )

Figura22- Pagina, em formato retrato com quatro tipos de letra sem patilha, do
espécime tipografico publicado pela Fundigédo tipografica Portuense, no Porto em1go7.

Consideracdes finais
Uma pesquisarealizada pela designagao Fundicdo Typographica
Portuense, resultounalocalizagdo de quatro espécimes tipograficos,
trés dos quais analisados e descritos neste artigo, bem como algumas
escrituras publicas.

A andlise das escrituras ptblicas permitiu perceber que a Fundi¢do
Typographica Portuense, empresa Portuense, iniciou a sua atividade de
fundigao de tipos em 1874 e funcionou, ao que tudoindica, até ao final da
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primeira década do século XX. Foi possivel perceber que possuiafabrica
paraafundigao dos tipos de letra e um escritdrio separado para as
transagoes comerciais.

No que dizrespeito aos espécimes tipograficos, a maior parte do
contetido destes catalogos é composta por amostras de tipos de letras,
gravuras e outro material de impressao, revelando dados importantes
sobre osrecursos disponiveis pela Fundi¢do Typographica Portuense.

Ao analisar os catalogos, o que ressalta a primeira vista é que apesar
doinicio prometedor, visivel no grande repertdrio de letras e emblemas
do seumajestoso catalogo de 1878, certamente nem tudo correu bem ao
longo dos anos na Fundi¢ao Typographica Portuense. Os ultimos
catalogos analisados, de 1906 e 1907, apresentam um repertério bem
mais modesto com apenas nove e quatro folhas respetivamente, isto
apenas dois anos antes da escritura que ditou a sua extingao e a
consequente liquidagao de todo o seu espdlio.

O catéalogo de 1878, de encadernagao de capa dura e 258 paginas,
agrupa os tipos de letra e materiais em categorias, e posiciona nas
paginas iniciais os tipos de letra para texto, incrementando o seu
tamanho até chegar aos tamanhos de titulo e ou decorativos.

A andlise da organizagao dos catalogos também revela como os tipos
deletraeram dispostos e apresentados aos clientes pois todos eles
apresentam uma numeracao para identificagdo dos tamanhos de corpo,
endonomes como ja erafrequente emcatalogos estrangeiros. O sistema
de pontos tipograficos ja era utilizado e esta presente em todos
oscatalogos.

Aoidentificar alguns dos tipos de letra, verificou-se indicios de que a
Fundi¢ao Typographica Portuense provavelmente se abastecia
diretamente no exterior para as suas matrizes. Apesar disso, os temas de
alguns emblemas e vinhetas mostram desenhos sobre Portugal. Se por
um lado nao fosse totalmente descabido que empresas estrangeiras
fornecessem desenhos como o Brazao de Portugal, por outro uma
colegdo tao grande, como era o caso, possivelmente devera ser de origem
Portuguesa.

No que dizrespeito aos tipos de letra em si que eram fundidos na
Fundicdo Typographica Portuense, os catalogos aparentam indicar um
gosto por desenhos simples e sem grandes ornamentos muito em voga
naaltura do seulangamento. Por exemplo, apesar do catalogo de 1878
possuir muitos tipos de letra e alguns deles com desenhos bastante
exuberantes, os tipos de letra para texto aproximam-se do estilo
moderno comum tipo de letra com patilha e alto contraste, aspeto claro
eredondo, comlongos ascendentes e descendentes, ligeiramente
condensada e terminais esféricos relativamente grandes. Este catalogo
apresenta ao longo de 9 secgges praticamente todo o material, tipos de
letraou outros, necessarios para apetrechar completamente uma
grafica.

Tanto o catalogo de 1906 como o de 1907 sdo bastantes limitados,
com 9 e 4 paginas respetivamente. Mas apesar das limitagdes na oferta,
apresentam tipos sem patilha e pouco contraste, mantendo uma boa
legibilidade.

Ametodologia de pesquisa apresentada neste artigo resulta numa
melhor compreensao de uma das fundigoes tipograficas que operaram
em Portugal e fornece informagées importantes sobre os seus catalogos
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conhecidos até a data. Estes resultados contribuem para os esforgos de
dar a conhecer um pouco melhor a histéria do desenho tipografico
Portugués a partir de uma perspetiva do comércio das fundigoes
tipograficas.

No entanto, espera-se que as consideragdes acerca do trajeto da
fabrica de tipos Portuense e este inicio de repertério estimulem novas
investigagdes nao s6 sobre a Fundi¢ao Typographica Portuense mas
também de outros contributos das diferentes fundigdes tipograficas
Portuguesas.
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» Paulo de Cantos was a Portuguese schoolmaster, with a frenetic
editorial activity, yet his books are not merely school manuals, their
inherent materiality (and immateriality) urged his need to construct and
display modular informationinto diagrams and illustrations, starting in
the early thirties where we see the etchings he made with areductive
geometric form, unseen in Portuguese schoolbooks of that period.
Together with his proposed method for Portuguese stenography
positing a clear emancipation of his rationalist views on teaching as an
accessible and socially unifying mechanism for his “progressive
pedagogy”. But not only that, Cantos blurred his idea of school and
education as fragmented encyclopaedic accumulation of possibilities
and playful derivations.

In the same way he designed from his own books (man-machine)
Heuristic 3D human models, cut-out shapes for shadow puppet theatre
explanations. Focussing his action on the existing tautologies between
book and explication, and by inviting his students to “copy his style” inan
assumed “open source” ideal, an attitude that was unusual at that time
but made possible by his didactic objectives as educator, access to
pioneering popular culture publications and a growing “diagogic”
persona that resonates, to this day, in his book designs. His “festive
modernist” experimentations in typography define an underlying
strangeness to all of his work, apparently makingiit aspire to technical
conditions that he was oblivious to, and as such seem out of cue with the
material states of their realization. His later work, pedagogical in nature,
was devoted to Gerontology, maintaining his energetic desire to expand
his work and arelentless desire for closure that was only interrupted by
his accidental demise. Most of his books weren't properly distributed,
and were leftin storage at his house, but in the early nineties they
resurfaced capturing the attention of anew generation of “bohemian”
bibliophiles and avid “remediators”. The goal of this thesis is to resurrect
the work of the author Paulo Cantos (1892-1979), to revisit his book
archives, and to place them back into Portuguese Design History context.
“Seeing and reading” as a project, to shed a light on his impulsive,
humoristic character together with his intrinsic book design and
typographic processes.
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InMarch 2012 an artist run space' in Lisbon operatingin a merchant
sailors' union presented an informal survey covering an assortment of
schoolbooks, iconography and artefacts comprising the archive of a
forgotten author, Paulo de Cantos (1892-1979). A Portuguese
schoolmaster that valued “emancipatory” educational techniques,
primarily through self-teaching and his own combination of auxiliary
design exercises and pedagogical techniques. His practise stretched
through an austere dictatorial epoch, yet his methods seemed to
persevere in providing his students with an information rich
environment. This period (1928-1974) is known in Portugal as the “New
State”, marked by fascist ideology and religious indoctrination,
nationalism and a general shortage of cultural resources. On the
educationallevel, oppressive policies were enforced by a network of
informers and para-military youth organizations, common mechanisms
of control and censorship that flourished in early xx Century Europe.
Asfor Paulo de Cantos’ case it is an ambiguous venture to find his place in
Portuguese modernism, far from being a radical he seemed to play up to
the status- quo, butinrecent studies (Gomes 2013, Moura 2014, Pelayo
2014),ithas been understood that his somewhat “inadvertent” position
of personal defiance can, in fact, be circumscribed to the pedagogical and
the artistic education field. In this expanded “bio-bibliographic”legacy,
abrief analysis of his résumé, official documentation and the written
depositions of his former students lead us to construct his profile(Penim
2003). Starting from an historical reconstruction of his ife, the central
question s to identify and structure his visual style, his experimentations
inform, toidentify a text and image based categorization of his heuristic
processes and mediums.

! “Oportoem Lisboa” (The Portin Lisbon) is an artist run space initiated by Alexandre
Estrela at the premises of the Portuguese merchant sailors union. Estrela organized
experimental film screenings at this studio startingin 2007. The design studio
Barbarasays... (run by Claudia Castelo and Anténio Silveira Gomes) shared this
space with the artist from 2007 to 2013. Attested by the artist run space, the
“Jornadas Cantianas” exhibition, talks and publications, were curated and directed
by the design studio receiving ajoint grant from the Portuguese Arts Council
(DGARTES) to further the artistic research on Paulo de Cantos and to support
Oporto’s film screenings for a year. The Jornadas Cantianas took place from the 16"
to the 17" of March 2012, the exhibition could be visited for 2 months by
appointment.
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Figure1a. Umanidad.1960-70.24,2x17cm. Page1of a Typeset opening folio, unbound,
Hypothetically, for a brochure announcing a bio-bibliographic dictionary composedin
20 languages. The publication was probablyin the production phase. No manuscripts or
further pages have been discovered to corroborate the existence of this book project.
The dateis deducted from the authors list of publications (see Fig.1b). This typographic
illustration depicts the mythical Tower of Babel, in an approximation between eastern
and western cultures. Two figures composed in modular blocks and ornaments are
entangledinaclunkykiss. This cyclops figure stands atop a typographic Zyggurat set
inlines depicting 20 languages, as close as possible to their original glyphic forms.
Apartfrom

Figure1b. Umanidad. 24,2x17cm. 1g60-70. Page 2 of the same folio (Fig.1a) a typeset list
of books from early works published in1g20. An “Onomatogram” or a visual rebus of a
face composedin letters that spell his name “P. Cantos”. Of this list approximately 40
books are known. Thelistis printed in a very loose classification order.
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Figureic - Man “AMachine”/ The Machine Man - O Infeliz Esqueleto (The Unhappy
Skeleton). (c.1930-36). Cantos quotes Andreas Vesalius' De Humanis Corporis Fabrica
1543 illustration of the melancholic skeleton. Page 52 displays aleg composed using
letterforms, rules, dashes, bullets and sorts. Arecognizable upper case C and
parenthesis are used as bone sockets and caps.

Thevisual explanation on the rightis adrawing exercise that students are can
reconstruct using a specific grid-paper.

Inorder to do this, firstly we mustidentify what stands out today from
his cultural legacy. In design circles and visual language studies it is quite
unquestionably his graphic and typographic frenzy (Figures 1a,band c) a
“verbi-voco-visual” (Cavell 2002) free form of composingin acrostics, an
unrestrained usage of contrasting type styles (Latin Serif, Modern,
Geometric Modernist, Script, Typewriter, Ornaments, etc.), meta textual
strategies (extensive footnotes with images and typographic wordplay...)
innovative geometric diagrams and visual explanations close inits
empirical structure to the universalist principles of Otto Neurath's
International

System of Typographic Picture Education (ISOTYPE) and yet there is
no direct mention of this author’s influence in the abundance of
references and aphorisms used in his bibliographies. What also stands
outin this chronology (Gomes 2017) of work s his inventive action upon
every single characteristic of abooks anatomy and conversely it's
typographic formin parallel with a vast, aphoristic and epistemological
curiosity. Since 2012, this study has since “grown” into scholarly research
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in the history of graphic design and pedagogy in Portugal together with
several curatorial events that have taken place in art and design
institutions nationally and internationally®. The basis for this paper
follows these events, and in this particular case, having fundamentally
worked on aslightly closer look at the communication methods used by
this author our research question will focus on outlining a “Cantian”
(Castelo, Gomes, Estrela et al 2013) form, a set of principles, themes and
topics for a better understanding of hisimportance in current and future
studies of Portuguese modernist Graphic design, typography
andpedagogy.

As author, publisher, designer and pedagogue his deep-rooted
perception of book arts, as alink between seeing and reading, was only
augmented by hisinventive teaching strategies, especially in including his
students in their making®. (Figure 2) Spending his time (and wages) at the
printer accompanying all phases of production, composing,
proofreading, and takinghome the last finishes, to work after dinner with
his family as helping hands. In his visual explanations Cantos re-
combined classic pedagogy techniques and tools such as Acrostics
(Mnemonics) and technical drawing with modernist, progressive or new
school “Escola Nova™* visualeducation techniques such as, Typograms?,
Visual Rebus, Handcrafts, Geometric constructions and Grid-based
drawing. His background inindustrial schools and in Science at the
University of Coimbra between 1910 - 1914 may have given him the basis
for Machine drawing skills,in 1913 he was top of his class in this subject.

Alist of events, publications and communications that have taken place regarding
this author: 23/3/2013 Publication date of “O Livr-o-mem Paulo de Cantos n’ Palma
d'mao”, ISBN: 978-989-96245-2-8.19/09 — 20/10/2017: “Téte-Béche, portrait
bibliographique de Paulo de Cantos (1892-1979)" a Bibliographic exhibition at
Fondation Calouste Gulbenkian— Paris. 19/09 —20/10/2017: “Téte-Béche, portrait
bibliographique de Paulo de Cantos (1892-1979)". 9/11—2/12/2017:19/09 —
20/10/2017: “O mestre birostro, Portrait téte-beche de Paulo de Cantos” ate the
Institut Supérieur des arts de Toulouse (ISDAT), both exhibitions curated by Claudia
Castelo and Antoénio Silveira Gomes. 20/02/2018: Encounters of the Third Type —
writing with pictures at the Atelier national de recherche typographique Ecole
nationale supérieure dart et de design de Nancy (ANRT). Communication about the
work of Paulo de Cantos with SébastienDégueilh.

3 Célestin Freinet a French Pedagogue was known for introducing typography
workshops in class challenging his students do make their own school books,
progressive process.

+  Nikolai Rubakine, Edouard Claparéde, Adolphe Ferriere, Ovide Decroly, Maria
Montessoriand later Célestin Freinet amongst many. The forerunners of this
movementin Europe were particularly influential in Portugal in the period before the
rise of the Estado Novo. Their ideals and methods were introduced by Portuguese
educationalists such as Anténio Faria de Vasconcellos (1880-1939) and in teaching
through arts and crafts by Alvaro Viana de Lemos (1881-1972) who translated
Adolphe Ferriére to Portuguese, Viana de Lemos also introduced Linocut techniques
ineducation combined with typography in experimental artsworkshops.

5 Thetermtypogramrefers to words that areillustrated to visually represent images.
“Onomatograma’ (Onomatogram) is the term proposed by Cantos for names
(words) written or composed in order to visually represent a depicted personora
caricature made with words. Cantos used both these methods in his visual
explanations, book covers, ex- libris, post-cards and brochures.
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Figure 2- Cantos’Arts classroom at Ega de Queiroz Lyceum
inPdvoa de Varzim, Portugal. (c.1930)

Starting in the turmoil, of the first year of the first Portuguese
Republic, and entering World War [ a character-defining aspectis
believed to be the fact that Cantos started out as a Physics laboratory
assistant teacher in University in Porto and decided, after ayearin
lectures, to drop his university teaching career taking up a place in a state
school as aMaths and Physics teacher.

Inlooking back whilst “thinking about tomorrow”, we are now
revisiting the work of Paulo de Cantos in the form of “expired
schoolbooks” but also looking through the designer’s magnifying glass,
andin his students' eyes, attempting to open an analytic timeframe into
the resulting questions. How were his books accepted in their time?

Will they be potentially noteworthy to designers, artists and
researchers today and tomorrow? The former question will be answered
inthe next chapter, the latter only time will tell. The main aspect of this
projectis to provide an informal scheme to Cantos' work, lookinginto the
past we can also look at his works as living ruins capable of constant
insight and reconfiguration of the sublime, the examples found in this
archive were originally conceived as an applied new method for
schoolbooks, but diachronically they seem to have evolvedinto a
different sphere of purpose. Cantos was above all a pedagogue who used
this practice as aform of visual expression, “Designing with Pedagogies”
from school books, manuals, dictionaries to auxiliary linguistic codes. His
ad-hoc writing style in Portuguese is purposefully vernacular, colloquial,
metaphorical, at the same time scholarly to the extreme. For example, his
recurrent use of ploys such as acrostics® (Fior 2005), and the fact that
most, if not all, are imperfect (Figure 3), show us that they were used
purely as auxiliary cognitive devices for students but when they were
freely composedin type, Cantos would combine them with ornaments
and clichés mechanically expanding their dialectic possibilities,
remediating from hieroglyphics, in semblance to the generalized
“writings with pictures” of today, from Asciiart to Leetspeak and Emojis.

¢ Accordingto Robin Fior (2005) the exaggerated use of acrostics could also be
remissive of Portuguese traditioninliterature, especially in the Baroque period.
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Figure 3 - Tongue. The “head-offices” for the sense of taste. In Man "AMACHINE" / Man
“MACHINE" (1930-36). The arrows labelledUindicatethesalivarycanals. The combination
of different type styles use a Wide Grotesque, Scientific namesin the title composedin
aGeometric grotesque.

The “Bio-bibliographic project”
Paulo de Cantos developed what would seem like a utopian vision of
what a schoolbook and modern curricula could be, decentralized from
the main cities, after authoring two drawing manuals for amajor school
publisher in the city of Porto he began his “grassroots” publishing project
disseminating his method in an unsuccessful attempt to enter the
bustling Portuguese schoolbook market, as far as it goes for its ecology
andit's use for instruction and indoctrination in the early Xx century. In
general terms, as we bring him into the foreground through an
interdisciplinary method, pedagogic studies, historical and archival
research. We also attempt to rebuild a biography of objects, from the
moment of their creation to their invalidation and subsequently to when
they resurface as objects of interestin Art and Design circles. Examples
like the Geography schoolbook (1938) or a (book of geo-type-ographics)
(Figures 4a, b and ¢) where Cantos presents zoomorphic maps aligned
with the tradition of the satirical caricature maps of the xix"and early
XX century

European conflicts. Butinstead of using cartoonists they are
composed using modernist typographic ornament systems, and ina
somewhat ad-hoc way with spare, sorts, spaces and quads.

Figure 4a,As 7 Partidas do Mundo. “The 7 Partitions (pranks) of the world”. A geography
book.1938.A Studentexercise (c.1938). Colonel Mario da Ponte Civil Engineer g8 was a
student of Cantos from1g30-35 archived his geography exercises to this day.
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Figure 4b - The 7 Partitions of the world. Rivers and Elevations in Europe. 1938

Figure 4c - The 7 Partitions of the world. A geography book.1938. “Political Europe, the
White Sphynx..."

These modular illustrations were built from the exercises he did with
his students to form modular 2D and illusory 3D images. Very much like
playing with building blocks. These systems varied and at times, and
were combined with type material from different foundries, the most
outstanding example identified, so far, is the The Briider Butter of the
Schriftguss AG type foundry from Dresden, foundry that exportedit's
typefaces worldwide in the 20s and 30s, the comprehensive Dekora
system of borders and forms for composing large scale geometric letters,
images and pictograms that Cantos integrated into his drawing method.
Evidence of his preference for this system s his use of the Foundry's
mascot the “buttermann” as the “Cartesian Diver” a simple physics
experiment presented in his 1942 encyclopaedic dictionary (Figure 5).

This dictionary was printed in Lisbon at the War veterans league
printing press, where Cantos worked as librarian, it condenses the
greatest number of images composed in this system, however other
books he printed in different parts of Portugal appear to use this system.
Animportant Portuguese printer Manuel Pedro (Pedro1955) compared
Paulo de Cantos' figures to Enric Crous Vidal's modular figures declaring
them as more imaginative and multifarious than the latter.
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Figure 5 - Schriftguss “Buttermann” as the Cartesian diver experiment. In Cantos’
Technical Dictionary (1942).

Orphaned at age 1and adopted by his uncle, a businessman and an
active participantin the unrest that followed the fall of the Portuguese
monarchy. This was a time of great turmoil and his family was
persecuted due to his uncle’s republican filiations’.

During this time of unrest, it was estimated that over 70% of the
Portuguese population wasilliterate, Cantos also attended teachers
schoolin Lisbon where he learned about the “Progressive Education
Movement”. When he concluded his first degree he was conscripted into
the first world war fighting with the French troops as a heavy artillery
captain operating railway guns®. After the war he went to live in the north
of Portugalin a bustling seaside town of Pévoa de Varzim where he later
became the schoolmaster, teaching maths and sciences together with
arts and crafts. His first books were published between1920-37
consisting of highly fragmented aphoristic experimentations, charades,
schoolbooks and collections of ethnographic dictums, dictionaries, and
collectable postcards about school subjects including, physical
education modalities and general science topics. Some of the more

7 According to his son Gil de Cantos this period was crucial in defining his political
beliefs. Fear of persecution and especially of radicalism.

Portugal's scarce presence in WWIwas marked by the general lack of preparation
of the troops and a bloody defeat during General Luddendorf’s final offensive.
The Portuguese expeditionary artillery troops were far from the trench warfare
casualties, however in the end of the war they were mobilized by the British and
French forces to clean up these mauled landscapes, further undermining the
Portuguese forces morale.
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daring books are not dated but they all comprise a curious list of previous
publications, frequently rearranged in every new title, probably to baffle
bibliophiles like himself, we have so far been able to identify 4.0 from over
70 publications.

Figure 6a-Man "“AMACHINE"/ Man "MACHINE" Both covers of the same (but different
book) Téte-Béche covers.

In1939 Cantos was exonerated from his teaching position due to
differences with the then minister of education. As it stands now, he
played by the regime’sideals but not entirely, he disagreed with some of
the mor e limited, “parochial” restrictivepedagogical ideals advocated by
the Salazarist regime, particularly the single schoolbook policy. This
policy was only effected after he retired from teachingin the 1950's
(Gomes 2017). Thisis self-evident in his two faced pocket book Homem-

Maquina (Man-Machine) (Figure 6a) abook where Cantos blatantly
reveals his disavowal of the ministry of education’s book publishing
policies (Pelayo 2014,).

Salazar’s one book per year/subject was a hailed tool (Fior 2005)
fosteringa monoculture that the regime enforced with its persecutory
catholic authoritarianism.

Shortly before being exonerated as schoolmaster, Cantos withstood
amandatory extracurricular indoctrination ceremony that took place
every weekend with the “Mocidade Portuguesa” a students’ paramilitary
organizationinspired by the “Nazi youth”. According to his son he would
sometimes miss the Sunday mass ceremony to work on his projects at
home, this obviously did not go well within this parochial community and
the “Mocidade”leaders and subsequently Carneiro Pacheco the Minister
of Education a firm follower German Independence. (Figure 6b). Cantos
wouldretire shortly after, relocating in Lisbon, where he continued to
publish (and collect) books, opening in the capital a book store
specializing in collectable art books, and regularly having rare book
auctions at his house these venues became an important convergence
point for anew generation of surrealist poets and artists of the so called
second Modernismin Portugal.
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Figure 6b - Technical Dictionary (1942) + (SAL AZAR./ SOL AZ AR), (1961) . The Dictators
and Salazar.

In the mid 40s Cantos was involved in setting up the first Gerontology
centre in Lisbon —taking particular interest in the social impact of old age
and having his younger son become a specialist in radiology. In his own
house in Lisbon he initiated the Centre for Prophylaxis of the Old Age,
whilstinhabiting modestly in one of the divisions amidst his books, he
would organize bibliographic exhibitions and conferences occupying the
remaining space of the house and display his books and artefact
collections together with his own publications. This facet of Cantoss life
is based on material culture sources found in private collections and
interviews with exstudents and other collaborators that he worked with
(Gomes 2017). Materials spanning from, Ex-libris, marginalia and
observations written in some of his works, to epistolary material and
handwritten dedications that help reconstruct his social sphere.

Canto’s Bibliographic Cosmology

Ba Methar 0 5

) e, 2, e e 2 e s

SEL AZ AR

Figure 7a - SALT (and) MISFORTUNE - (the)SUN, (and) ACE (of the) SKY (SAL AZAR. / SOL
AZAR), (1g61)
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Amongst some of his works we can find a peculiar undated book about
Salazar (figure 7a). Cantos was his colleague in school and university, and
sent the book over to Salazar seeking his approval. Like Man “A Machine”
/Man “Machine” Salazar was presented with a very handy ambidextrous
téte-béche format, where it is possible to read from one end news
clippings and quotes appropriated from literature, all that

Cantos considered questionable about the dictators'rule and all that
was complacently accepted as his most trumpeted feats. The structure
and index plays with the “Magical number 7" (the number of letters in
Salazar’s name) and opposing puns generated fromits' syllabic partition,
hyperbolizing the dictators'religious fervour, “Seven Sins / Seven
Virtues”. In his preface he provocatively states that the book is a
complementary school manual and he applies all his methods (acrostics,
codes, cyphers and Steno). Salazar chose not to reprimand, but similarly
omitted his approval, so this unofficial biography for students was
partially destroyed by the author.
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Figure 7b - Esteno, (1937). The evolutionin three phases of writing into Shorthand
derivations.
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Cantos had afixation for shorthand and anything that could help him
quicken his publishing plans. In1937 he published a “rational”
stenographic system for Portuguese language it was completely ignored,
due to the lack of use of stenography in Portugal (figure 7b)., but later, he
would try to make a Brazilian version for the overseas market that was
equally unsuccessful. This bookis important for this life writing project
asitisrepresentative of his fixation for cryptic codes, acrostic poetry, and
mnemonic systems. Inrecent contacts with his family a typeset folio was
discovered, possibly belonging to abook he was preparing. What we see
here is an expansion of the Rafael’'s famous Stanza frescos in the Vatican
(Figure 8) but expanded typographically with figures from different
spiritual doctrines such as Buda, Jesus Christ, and many more
mythological characters, and Scientists, artists, poets and inventors; the
likes of Newton, Goethe, Cervantes, Lavoisier, Beethoven and Stravinsky,
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Edison, Santos Dumont and Ludwig Zamenhof the founder of the
constructed auxiliary language Esperanto. Each name was composed
onatypewriterinits original alphabet, the Hammond Varytyper’
aforerunner of the IBM Selectric Composer. This cosmological allegory
was partially composed using Dekora, making the process faster. But this
kind of modular illustration was never widely taken up in Portugal, as it
became quickly obsolete by ongoing technical innovation, and
consolidation of phototypesetting and off-set lithography, Cantos in his
support for the system, anachronistically made use of this until the late
70's exploringit's possibilities long past its period of efficacy.

B baled wrio, ba, s oetns

Figure 8 - Ark Triunfal Animik. Allegory (1960-707?)

Through this type system Cantos became equally aware of the
modernist movements (De Stijl and Bauhaus), developing his peculiar
(quasi surrealist) illustrations as an extension of his drawing technique;
a“stigmographic” grid a proto-grid systems widely used by different
cultures for designingilluminated scripts, and for drafting decorative
patterns thatin some cultures itis used in a visual form of storytelling.

This system was recovered by pedagogues such as Johann Pestalozzi,
Friedrich Frébel and artists such as David Superville in the 18t century
andin the 19" century was widely used to teach drawing and calligraphy
inindustrial schools by Franz Karl Hillardt, the latter having been of
major reference for the Bauhaus school (Gomes 2017). Cantos developed
his own typographicrebusillustrations inspired by Guillaume
Apollinaire and Brazilian cartoonist Raul Paranhos Pederneiras, he
names them “onomatograms’ (Figures 9a and b) these humoristic
drawings are smileys of his own persona, rendered like “witty emoticons”
they spread throughout his work becoming his leitmotiv. [In some
examples he flirts with a simple pun by playing with his own name, where
he swaps the “c” for a “K” reading Paul Kant, momentarily passing himself
by as the illuminist master. This wordplay is revealing of his authorial
strategies, his stance is complex as there are numerous other variations
upon his signature Paul Kent, P. Cantos, Paulo C.P.D. C.

9 Cantos mentions this typewriter in a dedication (1957) to Criptojudaism
and sephardite diaspora scholar Inacio Steinhart.
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Figure gaand b - “Onomatogramme’.

Many of his publications reflect this humorous dialectic ego between
rationality and chaos, positive and negative, harmonizing each other,
some ‘onomatogrammes” echoing a fascination for [-Ching and Taoist
philosophy. This combinatory expressivity is elevated by his use of
poetic acrostics, which makes it even more enigmatic, it seems to follow
the musical discourse we see in, Lewis Carrol's Through the Looking
Glass orinJames Joyces Finnegans Wake. What Portuguese concrete
poet E.M. de Melo e Castro would define as a form of “Spacial Poetry”
astage thatlies between the experimental and the concrete form of
writing. And building an analogy with his appreciation for maths and
music and his linguistic experimentation with a constructed script he
invented from the ruins of his Stenographic system called PAK or
Principia AureaKaligrafica or Panliguo Afro Asiatik Kosmos (Figure 10).

Thisis ascript created to unify two distinct but empathic languages,
Portuguese and Brazilian Portuguese. A diplomatic quest that has always
persisted between the two cultures ever since the early 20" century. But
for Cantos this aspectis applied exponentially in his Astrarium (dated
1940 and 41) ageneral knowledge book about the Cosmos where he
idealizes afictional space travel inspired by Fritz Langs serious sci-fi film
Frauim Mond. In this effort he believed that the unification of Music
(Brazilian-Portuguese) and Maths (Portuguese-Portuguese) was
imperative in order for our country to progress as a civilization.
Coalescing these subjects with Cosmology, literature, acrostic poetry,
theatre and film; this publication could possibly be classified as a
forgotten documentary fiction, general science masterpiece. Published
in two volumes they seem to have been planned as a script for a
multimedia, “pulp style” theatrical space voyage, combining, Jules Verne,
Cervantes and Gil Vicente (a pre-Shakespearean Portuguese playwright)
with the Russian Cosmists and state of the art proceedings in aeronautic
and rocket engineering (Figure 9). This “up-to-dateness” is unquestioned
so far, but as Cantos is known to purposely forge some of the dates of his
books to baffle bibliophiles, one can never be too sure. On the cover he
prints the name of one of the characters, Auguste Picard the Swiss
Scientist and balloonist that also experimented on proving Einstein’s
Theory of relativity. Like the fictional heroes in superhero comic books,
Piccard was the kind of scientist that jumped into his own experiments
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risking his life and inspiring characters like Hergé's Professor Tournesol
while providing plot for Will Gregory’s Opera “Piccard in Space”. As the
word ASTRARIUM has nine letters this book explores all the possible
ciphers, myths and mathematical equations departing from the numeral
9.From the planetary alignment that occurred on the year of the
publication (23 of March before when Pluto was still considered a
planet), to Relations between dates and meteorite events, and the
dramatis personae in the play to the Ex-machina characters of Konstatin
Tsiolkovskiand Hermann Oberth and Willy Ley (the scientists behind
Fritz Langs set designs and visionary projections). The books display an
exhaustive use of modular-type illustration in his chart of the night skies,
confirmed by one of his printers it was he who usually did the typesetting
for the visual explanations and illustrations.

Figure g - Astrarium T2 Astrophysics and astronautics. (1939-41?)

Thelast 3 decades of Cantos life were dedicated to his, now extinct,
Gerontology institute where he would let medical practitioners attend
their clients provided that they would offer free medical consultation to
members of the institute. According to some accounts, during this
period, his house was transformed into a vertical library, from the
basement to attic, each story containing books and iconography related
to specific periods of human knowledge one could find him living
modestly in this space and teaching his constructed script, PAK
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(Figure 12) to the members. Cantos’ curiosity in linguistics and
constructed scripts led him to devise his own phylogenetic tree of
language, parted in two, to the east and west he set in type the dead
branches of European languages, parted by arocketing branch (inspired
by Ley’s design in Frauim Mond) showing three compartments
containing PAK, Steno and Esperanto. Comparable, only in ambition,

to George Bernard Shaw in his final attempt to synthesise language with
the project that posthumously originated the Shavian alphabet.

T

Figure 10 - Music in short of Slipping the Tongue. (1959-60)

Figure 11 - Maxims / Adagios, 1946 (Printed by TipografiaModerna Manuel Pedro)
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Cantos visual axiom was the tree, as amechanism for his method, it
plays animportantrole in his epistemology of writing. We find it
throughout his work, in a dictionary of maxims translated into into 8
languages, the text in the book is composed upside-down “foot on foot”
like the roots and the branches of a tree. Maxims is a tribute to Basic
English, the eccentric experiment in universal linguistics devised by
Charles Kay Ogden ina quest to simplify English into a functional lexicon
of 500 words. The same system that inspired George Orwell’s
"newspeak” and H. G Wells' science fiction, this very handy octavo has a
coverillustration of a Baobab (Figure 10) composed with quads, spaces
and sorts. This book to some extent opened up the route to expanding
his own writing system into diploma level curricula.

In1956 Cantos took his fixation even further, and asked the Greek
embassy to shipfrom the island of Kos a propagule from what is said to
be the Plane tree where Hippocrates lectured. This tree, that we still see
today in the gardenin front of his house was ceremoniously inaugurated
inan encompassing bibliographic exhibition. A zealous gesture thatis
highly revealing of the relevance of a growing angst fed by his thirst for
knowledge. In1970 the Gerontology institute was “Sold” to the
Portuguese government and Cantos started his new project afree (open)
University where he invited all his closer friends and scholar members of
theinstitute to lecture. A list of members that spanned from university
deans to exiled Monarchs (such as King Umberto from Italy an expert in
numismatics).
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Figure12 - Simplification of the ABC. What is the world's greatest invention? Answer: the
alphabet. It’s, better off, simplified then: The old (Fashioned) Alphabet ready to
unravel... “Pret a Déshabiller”..., Heading for an universal interlanguage! — undated.
AlLetterpress postcard presenting anew modular lower case alphabet called PAK made
froman assortmentof ornament, shapes, corners, quads andlines.
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Conclusions

H.G.Wells once wrote about the hard play sessions with his childrenin
the book, Floor Games: “we always build twin cities, like London and
Westminster, or Buda-Pest, because two of us always want both of them,
to be mayors and municipal councils, and it makes for local freedom and
happiness toarrange it so” (Wells 1911) Like in children’s gameplay,
Cantos in his diagogic way had a proposal for joining and naming two
nearby villages in the North of Portugal to become a seaside city, his
beloved Pévoa do Varzim (now considered to be a city) where he began
teaching, and the neighbouring Vila do Conde. Butin his level of building
worlds, the centre for Gerontology and the Free Cosmopolitan
University is like a small scale Gezamt approaching in many ways
Scwitters Merzbau. Cantos books are not merely objects but their
inherentimmateriality fuel his need to construct and display modular
data visualizations, maps and diagrams like his anatomy book from the
early thirties where we see etchings made with areductive rational form,
completely unseenin Portuguese schoolbooks of the time. This book
(together with two other complimentary books) was a clear
emancipation of his views on teaching as an accessible, socially linking
tool, the title borrows from the Julien Offray de La Mettrie's daring take
on the Cartesian split, abook that was banned inits time, this French
physician and Philosopher called himself Mr. Machine (Leiber 1994).
But not only that, according to Olga Pombo, Cantos blurred his idea of
school and education as fragmented encyclopaedic accumulation of
possibilities and playful derivations, very much like Flaubert designed
Bouvard et Pecuchet the irresponsible main characters of his
epistemological Romance and dictionary of given Ideas. In the same way
Cantos remediated from his Homem Mdquina book (man-machine) a
Heuristic 3D human model, like a sarcophagus containing areal human
skeleton, drawings and metal cutout organs for shadow puppet theatre
explanations. Inviting his students to “copy his style” in an assumed “open
source”ideal, an attitude that was unusual at that time but made possible
by his didactic objectives as educator and access to publications like
Popular Mechanics.

Apart from his “happy modernist” experimentations we are led agree
with Pombo in that “there is an underlying strangeness” to all of his work,
it aspires to technical conditions that he was oblivious to, and as such
seemout of cue with the material states of their realization. His later
work, from 1959-1971, is mostly comprised of direct mailing, typeset
postcards, duplicator prints, small brochures and, an exception, a
commemorative poster set in off-set lithography, promoting the centre's
activities and exhibitions. All these examples reveal his frenetic desire to
expand his work and arelentless desire for some sort of closure that was
interrupted by his accidental demise. Most of his books weren't sold, and
were leftin storage at his house, in the early nineties they resurfaced
capturing the attention anew generation of bohemian bibliophiles.

Paraphrasing the Brazilian philosopher, Paulo Freire. In the preface to
his “Pedagogy of The Oppressed” (Portuguese edition 1972) we could
look at pedagogues like Cantos as “a humanist educator, in vocation, that
through invention of his pedagogical techniques, rediscovers through
them, the historical process through and in which, human consciousness
is structured and perceived, the process by which life makes history, or as
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in (Ortega Y Gasset) life as biology becomes life as biography” (Freire
1972). Furthermore as Cantos’legacy is uncovered it is impossible not to
establish solid analogies with the anxieties of the newer generations of
graphic designers, artists and pedagogues that live in a mass atmosphere
of untethered access and yet still urge to reinforce a sense of the social,
the ecological and the human. That the expanded methods of
progressive education through artistic practice had a point before they
were dismissed by the fascist overturnin Europe. Anattempt to resurrect
his books from obscurity is central to shed a light on his impulsive
humoristic character, his intrinsic design process. A possible answer to a
more levelled relationship between the educator and educated at any
pedagogicallevel.
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» Overthe year, I have been focusingmy education and projects on type
design. As a type designer to be [ am constantly looking forward to know
allabout the details of the letters and shapes we are in touch with ona
daily basis—in the streets, at the cafes, inalaptop, mobile, etc. While
learning how to draw letters, | have realised that there is alanguage with
huge potential worked by designers to facilitate and optimize workflows
and help and automatise some shape designing— Python.

In this document I compile some research I made about Python and
review its potential for the development and production of fonts going
through the past, the present and the future of this language. To help me
doingit, in the first chapter [ introduce Python— history and goals. Then
[write about the relationship between Python and typography in the
90's, mentioning projects and works from designers of interest like Just
van Rossum, Erik van Blokland or Petr van Blokland. RoboFog and other
experiments were the starting point for an essential to the type design
world nowadays.

Onafurther approach in this document, it's my intention to show the
influence of Python on contemporary type design going through which
reference designers use it, why do they use it and on which criteria do
they base themselves to useit. At the same time, [ feel it isimportant to
understand the potential downsides of Python and for that reasons |
include some information about them, e.g., is there to much
automatisation to the point we lose the real drawing?

Finally, it's time to review the future of this language so far and to
analyse new pros and cons by approaching UFO format and the new
tools that are poppingin this world.
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Python

History of the language

Python's origins lie way back in December 1989. It was created by Guido
van Rossum (the Python community’s Benevolent Dictator for Life) asa
hobby project he worked on during the week around Christmas. Python
was born from another programming language called ABC, alanguage
that had several weaknesses oniits extensibility, but also many positive
featureslike its syntax.

Guido van Rossum created it when he was working for the Dutch
CWiresearchinstitute onadistributed operating system, Amoeba.
Pythonis famously named not after the constrictor snake but rather the
British comedy troupe Monty Python’s Flying Circus.

Pythonis aninterpreted and interactive programming language.

This meansit needs another computer software (interpreter) toread the
source code, to convert it in executable code and later it can be executed
by the operating system. It has a design philosophy that emphasises code
readability (using whitespace for control flow rather than curly brackets or
keywords) and a syntax that allows programmers to express concepts in
fewer lines of code than any other programminglanguages. Pythonis also
an object-oriented language —a way of programming representing what
existsin the real world: objects with specific characteristics and actions.

@ python’

Fig.1- Logo of Python Software Foundation & Python

Asaninterpreted language, it is not the fastest running scripting
language, however Python s considered a winner in coding time by most
who have triedit. One of the principle strengths of this language is its
support for multiple platforms and how easy it is toextend.

The core philosophy of the language is summarised by the document
The Zen of Python whichincludes aphorisms such as: “Beautiful is better
than ugly; Explicit is better than implicit; Simple is better than complex;
Complexis better than complicated; Readability counts”.!

Pythonalready has 3 released editions, but the edition 2.0 continues
to be the default choice of the Python community. Python interpreter
and the extensive standard library are available for free either in source
or binary form for allmajor platforms and it can be freely distributed. It
currently has a community development model, open and managed by
the nonprofit Python Software Foundation.

Capabilities

Aslsaid before, Pythonis aninterpreted and object-oriented
programming language for general purpose. The language comes with a
large standard library that covers areas such as string processing,
Internet protocols, software engineering and operating system
interfaces —it's very attractive for several work fields. Python is known

' https://www.python.org/dev/peps/pep-0020/
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as asimple language with alot of documentation about it and about
learning how to program usingit. Python can be used for processing text,
numbers, images, scientific data and just about anything else you might
save on a computer. Python’s ease of use and compatibility across a
variety of operating systems makes it an ideal language for anumber of
uses. Itis used daily in the operations of the Google, YouTube, Instagram,
Redditor Dropbox (where Guido Van Rossum actually works) as well as
in NASA and the New York Stock Exchange. Pythonis the primary
language used for the massive cloud computing project OpenStack,
powering private and public clouds in data centers all over the world.
These arejust afew of the places where Python plays important rolesin
the success of the business, government, and non-profit organizations;
there are many others.

WhyPython is suitable for typedesigners?

Beingin control of your tools s vital, especially in a specialized field like
typeface design. There are two very strong assets both from the creative
and technical point of view. The firstis to know how to make a font editor
to do exactly the things one needs to be done through scripting. The
second is to know how to use coding not only to make repetitive tasks
easier, but also to create things that are beyond the reach of more
conventional tools. Python allows both and people with little or no
programming experience, like graphic and type designers, can getinto it
relatively quickly and achieve visual results with ease in a short period of
time. In addition, Pythonis recognized as a flexible language, suitable for
making additions that have been written to programs without requiring a
high leveled prior knowledge. That whole model proved to be pretty
successful. Programming and design are complementary.

Enhancements
Unterschwelliger
Teoricamente
Choreograplyy
ILimdemvwood
‘Coorsiell

Fig.2- DalaPrismafrom Comercial Type

From a experimental point of view, “A shape is nothing but a list of
coordinates and programs can deal with those. Randomness as a tool: let
aprogram generate anew shape or have it filter an existing one to
somethingnew.? As a designer, you can try repetition, recursion, change
details or experiment complexity on certain shapes. Parameters to type
and typography are less easy to randomize because the end result is

2 VANBLOKLAND, Erik; et al. - LettError. Holland: Drukkerij Rosbeek bv, 2000.
9073367239
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judged forits readability. However, with a bit of care, choice of typeface,
manipulation of text size, leading, baseline shift and orientation it is
possible to get very interesting results. Start with real type samples since
they are familiar to the reader and he (or she) can easily understand the
changes; then use that to introduce the imperfections to your
typographiccreations.

From a technical perspective, let’s think about developing a font
family with several weights. It has to support many languages therefore it
mustinclude many characters. Now let's focus on all the European
accented letters, there is a whole bunch of letters that are derived from
normal Latin letters but have an accent or several accents placed on
them. Thisis just one example of things that are pretty tedious to make
by hand inafont editor, so you want to have some rules of how to build
those characters, that you are not going to draw them one by one by
hand. That'sjust going to take too long.

Furthermore things have to be consistent within a font, so you also
want to have tools to check certain things like vertical and horizontal
metrics, outlines, Unicode, kerning, hinting, etc.
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Fig. 3 - Apartof Minion Pro character set

Python as the programming language for type
designtools

Justvan Rossum, Petr van Blokland & Erik vanBlokland

Python was developed by Just van Rossum older brother, Guido. He
started inventing Pythonin1989. As children, they had alittle computer
athome bought by their father; however, it was so primitive the only thing
they could do with that was to program it. Although Just started
programming quite early, he didn’t pursue it as a career option when he
got older—instead, he went to study graphic design.

Van Rossum did some experimental work mixing type and
programming and found out that the two of them combined in. Gerrit
Noordzij, his professor at the time, had a very open mind on the
applications of this technology and was supportive of Justin. On the
other hand, he started collaborating in some programming experiments
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with Erik van Blokland, such as Beowolf. Just van Rossum also started
collaborating with Petr van Blokland, Erik's brother, making fonts and
exploring the technology. He is also a graphic designer, that somehow
accidentally got into programming, without the formal training. That
way, it was created that small group of graphic people who happen to
beprogramming.

Just van Rossum was continuously in touch with his brother Guido,
who would often give him programming advices. Later on, Just was
introduced by him to this language he was working on — Python—,
created as a scripting language for an experimental operating system
that he was collaborating with aresearch institution in the Netherlands.
Atthe time, there was a good Mac version and Guido asked Just to do
some experimental work using Python, to see whether it was easier for
him, as it was a friendlier language. That came up to be true; Pythonhad a
much simpler syntax than the most common languages at that moment,
in particular compared to C. Even though Just was not a bright
programmer, he was only interested in getting things done in a way that
he could focus on the problem and not on the challenges surrounding
programming.

Petr van Blokland has been involved in the development of font editor
called Mac Icarus or Icarus, a Macintosh version of Icarus font digitizing
software. He was really experienced with that matter; as amatter of fact,
he actually had started writing another font editor because he was never
happy with the font editors and tools that were out there. A full working
font editor is quite difficult to achieve, and as a busy person he is, he never
got to finishingit enterely. So, he realized that maybe the brothers and
him should start with a font editor already available and make it
programmable — that is how RoboFog came to be.
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Fig. 4 - First edition of LettError magazine 1989
The first LettError (Just van Rossum & Erik van Blokland) project was
tomake a PostScript font whose letter shapes changed themselves

during printing (PostScript is the programing language that was
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developed by Adobe for communication between computers and
printers). Traditional typefaces were static copies of physical objects.
Digital fonts are programs and thereforedynamic.

Itis unknown who came up with the idea; the idea of “RandomFonts”
was introduced in the only issue of LettError magazine (1989) —it
consisted in type shapes programmed to change in the printer in order
that each character would be unique. Thisidea was applied to a
PostScript font after some primitive experiments with a square.

PostScript fonts are typefaces are specifically digitized for PostScript
language, drawn through vector outlines. This means that type is
translated into shape of the right size, made up of black dots, only in the
printer orimage processor. A number of instructions define each
PostScript glyph, such as drawing a line from point A to B (lineto), then to
draw a curve to C (curveto), and so on. A new function called ‘freakto’
—drawaline or curve to arandom print near B—was added by Van
Blokland and Van Rossum on a ‘hack’ to

ddada

Fig. 5 - Example of Beowolf output ata high degree of distortion: each letter is different

PostScript. They adopted the random principle to Kwadraat, a classic
typeface, that Erik van Blokland had designed as a school project —the
final product turned out to be Times New Random, later renamed
Beowolf, atypeface that changes while being printed. There were not
two similar shapes, although there were no changes in the shapes on the
screen. Just van Rossum later designed two sans serif versions,
BeoSansHard and BeoSansSoft, based on that principle. Beowolf was
created at a time dominated by a conquest for the total perfection,
accomplished by refined fonts as Adobe Garamond, as a personal
counteraction. Afterwards, due to operating system versions, printer
drivers, font formats and changing applications for type, the real random
versions of Beowolf and BeoSans shut down. Nevertheless, they had
demonstrated how to combine type design, typography andengineering.

Goofing around with early versions of Photoshop, lllustrator
Streamline and Fontographer showed a ‘path’ from real-world examples
of type to a PostScript font. They made alist of ideas which could benefit
from this sampling: handwriting, rubber stamps, typewriters, stencil
lettering— shapes familiar to everyone, but until then never produced as
typefaces because of high production costs. Erik and Just discovered that
this had changed drastically and that these fonts were relatively easy to
produce.

In1990, FF Beowolf was the very first typeface released by FontShop;
ithelped establish FontShop's name as afoundry to be reckoned with,
and marked LettError’s breakthroughin

typographic circles. Later, published by FontShop, FF Trixie, Hands,
Instant Types and other became unexpectedly popular.

243

PAPERS / COMUNICAGOES



PAPERS / COMUNICAGOES

ABCDEFGHIJKLMNO
PQRSTUVWXYZAAE
abcdefghijkimnopays
tuvwxyzaadideis1 2
34567890($£E.,17)

a

Fig.6 - FF BeoSans Soft R14

RoboFog
For many years Petr van Blokland has researched the possibilities of
rationalizing and automating type design. He built the first Mac version of
lkarus with URW —a typeface foundry base in Hamburg —, and worked
onan extended version named Pika. In close collaboration with Just van
Rossum and Erik van Blokland, his brother, he then developed RoboFog.
The bestideas from Pika were used on RoboFog; having as abackbone an
application that already works allowed them to get to the point faster.
RoboFogended up asresult of the ideal tools type designers tried to build.
Circa1995, RoboFog emerged as a custom version of Fontographer
3.5 programmed by Steven Paul for the Font Bureau in Boston. Font
Bureaulet them use their source code and build this new font editor. Petr
van Blolkland suggested including a scripting language that would enable
Fontographer functions to be automated; when Just van Rossum joined
the project, he brought with him Python, the object- oriented scripting
language developed by his brother Guido. Due to not only Fontographer
application was writtenin C and CPythonis writtenin C, but also
because Just “infected” Petr van Blokland with Python, he showed him
that they could compile all of this with a C compiler for Macintosh —and
they figure it out how to combine those two worlds into one application.
Onceithad physically worked, they started making the connections,
making the API, making Fontographerinscriptable. Erik van Blokland
became involved in testing and requesting new features.

Fig.7- Robofog: Designing tool with python programming language

It was initially for their own use, but after demonstrating RoboFog to
type designer friends and colleagues, it became clear that other people
were interested in using the software as well. For example, Jonathan
Hoefler (Hoefler & Co.) was really enthusiastic about it; he learned
Python and built a pretty elaborate toolchain for his foundry. For several
years, RoboFog was sold on a subscription basis, providing buyers with

244



ongoing support and updates of what was now one of the most powerful
font editors out there. In April 1999, the RoboFog users worldwide
gatheredin The Hague for RoboThon, amore personal three-day
conference on the possibilities of the program.

However, due to outside factors, RoboFogs career was interrupted:
the Fontographer code on which it was based was too outdated to be
ported to Mac OS x. At that time, anew, powerful application called
FontLab had appeared on the market, which better met the high
requirements of OpenType font production. Thatled to the
discontinuation of the development of RoboFog, and its makers turned
their attention on an extension of Fontlab called RoboFab, described on
the LettError website as a toolkit for scripting and programming with
fonts and glyphs, inside and outside of FontLab.

FontLab

The first Fontographer that Erik, Petr and Just used was pretty much
obsolete at the time they started developing RoboFog, so from the get go
the designing tool not only was a bit outdated, but also lacked new
features. Thisis a time when Unicode (international encoding standard)
became more and more important, OpenType came about, which was a
cooperation between Adobe and Microsoft, allowing different kinds of
typesetting, as well as non-latin support for all kinds of languages that
were not available for simple font developers earlier. So, larger character
sets, Unicode features, OpenType stuff, all that became impossible in
RoboFog. For that to happen, it would require a full rewrite of
Fontographer to support those things.

Fig.8 - FontLab font editor

Atsome point, the people at Adobe also adopted Python, as their use
of Python was continuously growingin their internal tools. So the extent
of uses of Python concerning type design also increased. FontLab,
created by Yuri Yarmola, a very smart programmer from St. Petersburgin
Russia, came next by also choosing Python as a scripting language. Just
van Rossum and Erik van Blokland met Yuri at a conference in1997in
Moscow and showed him RoboFog. Actually, he was looking around for a
scripting language, because he realized that's in fact something thatis
wanted within the typeface design workflow. So, almost by accident,
Python became the dominant programming language in the fields of type
design and font engineering. Later on, Erik and Just wrote a whole library
ontop of an APl written by Yuri Yarmola. His APl was alittle low level and
they sought after something more high level, written in their own way —
they called it RoboFab. At the time, FontLab was the only tool on the
market that supported all the features they needed. Around the same
time, Just has written alibrary calledFontTools/TTX.
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Fontlab Studio has a “Python API", a set of modules, classes and
objects which you can access and manipulate through Python. Youneed
torun Python scripts (macros) within FontLab Studio to access the
FontLab Python API.

TheModern Type DesignProcess

FontEditors

In this chapter, I will present you two main softwares for type design
— Glyphs and RoboFont, their relation with Python and some
considerations as a potential user.

Glyphs

Glyphsis aMac-only software developed by Georg Seifert. Itis based on
the very simple principle that one can edit glyphs ina word context
through the most natural and intuitive way.

Glyphs'team believe “that you should be able to focus on your design
and only be bothered with technicalities if it is really necessary. There is
no need for keeping a design version next to a production version of your
font. All production steps take place at export time. By default, Glyphs
automates alot of technical details for you, but you can always override
automation manually®

Glyphsitselfis mostly writtenin a programming language that like
Pythonis objected oriented and that goes by the name of Objective-C.
PyObjCisabridge between Python and Objective-C and for this reason
Glyphsalsoaccepts to Pythonas a scriptinglanguage. Besides, this bridge
allows Pythonscripts to use and extend existing Objective-C class libraries.

There are a few considerations of my own as a user to be written
about this software. First of all, Glyphs’ original version is the most
complete font editor in the market. Nowadays, interpolation between
shapes (e.g., from bold to light) is one of the main tools in type design.
Glyphsis the only software that embeds interpolationin its workspace.
Besides, there are many Python scripts and plugins developed by Glyphs
team and its users thatimprove workflow and ease tasks like design of
italics or spacing fonts. On the other hand, I believe Glyphs has some
unnecessary automation on certain tasks, which inmy opinion are not
positive in the typeface design. Above all, I follow the thinking in a very
strong quote from a Portuguese type designer, Mario Feliciano, and it
says that more than drawing beautiful letters, we must draw beautiful
words, which fits perfectly into the philosophy of GlyphsApp.

B8 EN¢ /o108 -éa

ceeeee

Fig.g- GlyphsAppinterpolating letter € with two masters

3 GlyphsHandbook, July 2016
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RoboFont

RoboFontis afont editor for Mac OS X developed by Frederik Berlaen
based on afile format called Unified Font Object (UFO). This software is
unique since it is totally writtenin Python. It is tailored to different
designer needs since its original version comes with a very simple
workspace which allows to add-up new scripts. “The operating
philosophy behind RoboFontis: The tools you choose influence your
creativeprocess.*

Being 100% writtenin Python makes RoboFont the most extensible
software within the font edition world. The idea of workingin one
scripting language only facilitates the creation of new tools required by
the different workflows of each designer, rather than working with many
other languages. This also motivates any type designer to be into only
one main programming language, Python.

Furthermore, robodocs.info mentions that “RoboFontis
programmed in Python from the ground up. The entire applicationis
object oriented, allowing any user to dive into the deep functionality of
RoboFont and overwrite/redefine/add functions —even at the core of the
program— simply by inheriting the existing classes. This way thereis a
total melding between scripting and coding of the main application”

Inmy opinion thisis anincredible software since it allows any type
designer to create their own tools or add and edit existing ones without
leaving the same scripting language. In addition, spreading functions
over different tools narrows one's budget to what isreally needed instead
of buyingall at the same time.

Compared to Glyphs, Ifeel thatitis not such an accessible and
documented software, even so, once you working with Robofont, you
understand its philosophy and workflow very fast. Despite not having
some integrated tools in the softwareitself, the UFO format allows to
exchange to another applications which function as akind of brother of
Robofont— MetricsMachine or Superpolator.
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Fig.10- Robofont workspace

Those are specialized and powerful tools designed for its specific
function, like kerning and interpolation in this case, allowing more
effective results.

4 http://www.robodocs.info/roboFontDocumentation/content/documentation/
welcome.html

5 http://www.robodocs.info/roboFontDocumentation/content/documentation/
welcome/roboFontDesignPrinciples.html
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PythonLibraries for typedesign

Alibrary is a package or collection of functions and methods that allows
youto perform lots of actions without writing your own code. In this
chapter, [ will present and summarize the usage of three relevant Python
libraries used ontypeface design and font production.

RoboFab

As presented before, RoboFab was created by Erik van Blokland and Just
van Rossum torespond to the need to import RoboFog workflow to
FontLab. So, RoboFabis alibrary of Python code for manipulation and
storage of fonts and glyphsrelated data inside and outside of FontLab.

RoboFabimplements the Unified Font Object specification (UFO).
RoboFabreads and writes UFO, but it also provides a range of Python
objects to work with these Unified Font Object.

Ithasimplemented the UFO objects to be used in FontLab, which
means that with RoboFabinstalled, you can communicate to FontLab
fonts using the same methods and attributes as you use to write scripts
for UFO fonts. Using RoboFab, you can access and manipulate font and
glyph data (names, glyphs, contours, widths, kerning) in Python without
running a font editor. RoboFab allows you to use it as a toolkit to build
your own tools, which means you can write scripts with RoboFab that
work the same in FontLab as they do in a plain Python environment.
RoboFab was developed and is maintained by Erik van Blokland, Just van
Rossum and Tal Lemming.

8 et e o G o o TP R rw preppenre 3
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Fig.11- Use of a script on a glyph, importing Robofab

FontTools/TTX
TTX/FontToolsis a suite of tools for manipulating fonts that was written
by Just van Rossum roughly at the same time as RoboFab. Itis written
purelyin Python and has a BSD-style open- source license —among
other things, means you can use it free of charge. In order to clarify,
FontToolsis alibrary for programmers and TTX is a tool and a format.

TTX/FontTools functionality is intended for to font developers and
font tool developers. It can be used as well to just access font files
(outlines, metrics, etc.) butitis not optimized for that. However, the main
ideais TTX, atool to convert OpenType and TrueType fontfilesto a
XML-based format (also called TTX) as well as the reverse — XML is a
format for creating documents with hierarchically organized data. This
lets youedit TTF or OTF files with any text editor.

Now, TTX/FontTools s available on GitHub and it's maintained by
Behdad Esfahbod.
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FontParts

FontPartsis an APl for programmatically creating and editing parts of
fonts during the type design process — APl is alist of commands that one
program can send to another and it’s used so that individual programs
can communicate with another one directly and use each other’s
functions. In this way, FontParts is anindependent application to allow
scripts to be portable across multiple applications. It can be understood
asareplacement for RoboFab howeverit's not 100% compatible withit.
As described above, RoboFab appeared to cover the need to import the
work method of RoboFog to FontLab.

Even though the concept of RoboFab proved to be incredibly useful
and gave the idea that auniversal, environment independent scripting
API'would be a very good thing to have, the Python library was not
keeping up with the new potentialities of upcoming font editors, font
formats andideas. So, Erik van Blokland decided that the way to go was
tostartover fromzero. Thatidea became FontParts.

FontParts should follow RoboFog APImodel: Simple and memorable.
It should be easy to understand as the main users are typeface designers,
not professional coders.

TeachingTools

Fig.12 - DrawBot logo multiplied several times with python on DrawBotApp

DrawBotis afree Python application for Mac OS X. It allows you to write
Python code that can generate vector based graphic output. The main
reason forits existence is education. Inspired by applications as Design
by Numbers and Processing, the DrawBot project startedin2zo03 as a
program named “DesignRobots”, written for the occasion of a Python
workshop at the TypoTechnica conference.

Just van Rossum wrote the original version back in 2003, and later on,
when he started teaching at TypeMedia (a Master programin type design
at KABKin The Hague), Just and the rest of the teachers decided it was
important for their students to learn some Python. “Programming can
be difficult, so we needed a way to make it slightly more accessible.

In DrawBot you can start drawing simple things like rectangles with
simple commands. You just give some numbers like position, width and
height, and there are some commands to specify the color or other
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drawing properties. You can start with really small programs and you
quickly get some visual output®

However, after several years, it started to become more and more
outdated;ithad become necessary the development of new features and
updates to newer versions of the OS. So, for that reason, TypeMedia
former student Frederik Berlaen — author of RoboFont — picked
DrawBot up. He had already worked with the original DrawBot, but in
2013 herewrote it from scratch. He made the application much more
user friendly and added valid features such as multi-page PDF and
animation support. That opened up a whole new range of possibilities.

Fig.13 - Creation of a complex GIF on DrawBot app

Since then, DrawBot is way more thanits precedent, surpassingits
application as a teaching tool. For instance, advanced typography can be
done with the generation 3 of DrawBot. Not only fine-grained control
over OpenType features can be achieved, but also one can program the
designs to a very deep level and output high-quality PDFs. That allowed
the creation of a variety of things that would be much more puzzling to
produce with applications like InDesign. DrawBot is used by type
designers to automatically create complex proofs or to create specimen
images for foundry websites. There's actually a version of DrawBot that
can be runinside RoboFont. The font data can be accessed with Python
and proofs can be generated and created based on the glyphs that you
might have finished at the moment, for example.

DrawBotis completely open source and you can find it on GitHub.

Visual exploration & technicalproduction

Visual ExplorationExamples
Methods of type design have shifted over the years — from moveable
type printing presses to copper plate engraving to modern design
software — but fonts are still largely created by hand. With globally
successful fonts containing nearly 600 characters or with really complex
shapes, a single typeface can take along time to design.

With this chapter, lintend to present three visual examples where the
python programming language had a supportingrole in the creation and
production as real and well produced typefaces.

®  https://medium.com/type-thursday/learning-python-makes-you-a-better-
designer-an-interview-with-just- van-rossum-8d4758c192d8
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Federal(LettError)

As youmay already have noticed, Erik van Blokland and Just van Rossum
had akeyrole on this relationship between design and programming.
They were ininvolved on the creation of Pythonlibraries, tools and
softwares. As professional type designers, they also created several
beautiful and interesting typefaces, in this case with the help of scripting.
I'll start with LTR Federal (2000), a highly intricate interpretation of the
typography of bank notes, based on a study of siderography — the steel
engraving process used for currency and old fashioned stocks.
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Fig.14 - Federal Nine Character set by Erik van Blokland

One of the problems that prevented the printed samples from being
digitized was the fact the nineteenth century typefaces have detailed and
complex designs— the surviving printed samples are not printed very well
and characters are incomplete. Another impossible feat to achieve was to
re-draw the shaded effects by hand, nevertheless with a computer.
Torecreate the shadingand hatching effects found in nineteenth-century
lettering, as well as on dollar bills, Van Blokland invented digital engraving:
acombination of programming and type design.

Fig.15 - The different number of lines possible on Erik van Blokland Federal font

Using RoboFog, a very flexible Python font tool, the outlines that need
to be filled in with shading are analyzed: the scripts measure, calculate
and then draw all the individual lines in line with predefined parameters.
The scripting allows the immediate application and visualization of
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changes to the design, otherwise impossible. In addition to that, RoboFog
scripts work fast and precisely, makingit easy to do adjustment such as
introduction of more lines, fewer lines, horizontal, diagonal or other type
of structure to the line. Fewer shading lines mean more sturdy shapes
that can be used in small sizes and low resolutions. Higher numbers of
lines create more detail and shadingin larger sizes. With the several
Federal fonts comes the LayerPlayer: this program helps the user to
choose the optical size of the shading effects and select style and color by
stacking the same text in different fonts.

“Federalis a typical example of LettError thinking: a mind game born
out of a personal fascination, developed into a tool with which any
designer can create impeccable pastiches of the kind of typographic
wizardry which once required great skill and painstaking work.”

Obsidian (Hoefler &Co.)

Obsidianis anincredible typeface designed at H&Co, mainly developed
by the designer Andy Clymer. l understand Obsidian as a process that
had a beautiful and colorful end. This project went through different
phases, fromresearch to drawing, from conceptualization to
programming.

Theroots of the Obsidian typeface begin with Surveyor, a family of
fonts designed at H&Co which revive the style of roman and italic
letterforms native to engraved maps of the nineteenth century. Inspired
onsuch lettering influences, the Obsidian project had a few goals to
achieve. They wanted to create anew, contemporary and elaborated
typeface that did not delay the rest of their lives to draw. For this, it was
necessary to come with anew set of tools, which would help them both
explore new directions and execute their ideas and drawings. In the end,
they wanted toreachletterforms thatlooked warm and organic and not

Fig.16 - Obsidian outlines, panels and slices

mechanically processed.

Modern typeface designers draw fonts by manually plotting every line
and curve in every letterform. Even simple shapes require complex
geometry. As you might imagine, acomplex project as Obsidian would
take years to draw manually: “this ampersand alone would require the
designer to draw and coordinate 284 different curves, defined by placing
more than1,100 points”® Therefore, Andy Clymer developed a set of
tools to assist the application of complex decoration to font outlines.

7 MIDDENDORP, Jan - Dutch type. Rotterdam: 010 Publishers, 2004.90 6450 4601
8 https://www.typography.com/blog/inside-obsidian
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Its functionis to divide each character into individual panels, each
defined by western and eastern edges that would serve as the foundation
of the ornamentation to follow. The script divides each panelinto
adjustable slices and each slice into a series of shorter segments, whose
angles determine how bright each segment should be. The software
interprets the brightness of these connected segments as a set of
continuous curves and generatesits first draft as a working font. Those
font proofs served to work on animproved tool, allowing different parts
of acharacter to be illuminated by a different angle and with a different
intensity, achievinga more consistent overall effect of dimensionality.
This didn’t remove the fact of having to refine small details by hand, as
the serifs on the capital E or numberslike 7,2and 5.

This entire process was possible with aninterface written in Python
by Andy Clymer. The shading tools were built as an extension to the font
editor RoboFont, with the collaboration of Vanilla— an intuitive Python
library— and DrawBot, creating the perfect environment for invention.

Fig.17 - Obsidian font with the different glyphs and each illumination

Elementar(Typotheque)

Inan era where the computer monitors or mobile device screens evolves
every day and designers begin to question the necessity of hinting— font
hintingis the use of mathematical instructions to adjust the display of an
outline font so thatitlines up with arasterized grid—, there are people
whosstill work to fill typographic gaps in the digital screen usage. Gustavo
Ferreira, a Brazilian type designer, is one of those. Gustavo designed
Elementar, “a parametric font system designed to bring more
typographic flexibility to digital screens. The Elementar system can
produce avirtually unlimited number of fonts along different variation
axes (size, weight, width, style, element size & shape)”

Elementar project started in 2002, publicly announced in 2009, but it
was published justin2011.In such along process, there is no doubt that
this project has experienced different obstacles such as struggle with
formats, shake off outdated preconceptions or fight the battle against the
change of standards and application support. For that reason, Elementar
required the invention of new workflows and new font production tools
writtenin Python. Contrary to the conventional practice today — design
fonts using mathematically-defined outline curves —, Gustavo embraced
the distinctive characteristics of digital media to develop this project.
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He wanted to produce fonts designed specifically for electronic displays,
eliminating the need for hinting or ‘smart' rasterisers, normally required
onthe “printable fonts".

Fig.18 - Elementar variations

Elementar fonts are ‘pixel fonts’ (or outline bitmap fonts) that are
commercialized as standard OpenType fonts. Pixel fonts are not scalable
as the conventional outline fonts are due the lettershapes being designed
onthe grid, where each different size obliges a separate design, available
as adifferent font. For that reason, a pixel font can be used solely at its
precise size and multiples of that size. Elementar fonts look sharp on
screens without needing hinting or smart rasterisers because they are
designed on the grid and, when used as a webfont, the shapes produced
are basically the same on every computer.

Fig.1g- Elementar different axis

Gustavo's typeface comes in three pre-designed styles: Sans A, Sans B
and Serif. Each style comes with a continuous array of sizes from1to17
pixels, with arange of 10 weights and widths. The typeface system allows
independent control of stroke, style, height, weight and width, as well as
the size and shape of the individual elements in Elementar fonts; the size
and space of elements can be controlled by two absolute parameters,
‘element size’ and ‘element space’. All of these parameters are expressed
by a one or two-digit number, which depend on their combination.
Onthe other hand, the size of the elements can also be regulated
proportionally to the area of the element. This mode breaks the
reference to the pixel grid and produces fonts more suitable for high
resolution devices. Later on, element shapes can be modified with
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independent vertical and horizontal scaling parameters and an
additional parameter can be applied to basic geometric elements to
control the roundness of the shapes. Lastly, any random outline shape
canbe used as an element to create playful visual display effects.
Elementar system preview is available as aweb app and aniPad app
that allows you to adjust various parameters and observe the changes
inreal time.

Whileits bitmap fonts are non-scalable and size-specific, the
Elementar system attains flexibility by using a family of thousands of
‘pre-scaled’ fonts. Its parametric approach not only increases the
preference for static typography on low-resolution screens, but also
enables amore dynamic use of type, unlocking various possibilities; this
low-tech approach produces solid, stable typeface designs, that are
consistently exhibited across all sorts of screen-based media due to their
platform — and technology-independence. “Elementar breaks free from
the confines inherited from older technologies and opens the door to the
exploration of the unique properties of digital media: the dimensions of
time and interaction, the power of computation, and the universe of
hypertext.”

The assence of the Naw Typography is clarity. The New Tyl
is distinguishad From the old b
to develop its visible Form out of tha Fu

Fig.20 - Elementar web app: Navigator

TechnicalProduction

FontEngineering

Despite the great technological advance of font editors, creating
professional fonts is about so much more thanjust hitting the “Generate”
buttonin the font-editing software. It requires technical expertise, an
elaborate set of tools, and refined testing environments. There are
specialized people and toolkits like RoboFab, FontTools/TTX or AFDKO
(Adobe FontDevelopment Kit for OpenType) —mostly based on Python
— dealingin doing that work. Inmy view, the term ‘font engineering' can
be a bit ambiguous because of the amount of activities and tasksit can
cover; however, at the end, I prefer to understand it as process that results
inaproper digital typeface. For better understanding, it may be possible
to separate it into two: Font mastering and font production.

9 https://www.typotheque.com/blog/elementar
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¥ 3 solocn a4 () MininePro-Reguia ntf

Fig.21- Example of a typical font family directory

Inafirst phase, font mastering mightinclude the check of the
technical quality of the outlines and the establishment of the right
vertical metrics values, in order to get the most homogenous appearance
out of afontacross applications, platforms and formats. Depending on
the designer, it may require some help on the spacing and kerning
process and on the glyphrepertoire and character set. The introduction
of the OpenType file format has made injecting a multitudeof stylistic
variants into a typeface almost trivial. However, it is necessary to write
some lines of code and name them properly to make such alternates
easily accessible for type users and designers. The designer may also
require some preparationon interpolation, making the font masters
compatible and deciding the right values for the instances in between.
To finish, hinting isanintegral part of the design to make sure a typeface
looks greatin all environments — print or screen.

Fig.22-Process of hinting on FontLab

Later on, the font production part requires the proper treatment on
the naming, to make sure fonts are displayed properly in allmenus
according to elaborate naming conventions, as well as the proper
subsetting. Once a font has gone through all the aforementioned stages
—details areironed out, errors are fixed, mysteries are solved —
generating binary font files is the logical final step in the font-production
process. After that, the fontis ready to be distributed and
commercialized.

Gradually, with the appearance of small foundries and more
independent designers, [ think that there are more people getting into this
scripting “side” of typeface design. However, in general, established type
designers believe there are good reasons to keep the different parts of
buildingafont separated. They believe it's better to not be involved in such
tasks as testing of the consistency of the data and the actual generation of
the fonts, and instead spend more time on the real design of the typeface.
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Conclusion

Despite the fact that the relationship between Python and Typography
is quite recent, the history of computed type has already been going for
seven decades. Itis thought to have started in 1947, with the first
electronic generated digital and rasterized type on ascreen, going
through the launches of DigiGrotesk — one of the first commercially
available digital fonts —in 1968, Fontographerin 1986, Multiple Masters
(Adobe) in1992, Unified Font Objectin 2004, andit's being written
continuously until the present days. For that reason, it'simpossible to
deny creators and written information consumers are unconsciously
obliged to adapt to the evolution of technologies we use to create, draw,
write or consume letters. With that being said, it is a fact that logical
changes existed and continue to exist on a daily basis on typeface design,
inorder to correspond the current needs of a technologic society.

Maybe it's dangerous to say the programming language Python had
the same influence on what we visually understand today as a typeface.
However, I perceive this interconnection as one of the most natural and
smooth eventsin the history of typography —it started as playful,
not-that- serious experimental thing and ended up being the most
utilized programming language in almost all softwares and tools
supporting the modern typeface design. At this moment, [ would say that
is practically impossible for a type designer to create a typeface without
any hint of Phyton script line throughout the process. For that reason,
althoughit's risky to prove the impact of this Type design- Python
relationship, itis pretty clear to me that, whether is visually or technically,
there are ‘pythonic’ repercussions on whatis the final product of a
current font.

Analyzing the cons of all this automation, [ agree that the entry level is
much lower, and designers can publish complete fonts before they can
mature as typeface designers. Itis common knowledge there s an
apparent excess of typefaces, and this is due to the trivialization of
certain tools that end up being misused. Still, [ believe that the pros
weight more than the cons: great softwares, scripts and a substantial
amount of documentation. In the world of type design, theideal
conditions are reunited for a proper use of those precise Python tools
—it'supto the designer to use them correctly.

There are some question marks around the future of this relationship.
Even though Glyphs software uses Python scripts as support, it came to
prove that there is room for other programming languages in this area.
Nonetheless, some python libraries, such as FontTools, are used across
the industry and are critical to the font making process, in other words,
there are too many good Python tools that sustain the type design
process. Furthermore, designers are increasingly creating their own
tools, a concept that goes together quite well with this programming
language. Those that are the challenges that type designers currently
face are mostly about the system creation, such as the Elementar case
discussed in this paper, Petr van Blokland's Bitcount project or even the
system Peter Bilak wants to develop for the expansion of the Paris metro
line. TypeMedia (KABK) is still the go-to master when it comes to the
promotion of the introduction of Python on the designer’s workflow;
other specialized masters are starting to come out, such as Type and
Code (Master’s Degree Course Gutenberg Intermedia of the Hochschule
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Mainz); the UFO format is continuously being developed and new tools
as TypeMachine (Just van Rossum app - work in progress) or PageBot —
ascripted page layout program, available as Python library inside
DrawBot to create a system for scriptable applications generating high
quality typographic documents, supporting high quality fonts —

are constantly emerging.
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» Signage and Wayfinding Design are key components of the city’s
socialinfrastructure. Although signage is not the only spatial orientation
resource (quite the contrary), its function in the contemporary built
environment is vital to compensate the buildings’ wayfinding
weaknesses. A typical example of this s the buildings that, due to
changes in their functions or poorly designed rehabilitation works, lost
their native wayfinding design. The Real Colégio das Artes (trans. Royal
College of Arts) of University of Coimbra, is a typical case in the point.
The college built by Companhia deJesus,in1569, on the centre of
Coimbra’s Alta, over the time, endured several distinct functions and
rehabilitation interventions that created the actual confusion. Even
though it was builtinitially to be aJesuit College, it also performed the
functions of High School, Military Headquarters during the Peninsular
War, University Teaching Hospital and National Museum. Furthermore,
the building was one of the few buildings that survived Alta's demolition
towards the creation of the new university campus, during the first half
of the twentieth century. After the construction of the new University of
Coimbra Teaching Hospital, in 1986, the building returned toits role of
University College accommodating several faculties of the University of
Coimbra. Today, the college is home of the Departments of Architecture
and Biochemistry, to some of the administrative services and research
unities of the University of Coimbra, and of the unity of postgraduate
studies in Contemporary Art — Colégio das Artes. The college is also
classified by UNESCO such as a world heritage site.

Nowadays, the building presents a confuse and “difficult to
understand” logic. Forinstance, the classrooms are scattered by the
building without a sequence. Moreover, it does not exist a direct door to
enter some classrooms. We need to go through corridors surrounded by
professor’s offices and storerooms. This created an atypical
organisational system whereby, most of the times, the space
identification is made usingimprovised signage (e.g. A4 paper sheets).
To solve this problem, we developed amodular, open-ended and
dynamic signage system that enables: (1) to distinguish and to unify the
entities held by the building; (2) to include/exclude entities easily without
the system losingits integrity; (3) to change the name and sequence of
the classrooms; and (4) to include temporary signage. Apart from that,
the system considers a set of proposes and techniques to respect the
college historical and aesthetical legacy. In this paper, we present the
outcomes and the development behind them.
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» O Designde Sinalizagao e Orientagao é fundamental para as
infraestruturas socias de hoje. Embora a sinalética nao seja o tinico
recurso de organizacgao espacial —muito pelo contrario—, a sua fungao
é essencial paracompensar lacunas na orientagao dos espagos.
Frequentemente isto é resultado de mdltiplas mudangas de fungdes do
espago e/ou obras de reabitagao mal executadas perderam a sua
orientagao. O edificio do Real Colégio das Artes da Universidade
de Coimbra, encaixa neste perfil. O colégio foi contruido pela Companhia
deJesus,em1569, no centro da Alta de Coimbra e desde dai tem
assegurando varias fungdes. Foi colégio jesuita, liceu nacional, quartel
militar durante das invasoes francesas, hospital universitario e museu
nacional. Além disso, o edificio é um dos poucos sobreviventes a
demoligao da Alta de Coimbra em prol da construgdo do actual campus
universitario, na primeirametade do século XX. Ap6s a construgao dos
novos hospitais da Universidade de Coimbra, em 1986, o edificio retorna
asuafungao inicial de colégio universitario alojando varias faculdades,
departamentos e servigos da Universidade de Coimbra. Hoje, é a casa
dos Departamentos de Arquitectura e Bioquimica, de servigos
administrativos, de unidades de investigagao e da unidade de estudos
avangados em arte contemporanea Colégio das Artes. E também
classificado, pela UNESCO, como patriménio da Humanidade.
Hoje-em-dia, o edificio apresenta uma logica espacial confusa e dificil
de entender. Por exemplo, as salas de aulas estdo dispersas pelo edificio,
sem sequencia, e em algumas para chegar asala de aulatemde se
percorrer corredores cercados por portas nao identificadas (como
gabinetes de professores e salas de arrumo). Isto cria um atipico sistema
de organizagao onde muitas vezes os espacos sao identificados
recorrendo a sinaléticaimprovisada (p. ex. folhas de papel A4).
Pararesolver estes problemas, nds desenvolvemos um sistema de
sinalizagao e orientagao modular, aberto e dinamico que permite: (1)
distinguir e unificar as entidades presentes no edificio; (2) incluir/excluir
entidades facilmente sem que o sistema percaa integridade; (3) mudar
onome e asequencia dos espacos de formarapida e facil; (4) incluir
sinalética temporaria (p. ex. sinalética de eventos). Além disso, o sistema
foiprojectado de forma arespeitar o patrimonio histérico e estético do
edificio. Neste artigo, vamos apresentar e discutir os resultados deste
projecto.
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Introduction

The signage and wayfinding design play a fundamental role in nowadays
buildings. When one navigates for the first time in a built environment,
these disciplines help everyone to find their own route. However, signs
not are compulsory for navigation. Inmost cases, they are only required
because the buildingis failing in the transition of its organisation. This is
mainly because either the buildings are designed without consideration
to the “building user experience” or, over the times, the buildings changed
their functions and/or suffered poorly designed rehabilitation works
losing, therefore, their native wayfinding designs (Mollerup, 2005;
Waller, 2011).

Each signage and wayfinding design project is therefore unique. Each
one hasits own features, its goals and its users. In this sense, the designer
should understand the users and hidden logics beforehand to develop an
effective design that exploits the buildings characteristics (Gibson,
2009). Accordingly, these project always should be centred on the user.
Nevertheless, issuesrelated to the user are commonly undervalued in
the specialised literature and/or during the process.

The Real Colégio das Artesis a clear example of how the successive
changes of functions (and the consequents rehabilitation/adaptation
works) disfigure the spatial organisation of a building. The building
displays how natural wayfinding shape of a building can be ruined to give
way a confuse and meaningless organisation. Nowadays, when a visitor
arrivesin the building, for the first time, always needs some kind of
further assistance to find his/her destination.

The Real Colégio das Artes was built by Companhia deJesus, in 1569,
inthe centre of Coimbra’s Altato be a pre-university Arts School and it
passed through several functions over the time (Lobo, 1999). It was High
School, Military Headquarters during the Peninsular War, University
Teaching Hospital and National Museum. It was also survived to the Alta
demolition towards the built of Coimbra university campus, dictated by
Portuguese dictatorial regime, in the first half of the twentieth century
(Figueira, 2011; LLobo,1999; Providéncia, 2000). Since the opening of the
new University of Coimbra (UC) teaching hospital,in 1986, the building
returned to its original role of teaching site, hosting several faculties of the
Faculty of Science and Technologies of UC (FCTUC). The building was
suffered upgrading/adaptation works every time that its function changed
to fit the new responsibilities (Bandeirinha, 2013; Providéncia, 2000). The
college is also classified by UNESCO such as a world heritage site.

Today, the building hosts the Departments of Architecture (DArq)
and the biochemistry classrooms of the Department of Life Sciences of
FCTUC, some of the administrative services and research unities of the
UC (e.g. the Centre for Social Studies or the Building, Security and
Environment Management Services) and the unity of postgraduate
studies in Contemporary Art Colégio das Artes. This complexity of
entities and functions created an atypical environment where the
location of project classrooms change quite often (to fit all the enrolled
students) and the theoretical classrooms/professors’ offices do not
unveil any rational order. Beyond, all classrooms are hard to access and
find. An environment that although confusing stimulated the affection on
its users (e.g. staff, students or professors).
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In this paper, we present one tentative signage and wayfinding design
to solve this problem. Our proposal aims to the development of modular,
open-ended and dynamic signage system that enables the maintenance
of the current environment of the building. This way, the system unifies
allentities in the building and has the capability to react to changes
without losingits coherence. Besides that, the system also includes
technological solutions that explore the potential of new digital
technologies in a signage design scenario. This work is aligned with the
wayfinding research presented in (Rebelo, Fonseca and Bicker, 2016).

The remainder of this paper is organised as follows: Section 2
summarises the current state of the building; Section 3 presents related
work focusing in modular and open-ended signage systems; Section 4.
unveil the design process behind the development of the signage system
ad presentsits final shape; and finally, Section 5 presents conclusions
and directions for future work.

The building current condition

Today, the building presents a confusing and hard to perceive space
planning. Consequently, users do not find effortlessly unknown spaces.
This planningis the fruit of the space requalification from teaching
hospital to the university college.

Nowadays, the places' nomenclature still reveals how the
departments grew in the building. When the old wards became
unoccupied project classrooms are established on the wider rooms and
the remaining spaces were adapted to other functions (e.g. theoretical
classrooms or professors’ offices) (Lobo, 11/2015, oral communication).
Now the spaces are spread in the building, showing a senseless
enumeration; therefore, to find a classroomis a complex task.

For instance, a classroom named “Theoretic 3" might not be between
the “Theoretic2” and the “Theoretic 4.” Another troublesome situation
is that the access to the classroom not always is made by a direct door;
consequently, the user needs to walk across corridors surrounded by
professors’ offices and storage compartments until entering in the
classroom.

Moreover, the places do are notidentified. Paper sheets of any, PVC
plates and writingin the walls are commonly used to communicate all
kind of information — since classrooms’ name to warnings (see figure 1).

Figure1. Paper sheetidentifying the Theoretical 2(T2) classroom (2016).
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Related work

Although the wayfinding design is existing in our society since cavemen
age, it only solidified (as afield of study) during the 20th century.
Nowadays, the overwhelming majority of public spaces need a
wayfinding project and the process of these systems is increasingly
richer and complex (Gibson, 2009; Smitshuijzen, 2007; Uebele, 2007).
However, these projects often are not designed to support changes;
consequently, amistake may overthrow an entire project. Modular and
flexible systems appear to be a good solution to this problem. Indeed,
over the 20th century, several modular systems have developed to
handle with large signage proposals. For instance, the design of British
motorway network road signs (John Kinneir and Margaret Calvert,
1957), the signage from British railways stations (John Kinneir and
Margaret Calvert,1964), the New York subway signage (Unimark, 1966)
or the signage points of 1978’s Mexico City Summer Olympic Games
(Lance Wyman, 1978). Nevertheless, the modularity was only explored
asagraphic design tool.

Presenting a notable and distinct approach, the Dutch trio
Experimental JetSet designed the signage to the temporary venue of
Stedelijk CS Museumin Amsterdam, (Netherlands) in2004
(Experimental Jetset, 2004,). This work, they explored modular
principles not only during the sign design process but also in the system'’s
materialisation. Therefore, the Dutch trio presented a system where A4
plastic document holders are the basic construction modules. This also
enabled the museum staff to change and replace, whenever required, the
signage content. This system displayed how the standard sizes and
materials might not be an obstacle to the development of effective
projects (Armstrong and Stojmirovic, 2011).

In 2012, the German studio L2M3 designed the signage to SimTech
research centre of the University of Stuttgart based on the same
principles (Victionary, 2013). The SimTech research centre hosts offices,
classrooms, interdisciplinary research facilities and teaching
laboratories. Due to the instability of its functions, designers develop a
module-based system. This system allows to compose all kind of
information using the same grid and customise each piece of information
whenever necessary. The system also supports the integration of
external pieces of information (e.g. events posters or warmings).
Furthermore, L2M3 also explored the same principlesin the
development of the signage system to Ruhr Museum at Essen, in
Germany (2010). Here, the system s designed according to amodular
and flexible grid, based on the mines railways (Slanted et al., 2012: 38).

The German studio Biiro Uebele developed a similar design to Vitra
Campus (2011) (Biiro Uebele, 2011). In this project, the design team
developed amodular typographic system that used amonospaced
typeface, allowing combine and reorganise the signs, letter by letter. The
system designis, therefore, extremely flexible, allowingits use in every
type of situations and places, evenin the design of stationery designs to
the park.

The British design studio Cartlidge Levene developed a signage
system, to Royal College of Arts (2015), that handles with regular
reorganisations, typical of colleges (Cartlidge Levene, [n.d.]). The system
was designed through two layers. The first layer presents constant
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elements (e.g. classroom names or floor numbers) composed using
wall-painted typography. The second layer is an aluminium path
designed to upgrade the first layer. This path enables (at any time) new
pieces of information (e.g. posters, warnings or even digital signage)
be combined with permanent information.

Domenic Lippa and Jeremy Kunze, explored a different approach
to handle the typical reorganizations of university colleges when they
designed the signage system to London College of Communication
(2014) (Pentagram, 2014). This signage system was designed to be
“‘reprogrammed” as appropriate. Former systems failed, and
communication was done using alternative signs (e.g. paper sheets).
This way, the new system was designed using a perforated aluminium
sheet as a platform for affixation and construction of the signs. Besides
that, a colour code was developed torepresent all college areas.

Future directions of signage and wayfinding design point to the
development of open-ended projects aided by the new technologies
(Armstrong and Stojmirovic, 2011; Smitshuijzen, 2007). In this sense,
future signage designers will create resilient frameworks that will
simplify the wayfinding in the complex-built environment of nowadays.

The system

The process of wayfinding and signage design, regardless of the adopted
design methodology, can always be divided into two distinguishable
stages. In the first stage, the built environment is studied and
documented (e.g. its navigation patterns, its users, its distinguishing
characteristics, etc.). This initial stage is fundamental because define the
foundations where the project will settle. In the second stage, the visual
concepts and features (e.g. sizes, colours, positions) are defined and,
then, the system designed (Smitshuijzen, 2007).

For the first stage of this project, we adjust the design process
proposedin (Gibson, 2009:34) to include the user participation. This
way, we combine Gibson's methodology together with the Informance
Designmethod (Burns et al.,1994). Bruns et al's method is developed to
designinteractive scenarios and may be summarised as follows.

The designer iteratively develops low-resolution prototypes and assess
them, in a performance fashion, with users, in order to find
inconsistencies and failures. In our project, we design prototypes
(wayfinding plans and signs) and we carried out meetings with users to
examine the prototypes strengths and weaknesses.

As the outcome of this process, we define three main objectives that
the new system should resolve: (1) to standardise and to identify all the
spaces, in the building, maintaining the differentiation between the
entities hosted by the building; (2) to develop a system that supports the
regular changes in the spaces designation; and (3) to design the system
with a visual identity that respect the buildings history and heritage.
This way, we proposed amodular and flexible system built over a
dynamic set of visual and composition rules. This proposal, therefore,
can handle with the inclusion, exclusion and change of all kind of
information, at any time. (Rebelo, Fonseca and Bicker, 2016) gives amore
comprehensive report of the first stage of this project.
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In the next sections of this chapter, we will present: how we
developed the graphical language to the signs; how we designed the
pictograms and the maps; and, finally, how we design each type of sign.

Graphic norms development

Although UC hasits graphics standards, the diversity and heterogeneity
ofits places make difficult to regulate the signage in every space.
Furthermore, some entities already have its own signage system (see
figure 2). Accordingly, we choose to design one solution from scratch.

Figure 2. Signage at Faculty of Arts and Humanities of UC (2016).

Since the expulsion of the Companhia de Jesus from Portugal (c.
1759), the building hosted a set of ephemeral and temporary functions.
Forinstance, it was temporary military headquarters during the
Peninsular War (Figueira, 2011), its cloister held “tent hospitals” toisolate
contagious diseases (Providéncia,2000) and it was filled by prefabs
when the university was no space to all the student, in the 1990s (Lobo,
1999). With this inmind, we transposed the concept of ephemerality as
the main visual thematic to the signage design.

This way, we define a set of rules to design a dynamic grid system
whereby signage system will anchor. The resultis a grid based on the
resulting shape of the intersection of two squares. We were inspired by
the architectural shape of the building, one square (the buildings
delimitation) intercepted by another square (the cloister). The grid is
extremally dynamic and behaves as follows. While the grid outer shape s
fixed, the inner shape changesits position and it can even extrapolate the
outer edges (see figure 3).
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Figure 3. Preliminary signs design testing grid system.

We decided to identify entities using colour variations; therefore, the
definition of a proper colour palette was an essential task. The basis of
this decision was the relation between DArq and Colégio das Artes
(contemporary art studies unity). These two institutions have an
interesting symbiotic relationship sharing professors, events, students
and, of course, the space. (In ametaphorical meaning, one completes the
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another and vice-versa.) We use the black to identify the Colégio das
Artes'sclassrooms and the negative colour (white) to DArg. Other
institutions in the building are defined using grey colours. Furthermore,
the system allows the inclusion of temporary signage in the system

(see figure 4). Although the staff of building should be responsible by the
definition of the colour of these signs (e.g. use event colour), we defined
yellow as default colour to these temporary pieces of information
(seefigure 4).

sLace wn1TE % sy em sEEy veLLow
coLiBID Bas amTES oEPaRTRENT {CWYE:D,0,0,18) (Ewveco,0,0,30) {CWYE:D,3,100,0)
OF ARCHITECTERD PANTOAT 420 PANTONT 471 PANTONE YELLOW
BIDCHIMICAL TEMPORARY SISKASE
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{oev)

Figure 4. Signage colour palette.

Looking at the evolution of signage designs, typography has become
one signage important part. Nowadays, to design signage, designers
should have strong typographic knowledge (Gibson,2009). To pick a
typeface was become, then, one fundamental assignment. For this
system, we take into consideration multiple factors related with the
nature of signage projects (e.g. legibility and flexibility) and related with
specific features of this project (e.g. appropriateness to the
aforementioned visual concept and safeguard the building's heritage).
Since the initial experiments, stencil typefaces seemed to the proper
choice. Nowadays, everyone is acquainted with the nature and
aesthetical of these typefaces. Besides that, these typefaces have always
had an ephemeral nature being used to fast create warning or/and
identify temporary spaces. These kinds of typefaces are also keeping a
closerelationship with architectural projects. For instance, we can see
stencil letterforms in the designs of architects such as Le Corbusier,
James Stirling and/or Alison and Peter Smithson (Kindel, 2013).

Although we have experimented with several typefaces (see figures
5-7), we adopted the typeface Karbon Slab Stencil Regular (see figure 8),
designed by Kris Sowersby and released by the Klim Type Foundry
(2010). This typeface fulfils the requirements for a good signage typeface:
(1)itislegible atlong distances, due toits proper x-height and generous
negative spaces; beyond, its decedents and ascendants does not have an
exaggerated size; (2) it is designed with a stroke predominantly uniform
enabling, therefore, an effortlessly design of the pictograms; and (3) it fits
inthe recommendations of the Americans with Disabilities Act
(i.e. having a width-height ratio between 3:5 and 1:1 and a line-weight
ratio between 1:10 and 1:5) permitting someone with visual impairments
read comfortably the signs (Gibson, 2009).
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Figure 5. Typographic posters designed to assess the typefaces'legibility. Left: Poster
designed with User Stencil font family (Medium and Medium Cameo weights) designed
by Pedro Leal and released by DSType (2012). Right: Poster composed with Monosten
Stencil bold, designed by The Entente and released by Colophon foundry (2011).

Figure 6. Sign's prototype developed to assess the typeface legibility and the potential

style of the pictograms. Designed using the typeface Danmark Medium, designed by
Henrik Kubel and released by A2-Type (2010)

Barti

aecqh

Figure 7. Set of modular glyphs designed by the authors for the project.

Figure 8. prototype sign designed to assess the graphic style of the pictograms.
Developed using Karbon Slab Stencil Regular, designed by Kris Sowersby and released
by the Klim Type Foundry (2010).
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Pictograms and maps design

Pictograms and maps design—just like typography— have akey role

in signage systems. These visual artefacts help people that prefer
(ornatural handle better with) visual languages, providing alternative
representations of the spaces and actions (Gibson, 2009).

For pictograms, as already referred, we concerned with their design
already during the typeface selection stage, in order to design pictograms
thatare fully integrated with typeface — asif they are special characters
(see figure 6 and 8). The chosen typeface (Karbon Slab Stencil) enabled
thisintegration. In this sense, the pictograms were designed employing
always the same stroke weight (i.e. the weight of the typeface’s stems)
and the same height (i.e. the typeface’s cap-height). This way, the graphic
coherence between pictograms and charactersis ensured (see figure 8).
The outcome of this stage is displayed in figure 9.

Pictograms are generally static. In this project, we also designed a set
of “reactive pictograms’ that transmit extra information in their reading
(forinstance, if a service is opened/closed). These pictograms can have
two stages (active and inactive) and may be implemented in the space in
two ways: (1) through the application of “interactive signs” that have the
capability of gather real-time information; and/or (2) through the manual
replacement of the module. Figure 10 displays the pictograms of
cafeteria and reprography in their two states.

According to the aesthetics of the pictograms and of the typeface,
we also developed aset of simplified floors map designs to be placed in
the floors directories (see figure 11).
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Figure . Some of the pictograms designed to the Real Colégio das Artes’signage.
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Figure1o. Cafeteria's and reprography’s ‘reactive pictograms.” Left: Pictograms when
the serviceis open (active stage). Right: Pictograms when the service is closed
(inactive stage).

Figure11. Low-resolution scheme of the map in the directory of floor o.

Signage design and system physical materialisation

We developed a wall-mounted proposal were each sign have a similar
widthanditis the height that varies. Each sign is conceived in amodular
way to combine with other signs. Accordingly, the pieces of information,
in each sign, can be changed where required. The height of the modules
was standardised in7cm. However, we also designed signs with 1/2
height to be used when the sign’s content is too long or to identify the type
of space (always upwards of the main sign). We define such as initial
baseline height (i.e. where the first row of signs will be placed) in1.80m,
although this measure can change due to the particularities of the
affixation site. Each module will be made using composite aluminium
with content opened in the upper side.

In the initial proposal, we designed small and recursive modules
wherein the composition was made letter by letter. However, during the
meetings with users, we reach the conclusion that most of the words
recur. In this sense, we only made textual modules with complete words.

The signs are designed with typeface at 144 pts. Each row can contain
two kind of information: (1) textual (i.e. numbers, text and punctuation)
and (2) pictorial (i.e. pictograms and arrows). The two types of
information (visual and textual) are not directly joined. They always need
aspace between them to create a buffer zone and therefore facilitate the
read by the viewer (see figure 12). Indents may be used to define the
hierarchy of contents (see figure 13).
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Figure12. Signage schema with two types of information (textual and pictorial)

Gabinete [10][ &
— Nuno Grande

— Pedro Pousada Ii

Figure13. Prototype sign, for professors’ office, using idents to define the hierarchy of
theinformation.

According to (Gibson, 2009), we can subdivide all signs into four large
groups: (1) identification signs, i.e. visual marks thatidentify the spaces
andits function; (2) directional signs, i.e. visual marks that provide
navigation information; (3) orientation signs, i.e. visual marks that,
generally, presents the space arounditself; and (4) regulatory signs, i.e.
visual marks that describe what user should/should not do.

Toidentify the spaces (i.e.identification signs), we developed two
distinct approaches. Oneis a sequential, static and unchanging
approach, only employed for administrative purposes. This consists in
enumerating the doors sequentially, using stencil. Another approachis
based on space’s functions and the signs can be reorganised where
necessary. These signs have distinct properties depending on the type of
place thatitidentifies. All the identification signs have a fixed width of 45
cm. Foridentify classrooms, a %2 height sign (3.5 cm) is placed upper the
main sign to indicate the type of classroom. These signs can have
multiples widths albeitit not exceeds the width of the main sign (see
figure14). For the services, this type of identification sign disappears
because there is not necessary (see figure 15). Signs for secondary spaces
(e.g. professors’ offices, storage rooms and workshops rooms) are always
composed using ¥2 height rows (see figure 16).

Sala Pratica ] [ 2 | |
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Figure14. Identification sign for the practical classroom Project 5.
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Figure1s. Identification sign for cafeteria space.
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Figure18. Identification sign for workshop 2room (aworkshop room for design and
multimedia students).

Directional signs are similar to identification signs (see figure 17).
However, they are slightly longer (56 cm). If the directional pieces of
information are associated with identification information, the signs
keep the width of the identification signs (see figure 18). Arrows are used

ina continuous way.
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Figure17.Directional signage

274



WC|Mulheres
L I—Iomens‘

oz

]7>

e

Figure18. Directional sign associated with anidentification sign.

Orientation signs, by their nature, generally are a bit distinctive in
relation to the others. In our design, each sign is composed of two not
connected parts: one with the map; and another with the caption (see
figure11).

We also design other types of signs' implementations in sites where
the mainrules could not be employed and/or to increase the visibility of
certain type of spaces, e.g. toilets (see figure 19).

I I I
Homens | |# | IMulheres| |E| |

Figure1g. Signsimplemented in a site wherein main rules could not be employed, in this
case,intoilets.

Furthermore, we outlined prototypes for a “smart signage” system.
These signs add one new layer of information, displaying, for instance, if a
serviceis open or close orif the professor is in his/her offices hours. The
system also may be used to display warnings or the classrooms
occupation timetables. We developed two types of “smart modules:” (1)
“smartsigns, that are similar to the main components of signage but have
the capacity to change its state (e.g. illuminate itself or change its
content); and (2) “digital signs, that are alike a monitor but can be
attached in the main signage system as amodule. To this type of digital
signage, we developed software that enables ever-changing information
tobe added to the system (e.g. warnings or notices).

(Rebelo, Fonseca and Bicker, 2016) gives amore comprehensive
description of the system.

4. Conclusion and Future Work

In this paper, we presented a wayfinding and signage system to the Real
Colégio das Artes of UC and outlined its development process. This
system was designed in amodular way, ensuring that signs are dynamic
and open-ended. In this sense, it can handle the variations in space’s
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designations. Beyond, the system also unifies the entities hosted in the
building through the application of adynamic visual approach.

To design the system, it was required the building space analysis and
historical contextualisation. This way, we conduct one historical survey
about the building and the entities hosted by itself. Moreover, we also
iteratively conduct meetings with usersin order to gather data to
understand their routines and assess tentative designs. Accordingly, we
believe that we design a stable outcome.

Besides that, we outlined an experimental approach to develop
“smartsignage. These prototypes unveil how novel digital technologies
canbe used toincrease the information capabilities of the system. For
instance, to display the availability of a service, warnings or notices.

Future work will be focused on making the necessary revisions for
installation of the system and documenting the system performance
after installation. Furthermore, we will continue to explore and to
improve the “smart signage;” in order to allow this approach to be
transposed to other built environments and functions.
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» Intheage of the computer, a significant part of visual communication
is generated within a digital environment. This research project
addresses the intersection of two key disciplines available in such
environment—typography and programming.

Although programming and computation have long been applied to
extended fields within the area of visual communication, one of its more
significant domains, Typography, has been neglected. Despite
substantial technological development in type design for both print and
online display, the basic principles and characteristics of a typographic
composition, such as proportion, structure or readability have not been
fully exploited.

The rapid pace of technological developments continues to challenge
professionals, educators and researchers, making it pertinent to
establish whether computationis merely applicable for automation and
efficiency, or how might the problem-solving nature of an algorithm
influence the creative processitself.

Working within Adobe InDesign and ExtendScript Toolkit
environment, powered by Basil.]S (a Processinglikelibrary that “brings
scripting and automation into layout and makes computational and
generative design possible™), this research project aims to readdress the
intersection of typography and programming by comparing their
respective design processes. By confronting the boundaries of
traditional typesetting rules, the following questions are posed and
explored: What impact might programming have on a typographic
composition? What benefits might it bring to the development of the
discipline and what are its limitations?

Inresponse to the questions above, a series of visual studies were
developed to bring theory and practice together. With the goal of
discovering the relationships between the design strategies of
typography and programming, this research will highlight process over
final outcomes. In other words, the ‘affordances’ of using computer-
based scripting methods for the creation of conventional visual
communication artefacts.

' Zeller, Ludwig, “basiljs|about”. Accessed July 27,2018. http://basiljs.ch/about/
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Introduction

“ljust need to figure out how things work"*

In the age of the computer, a significant part of visual communication is
generated within a digital environment. The screen has become a canvas
for designers who can find their tools through graphical user interfaces
(GUI). Focused on finding their own visual expression, not all designers
realise that many of the functionalities offered by current software will
inevitably prove restrictive because, these too, have been designed — or
worse still, “programmed”.

Whereas the notion of programming has intimidated the traditional
graphic designer of the past, any reluctance to incorporate digital
methodologies is changing—the younger generation is excited to
integrate these new possibilities in their work. The shift has occurred
because designers are now offered some of the most powerful tools that
previously, only IT experts were able to master. With the introduction of
Processing (2001), one of the most accessible programming languages
within the context of the visual arts, even designers without a computer
science background are able to understand basic computational
processes and use their skills creatively.

Deconstructing the programming process has allowed for a series of
developments in visual communication by establishing a bridge between
engineering and design. As aresult, many disciplines, in particular data
visualization and type design, have witnessed unprecedented expansion.
The rapid pace of technological development continues to challenge
professionals, educators and researchers, maintaining pertinent the role
of computation in visual communication.

The fundamental premise of my thesisis to establish whether computation
ismerely applicable for automation and efficiency, orhow might the
problem-solvingnature of analgorithminfluence the creative processitself.

Addressing thisissue in 2013, Michael Renner states: “This may sound
trivial but has further reaching implications for the question whether
visual innovation can be achieved through a purely mathematical
description within computer code.

Although programming and computation have long been applied to
extended fields within the area of visual communication, one of its more
significant domains, Typography, has been neglected. Despite
substantial technological development in type design for both print and
online display, the basic principles and characteristics of typographic
composition have not been fully exploited.

Thisresearch project aims to readdress the intersection of
typography and programming by comparing their respective design
processes. By confronting the boundaries of traditional typesetting rules
the following questions are posed and explored: What impact might
programming have on a typographic composition? What benefits might
itbring to the development of the discipline and what are its limitations?

' Salomon, D. The Computer Graphics Manual. Texts in Computer Science. London;
New York: Springer-Verlag, 2011. ISBN: 9780857298874

2 Renner, Michaelin Intermediate investigations into generative layout with basil js:
student projects 2012 and 2013. Basel: FHNW/HGK;, 2013. No ISBN.
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Inresponse to the questions above, a series of visual studies were
developedto bring theory and practice together. With the goal of
discovering the relationships between the design strategies of
typography and programming, this research will highlight process over
final outcomes. In other words, the ‘affordances’ of using computer-
based scripting methods for the creation of conventional visual
communication artefacts.

What, when, how... why?

Concepts and Definitions

In earlier eras of typography and programming, the terms referring to
specific details or functionalities were succinct and contained. With the
expansion and globalization of design through technological means, the
original meanings of such terms have given way to confusion or ‘new’
understandings. The following clarification is thus justified in the context
of this work and elucidated by analyzingits three key concepts:
affordance, typography and programming.

Affordance

“The meaning or value of a thing consists of whatit affords.®

The term affordance, coined in the late 1960s by the psychologist James .
Gibson, refers to all transactions possible between an individual and his/
her environment, either for good or forill.* At alater stage, Donald
Norman appropriated the termin the context of Human-Computer
Interaction (HCI) and gave it a distinct meaning. For Norman, affordances
are the properties of an object that suggest the user’s interaction withit.
Interactions depend not only upon the user’s physical abilities, goals and
past experiences, but also upon the object’s characteristics which act as
strong clues for certain actions.? Norman's definition of affordance has
been further differentiated and is currently used in technology-related
disciplines, most commonly applied in the areas of User Experience and
Interface Design.

While acknowledging Norman's take on affordance, the termasitis
used for the title of this thesis is based on Gibson’s original notion, given
that we aim, as previously mentioned, to understand the transactions
between two disciplines that are historically interrelated.

3 Gibson,James]., Edward Reed, and RebeccaJones. Reasons for Realism: Selected
Essays of James]. Gibson. Hillsdale: L. Erlbaum, 1982.1SBN: 978-0898592078.

+  Gibson,James]. The Ecological Approach to Visual Perception. Hillsdale,
NJ: Erlbaum, 1986.1SBN: 978-1848725782.

5 Norman, Donald A. The Design of Everyday Things. Cambridge, MA: MIT Press,
2013.1SBN: 978-0262525671.
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Typography

“More than graphic design, typography is an expression of

technology, ..’ ®

The firstinstances of what we now call typography could be dated back
to the Mesopotamian cultures as far back as 3000 to 1700 B.C. resulting
from the need to visually represent speech.” A turning point in
development in the Western world occurred several millennia later with
the mechanization of reproducing letterforms on a page that came about
with Gutenbergs printing press.® Handwritten letterforms of medieval
manuscripts were transformed into an established matrix of pre-
designed and moveable characters during this time, which enabled
multiple reproductions of text, thereby shaping the origins of typography
still familiar today. Typography is the art of arranging letterforms and
related elements (whether metal type, woodcut blocks or non-printing
material) on a planar surface and printing fromit.’

With the introduction of the personal computer and various
software, this definition was again challenged by another technological
breakthrough—Desktop Publishing (DTP). Any untrained user can now
virtually manipulate almost all features related to traditional typesetting
with minimum effort and little technical knowledge. The names for
typographic controls found in computer software today (e.g. leading and
pointsize) have been inherited from the days of Gutenbergs press, but
have completely lost the essence of their original materiality,
superficially designated as ‘features’. Furthermore, as the spread of
desktop publishing provided opportunities for mass communication and
multiple visual languages, the notion of typography began to encapsulate
other disciplines, like lettering or type design. Today, as anythingrelated
toletterform, whether character shapes, letterspacing or layout is
considered typography, the art of the typographerisrelegated to a
matter of personalinterpretation.

Typography is still typography. Composing with type, especially
whenviewed onascreen, is an abstract and primarily visual experience.
For thisreason, its perceptual attributes, such as grey value, proportion,
structure and legibility or readability are, more than ever, suitable for
timely reappraisal.

Ruder, Emil. Typographie: Typography. 4threv. ed. Niederteufen: A. Niggli, 1982.
ISBN: 978-3721200430.

7 Friedl, Friedrich, Nicolaus Ott, Bernard Stein, and Philipp Luidl (eds.), Typography,
When, Who, How. Kéln: Kénemann, 1998.1SBN: 978-3895084.737.

Messages of Christ, “Gutenberg Printing Press”, YouTube Video, 2:03, January 17,
2017. Accessed onJuly 27,2018. https://www.youtube.com/watch?v-yeikqwokyql
9 “Typography | Definition of Typography in English by Oxford Dictionaries”.
Oxford Dictionaries | English. Accessed July 27, 2018.
https://en.oxforddictionaries.com/definition/typography
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Programming
“Softwareis a tool for the mind" *°

Computer programmingadapts to different environments and
languages—C, C#, C+, C++, PERL, Python, Cobol, Pascal, Java, Prolog—
the essence of which is based on common principles. We can define
programming as the process of breaking down creationinto a set of
parameters to be structured in steps to be followed." Programming s an
abstract process that does notrely on visual representation but does
need to follow rulesin order to function. When asked to unpack the term
abstractioninrelation to computer programming, Benedikt Grof3
provides a curious metaphor to explain how it works:

Youneed arecipe (algorithm); you have the ingredients, e.g. amount of
sugar (parameters); and once everythingis in place, you have to bake
(compile) the cake. If you don't like the sweetness or the marble cake
texture, you can't change it, as it was already done. You just have to go
back and adjust the recipe or the parameters, e.g. add more sugar and
stir up the dough in a different way. '

Unlike Sol LeWitt's Wall Drawings (1969-2007)"*—where an
assistant would follow instructions given by the artist and then produce
the artwork according to his specifications—computer programming
does not allow ambiguous commands. Itis a process that relies on
precise understanding and manipulation of the features and
environments in which the program will operate.

Invisual creation through programming, writing a program needs to
be understood as a process. Casey Reas and Ben Fry, whenreviewing
seventeen years of development of Processing, refer to the impact of
programming on the creative process:

AProcessing programis called a sketch. Thisis more than a change in
nomenclature, it's a different approach to coding. The more
traditional method s to resolve the entire plan for the software before
the firstline of code is written. This approach can work well for
well-defined domains, but when the goal is exploration and invention,
it prematurely cuts off possible outcomes. Through sketching with
code, unexpected paths are discovered and followed. Unique
outcomes often emerge through the process.*

© Reas, Caseyand Chandler McWilliams. 2010. Form+codein Design, Art,and Architecture.
1sted. Design Briefs. New York: Princeton Architectural Press.ISBN:978-1568989372.

" Armstrong, Helen. Digital Design Theory: Readings from the Field. First edition. New
York, New York: Princeton Architectural Press, 2017. ISBN: 978-1616893088.

2 Grof3, Benedikt. “Interview”. GRAPHIC #37: Introduction to Computation: 50-54.
Propaganda Press, 2017.ISSN:1975-7905.

15 See Appendix, Figs. 1-2.

4 Reas, Casey and Ben Fry, ‘A Modern Prometheus—Processing Foundation-Medium”,
May 29,2018. Accessed July 27,2018 https://medium.com/processing-foundation/
amodern-prometheus
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Inorder to understand sketching with code, the term iteration also
requires definition. In programming, iteration occurs in a fraction of
asecond yet holds enormous educational value. When a program fails
— orhas abug—the designer/developer cannot find a solution until he
understands the problem. The existing code needs to be changed, run
again, and the process repeated until it works.'® This iterative process is
somehow similar to the process of learning, where obstacles have to be
overcome in order to generate and incorporate new knowledge. In this
sense, programming can be regarded as a craft. Although it does not rely
onmanual competence, programming s a skill that requires constant
trainingin order to achieve levels of excellence.'®

Previous Studies > Motivation

By the time Muriel Cooper’s Visible Language Workshop (VLW)
moved to the MIT Media Lab as aresearch groupin198s5,ithad
already become amodel for the exploration of new design processes
and concepts. Beginningin1973, Cooper and her students took the
chance to combine old and new techniques (from offset printing to
desktop publishing)"” by creating alternative media, in which their
approach to solving design problems was decisive. Her pioneering
research opened a discussion about how technology could
potentially impact visual design and communication.'**®

Inspired by this methodology—after the death of Muriel Cooper and
the extinction of VLW—John Maeda founded aresearch group, also in
the MIT Media Lab, the Aesthetics Computation Group (AGC). Through
aseries of personal experiments, notably his Reactive Books series from
1994-1999°° or commissioned work for Shiseido posters®, and in
collaboration with students in the Lab, Maeda attempted to unify two
disciplines that were developingin parallel: Computer Science and Visual
Communication. With Design by Numbers, published in1999, Maeda
revealed the possibility of using computational processes as amethod
for creatingimagery. By converting complex computational instructions
into common language, he gave non-experts access to programming for
visual creation.”

5 TED, “A30-year history of the future | Nicholas Negroponte”, YouTube Video, 19:43,
July 8,2014. Accessed July 27,2018.
https;fwww.youtube.com/watch?v=5b5BDoddOLA&feature=youtu.be&t=816

1© Ted Davis, personal exchange, July 4,2018.
7 See Appendix, Figs. 3-4.

8 Negroponte, Nicholas, Muriel Cooper, David Reinfurt, and Robert Wiesenberger
(eds.), Muriel Cooper. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 2017.
ISBN: 978-0262036504.

1 Cooper,Muriel, “Conversation with Ellen Lupton”, interview by Ellen Lupton, May 7,
1994, Unpublished. Accessed July 27,2018.
http://elupton.com/2010/07/cooper-muriel/

2 See Appendix, Fig. 5.
2 See Appendix, Fig. 6.

22 Maeda, John. Design by Numbers. Cambridge, Mass: MIT Press, 1999.
ISBN: 978-02626324.47.
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Maedas simplification served to inspire many other designers and
engineers to collaborate and create their own computing tools and
software. Processing (2001) and openFrameworks (2005), for example,
are two of the best-known open-source software used to create visuals
through computational processes. However, these tools and software
are not necessarily self-contained or built from scratch. Extensions and
libraries, Scriptographer (2002) or basil.js (2013), for instance, were
developed to expand the creative possibilities of existing software,
namely the Adobe Creative Suite.

Donald E. Knuth's Metafont (1984,)?% or the famous font Beowolf
from LettError by Just van Rossum and Erik van Blokland (1990)**,
introduced computation within the sphere of type design. Ongoing
research and development has been applied to the design of type, as was
theinteractive interpolation of variable fonts* in 2016, but what about
typography? There are few, if any, explorations that combine
typographic features with computational algorithms.

Thelack of available software that affords precise typographic controlis
also worthmentioning. Today, only QuarkXpress(1987), Adobe InDesign
(1999) and Scribus (2003) remain as stable options for digital typesetting
and pre-press management.

When Apple launched AppleScriptin 1995, it wasn't long before users
could run small scripts within alayout program. Yet these pieces of code
were used to automate repetitive, tedious tasks, and not employed as
tools for visual creation.

With dedicated extensions, designers began to embrace the creative
side of computation and apply these in their design work. From February
toMay 2017 an exhibition at the Vitra Design Museum provided an
overview of the current developments in robotics: “Hello, Robot. Design
between Human and Machine” The catalogue of the exhibition, designed
by the studio Double Standards, in Berlin, used an algorithm to layout the
images and text.” Based on the algorithmic possibilities of such a script,
and therefore expecting to see thousands of catalogues, each with a
different layout variation, the end result proved a disappointment. The
algorithm was merely a means to generate multiple options from which
the designer selected only one final version. Although the potential for
this catalogue was notrealized, an interesting issue did emerge: the
catalogue did not appear to have been designed by an algorithm. Had it
not been mentioned that computation was involved, one would have
assumed that the creator of the design artefact had been a person.

Inthe field of visual communication the typographic limitations of the
computer became its own aestheticin the late 1980s.?” Today, increasingly
sophisticated computational processes are not perceptible, because the
level of craftsmanship in programming has beenrefined to the point of

% See Appendix, Fig.7.
% See Appendix, Fig. 8.

% Brown, Tim, “Variable fonts, anew kind of font for flexible design”, Adobe Typekit
Blog. Accessed July 277,2018. https://blog.typekit.com/2016/09/14/variable-fonts-a-
newkind-of-font-for-flexible-design/

% Double Standards, “HELLOROBOT”, Vimeo Video, 00:35, January 5,2017.
Accessed July 27,2018. https://vimeo.com/198190324.

2 See Appendix, Fig. .
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maskingits foundations. Does computation need to feel digital in order to
retainitslegitimacy? Orisit possible to perceive computational processes
through an aesthetic thatis not directly associated with digital experiences?

Learning through Process

Methodology

The topic of this research can be approached from quite distinct
perspectives. To be able to investigate the relationships between
typography and programming, a case-specific direction was defined
based within the following parameters: technical environments,
typographic and programming features, with meaningful content and
context, and without meaningful content and context.

The first step was to establish an environment that offered basic tools
for the manipulation of both typographic and programming features.
Choosing the appropriate software and acceptingits limitations have
shaped the scope of the project. Adobe InDesign proved to be the most
adequate software to develop my explorations, especially when
powered with the introduction of basil.js—a library that “brings scripting
and automation into layout and makes computational and generative
design possible®

Ananalogue design process can be summarized in three interrelated
phases: Conceptualization, where the ideais formulated; Development,
where the designer tests and transforms a conceptinto a visual
representation; and Production, where the design and technique are
materialized through a screen or print. The same happensin
computation. In both analogue and digital approaches, bridging the gap
between concept and visualization relies on trial-and-error. The
uncertainty and serendipity in the creation of the outcome is at the heart
of this stage. In this way, computation can be regarded as a dialogue
between the designer and the machine that shapes every step
throughout the design process.

A similar methodology applauding the role of the accidentis
described in Neue Grafik by Ernst Scheidegger as having led to Man Ray’s
innovative experimental photographic techniques:

“Thelady, as it happened, was enthusiastic about this intuitive
interpretation and ordered dozens of prints. But it was this
experience which gave Man Ray the initial idea of keeping his eye
open for unforeseen circumstances, of encouraging mistakes and
chance effects, of observing them precisely and then controlling them
and making use of them. Man Ray's work is a typical instance of how
chance can give rise to something which could never have been
discovered by deliberate searching’>®

2 Zeller, Ludwig, “basiljs | about”. Accessed July 27, 2018. http://basiljs.ch/about/

29 Scheidegger, Ernst, “Early Experimental Photography from Man Ray”, in Miiller,
Lars. Neue Grafik / New Graphic Design / Graphisme Actuel:1958—1965. Reprint,
Vol 5. Ennetbaden: Lars Miiller Verlag, 2014. ISBN: 978-3037784112.
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The following exercises demonstrate how the element of surprise in
computation might lead to different ways of approaching a visual design
problem.

Selected Explorations

Each exploration demonstrates the intrinsic process of its creation.
Understanding the basic elements at play serves as the primary point of
departure to further question, challenge or control additional variables.
Givenits experimental nature, this research project hasled to diverse
exercises which at first glance may appear irrelevant or unrelated. These
studies, however, were necessary exercises that helped to determine
which features deserved further refinement. In his paper “Introductory
Educationin Typography”, Dan Friedman addresses the transition from
letterpress to phototypesetting:

“Without a knowledge of the conventional rules which stem from
good letterpress typography, the student can neither work with or
against those rules noris he usually in a position to explore the new
freedoms implicitin newer typesetting systems. *°

For the purpose of this thesis, several selected experiments are
described in the next section. The typographic features of Adobe
InDesign that emulated traditional typesetting were identified and
evaluated. Given the affordances of the digital environment, certain
features of the software that do not exist in traditional typesetting were
also determined.

To establish a definitive palette of typographic parameters for this
projectanarrow selection from among the following characteristics, or
features, was undertaken: baseline, leading, tracking, point size, letter
case, font family, font weight, font slope, underline, strikethrough, color,
stroke, skew, scale and rotation. These features were then applied to at
least one of three specific parameters for typographic settings with
varying levels of complexity: the character, the word and the line.

More than typographic features were taken into consideration. Upon
analysis of the diverse uses for programming in creative work,
programming characteristics were grouped into three main areas of
operation: Repetition and looping: forEach, while and do; Data
management: arrays, variables and lists; Mathematical calculations:
map, cos/sin/tgand random;

The semantic content for most of the experiments was generated by
an algorithm, using English words without a grammatical structure,
making it visually familiar yet absent of meaning. This was anintentional
decision to eliminate the influence of content or message.

In other software and creative applications where typography and
programming merge, letterforms are treated as shapes, namely, as
individual pictures in contrast to typically post-scripted glyphs. Thisis a
necessary technical transformation of forminto code, enabling shape to
operate its specifically designated digital environment. For example,

% Friedman, Dan. ‘Introductory Educationin Typography”. Visible Language, VIIn.°2
(Spring1973):129-144. N°ISBN.
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each letterform position follows a coordinate system, allowing the
designer to create a program that determines how each letterform

should behave.

Depending on the flexibility of the typographic features available in

the selected environment, their process of creation differs from other
programming environments. Instead of programming a desired visual

output, lintended to program a typographic concept: a general concept,

in the form of an algorithm, that would be applied to specific features.

Subsequent manual manipulation or refinement that might contribute to

overall typographic quality was not ruled out.

Form

Because the computational processes behind these experiments are not

always visible or easy to understand, visualizations of how they work are

demonstrated by the following series of images. The first exercise shows

how the baseline does not necessarily mean a straight line but can also be

expressed as alternating steps. (Fig.1) To visualize such transformation,
the baseline was replaced by superimposed underline variations.

(Figs.2-3)
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Fig. 3:Baseline superimposition

The same algorithm (that produced a progressive variationin type
size as seen below) is expressed at two levels of complexity (character
versus line) and generates two completely different outputs. (Fig.4.)
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Fig. 4: Point size exploration
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By contrast, itis also possible that the same algorithm generates

indistinguishable visual outputs. In this case, an algorithm that
manipulates each character alternately is applied to two parameters

(type size and capitalization). (Fig.5)
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Fig. 5: Type size vs. capitalization exploration
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According to its digital description, and contrary to classical rules
about the proper application of small caps, the structure of code is not
able to maintain the relative and subtle size distinction of small caps ata
readable scale.

The notion of randomis often found in computation. Froma
determinist point of view, ahuman beingis not able to generate a truly
random event (all decisions are based on previous knowledge and
experiences, evenif unconscious).* While computers can generate
pseudo-random numbers (a stream of numbers that appear to have been
generated randomly),**aresult derived exclusively from amathematical
calculation of arbitrary numbers is normally chaotic. In typography,
when choosing a font family and weight to apply to a character, random
can produce an output that feels out of control, dismissing the designer’s
decision-making ability (unless
the designer has applied this randomness on purpose).

The random function might also be applied to a predefined range of
options, in which case it becomes significant for this study. Despite
perceiving randomness within the algorithm, the visual result looks
controlled due to an ‘invisible’ design decision that limited the set of
options in which the random operates. (Fig.6)
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Fig.6:Pseudo-random exploration

While exploring the feature underline—its stroke type, thickness, or
vertical offset—a series of cryptic shapes overlapped the letterforms.
This led to questioning the need for letterforms at all, which where then
removed from the original composition. A series of glyphs results to
reveal a surprising visual language. Based solely on the variation of a
single parameter, the feature itself (underline) ironically disappears in the
process. (Fig7)

3 “Determinism’, The Information Philosopher. Accessed July 27,2018. http:/www.
informationphilosopher.com/freedom/determinism.html

32 Haahr,Mads, “Introduction to Randomness and Random Numbers’, Random.org.
Accessed July 27,2018. https://www.random.org/randomness/
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Fig.7:Visuallanguage exploration

Content

While performing the foregoing set of arbitrary exercises, deeper
questions surfaced: What are these images attempting to communicate,
if anything? Isit viable to question whether designers need to
consciously impose meaning on form, or can formitself convey a specific
message? The experiments that follow demonstrate a technical
exploration of these affordances between programming and
typography.

Content shapes formjust as form shapes content. This reciprocity
was discovered during an attempt to combine a series of experiments to
express a certain text. As demonstrated in the planet-like figure
generated by an algorithm, when form s applied to a verbal message—
the exchange between astronauts when they first stepped on the moon’s
surface in1969—no matter how many subsidiary form associations are
imposed, it does not necessarily guarantee communication. (Fig.8) This
would support Michael Rock's argument: “The misconception is that
without deep content, designis reduced to pure style, a bag of dubious
tricks™? to which he adds, “work must be saying something, which s
different than being about something**

Even the most mundane content plays a communicative role inan
output. Francisco Laranjo responds to Rock’s essay by assigning to the
designer the responsibility of content creation and manipulation. He
says, ‘Rock still refrains from declaring any individual motivation beyond
exemplary formal achievement and communicative efficacy”* This
raises a debatable polemic about content versus form, where true
meaning may actually thrive in the realm of imagination, where
subjective interpretation of formis neither cause nor result. This
suggests that the answer to the problem of meaning might not be in the
contentitself, but rather in what brings content and form together.

33 Rock, Michael. Multiple Signatures: On Designers, Authors, Readers and Users: 92.
New York: Rizzoli International Publications, 2013. ISBN: 978-08477839735.

3 bid.
35 Laranjo, Francisco, “Fuck All", Modes of Criticism, March 4, 2015. Accessed July 27,
2018. http;/modesofcriticism.org/fuck-all/
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Fig.8: Contentexploration

Context
Content cannot be evaluated inisolation from the environment in
which it came to be: who, how, when, and what was happening at the
time. Visual outputs are often judged without taking their context into
consideration. With the democratization of design through the
Internet and social media, images are consumed at such a pace that
leaves little time or space for contextualization. Nevertheless, where
and how a designer shares his work has a crucialimpact on how it is
perceived—a call for the designer to play an active role. In 2011, in the
catalogue of the exhibition held at the Museum of Modern Artin New
York, “Talk to Me: Design and the Communication between People
and Objects”, Khoi Vinh refers to the importance of the designer’srole
inthe creation of context: “... designers are critical not so much for the
transmission of message but for the crafting of the spaces within
which those messages can be borne*®

Allexperiments previously described were created and displayed within
adigital environment. No signs of printing production are visible. This
‘purely’ digital aestheticis relevant to measure the effect of programming
ontypography. Buthow would our perception of the digital outputs
change if anew context was to be created for such explorations?

One of the initial experiments developed digitally in the course of this
research project was arandomly generated text in 36 lines that mapped
each character point size from 5 to 30 points. (Fig.9) The output was
prepared for manual printing, followed by the production of alaser-cut
wooden block. Inking the surface of the wood and printing from it
generated an output with a characteristic graphic quality distinct from
the digital version. (Fig.10) The transformation from digital to analogue
methods placed the experiment in anew context. Instead of scrutinizing
what the algorithm did to the letterforms the focus was the method of
production, similar to typography printed in letterpress.

3¢ Vinh, Khoi, “Conversations with the Network’, in Antonelli, Paola. Talk to Me: Design
and the Communication between People and Objects: 128. New York: Museum of
Modern Art, 2011. ISBN: 978-0870707964.
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Further questions arose from this experiment: What s the role of
computationinits own context? Or, if context suppresses the aesthetic
of computation, can the computational process still be perceptible?

Fig.g9:Woodblockinking process

Fig.10: Digital vs. woodblock printing outputs

C.Implications

Computation and algorithms (applied through programming) allow us to
approach design problems with anew outlook. Writtenin 1964, Karl
Gerstner’s book, Designing Programmes: Instead of Solutions for
Problems Programmes for Solutions,”” proposes methods and
conceptual approaches to problem-solving based on systematic
methodologies. While imagining how new technologies could have
influenced designers like Gerstner, it is more important to realise how his
intellectual and abstract methodologies were precursors to the ways we
perceive, design and use design computation and programming today.

3 Gerstner, Karl, Paul Gredinger, Harald Geisler, and Jonas Pabst. Designing
Programmes: Instead of Solutions for Problems Programmes for Solutions;
[Programme as Typeface, Typography, Picture, Method...]. 3. ed. Baden: Miiller,
2007.1SBN: 978-3037780930.
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One question leads to the next. Do we always have to build complex
structures and programmes to find a design solution? Could the
“programme” play a smaller role within the whole design process, with
the use of an algorithm? Can the programme be the algorithmitself?

My research hasled to the proposition that algorithms do not
necessarily have to be used to develop complete systems or products but
can be small—yet invaluable—components within traditional creative
processes. This work could potentially expand contemporary practices
beyond the status quo for a visual designer, who may have previously
dismissed such digital ventures as requiring far too much effort, for lack
of technical expertise and time, or simply because the idea of usinga
computational concept or algorithm within the design process was never
considered as an option.

Conclusion

Limitations and Future Developments

Rather than focusing on complex outputs, the simple exercises described
above serve as blocks from which much more can be built. The
explorations open a discussion of how we might deal with and introduce
such methodologies into our processes of creation, while maintaining
typographic precision and expression. This work is by no means
intended as a comprehensive study of the vast affordances of bringing
typography and programming together. Given the fact that thisis an ever-
expanding dialogue, such a goal has proved to be rather utopic. However,
by better understanding the common principles and concepts of these
two disciplines and by attempting to unveil further opaque processes,

we may manipulate and apply specific programming and typographic
features with more certainty.

This project may also be regarded as areinstatement of that which
historically precedesit. In the throes of the personal computer’s
intervention, Jeffery Keedy wrote “the fear is that new technology, with
its democratization of design, is the beginning of the end of traditional
typographic standards.*® Given the conditions that designers are offered
today, itis up to them to decide if they want (or not) to keep the traditional
typographic standards and rules as we know them. Keedy's manifesto yet
prevails: “Although rules are meant to be broken, scrupulously followed,
misunderstood, reassessed, retrofitted and subverted, the best rule of
thumbis that rules should never be ignored.’

The decision to focus on basic features and their limitations, as
opposed to complex formats, reflects my belief that any project can be
developed on the basis of exploring fundamental principles. Infinite
possibilities for application range from book design to machine learning
and everything else in-between. For this reason, the work undertaken
never aimed to arrive at a concrete conclusion or imply directives.
Neither should the various exercises suggest precise stylesheets or

3% Keedy, Jeffery, “Therules of typography according to crackpots / experts”, Eye
Magazine, no.11vol. 3,1993. Accessed July 27, 2018. http://www.eyemagazine.com/
feature/article/the-rules-of-typography-according-tocrackpotsexp

3 Ibid.
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guidelines for application. However, the knowledge acquired provides a
valuable scaffolding for further developments because, with the
understanding of simple processes, we are setting the ground rules for
more extensive projects.

Final Thoughts
Atatime where digital and analogue worlds unite and blur their
boundaries, the new and diverse possibilities that can be generated for
experimentation within the interpolation of typography and
programming becomes the greatest affordance of their relationship.

This does not minimize ongoing efforts to apply such experiments to
commercially driven projects. Peter Bilak considered the usefulness of
experimental processes in the development of commercial activities by
highlighting a practical example: “Once assimilated, the productis no
longer experimental”*°

Should any of such explorations be of use to others, then their
experimental nature vanishes, becoming a complement to conventional
processes with more practical aims. Nonetheless, it is essential that
experimentation continues. When supported by critical thinking, it will
ensure that disciplines such as these do not stagnate and continue in
constant evolution.

Longlive experimental typography ... whatever that means!

Appendix

WALL DRAWING
_BOSTON MUSEUM
On a wall surface, any
continuous stretch of wall,
using a hard pencil, place
fifty points at random.
The points should be evenly
distributed over the area
of the wall. All of the
points should be connected
by straight lines.

SOL LEWITT
Wall drawing, Boston Museum
Pencil

Fig.1:LeWitt, Sol. Instructions for Wall Drawing #118. c1972.
https://www.improvisedlife.com/2015/08/10/learning-stealing-sol-lewitt/

40 Bilak, Peter, “Experimental Typography. Whatever that means’, in Balusikova,
Johanna, and Alan Zaruba. We Want You to Love Type E-a-t Experiment and
Typography a Selection of Contemporary Czech and Slovak Work (1985-2004).
The Hague, Prague: Typotheque: Alba Design Press, 2005.1SBN: 978-9080948314.
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Fig.2: Eric Doeringer's recreation of LeWitt's Wall drawing #118. 200g.
http://www.ericdoeringer.com/ConArtRec/LeWitt/LeWitt-WD118.html|

Fig. 3:Messages and Means (VLW) students in Building 5 workshop, Department of
Architecture, c1g75. From: Negroponte et al. Muriel Cooper. Cambridge, Massachusetts:
The MIT Press. 2017. Page 114

Fig. 4:Muriel Cooper atathree-screen workstation, c198g. Courtesy MIT Press.
https://www.metropolismag.com/design/mit-muriel-cooper/

Fig.5:Maeda, John. Reactive Books series, 1994-1999.
http://www.inventinginteractive.com/2010/07/08/reactive-books/
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JHISEIDO

Fig.6:Maeda, John. Shiseido 30-Year Anniversary Poster.19g5.
http://maedastudio.com/1995/shisposter/index.php

g

=
g

Fig.7:Brouwer, Andries E. Example of Donald E. Knuth's Metafont description language,
2012. https://www.win.tue.nl/~aeb/tex/mf/metafont.html

Betriebsstundenzihler
Zylinderbohrmaschine
Kreuzschlitzschraube
Storchschnabelzange
Drehmomentschliissel

Fig.8: LettError (JustVan Rossum and Erik Van Blokland). Beowolf example.19go.
https://www.fontshop.com/families/ff-beowolf?aid=3
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Fig. 9: Suokko, Glenn. Magazine Cover, Emigre #10: Cranbrook,1988.
https://www.emigre.com/Magazine/10
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The construction

of the letter:

stencils as a creative
and didactic tool

ROBERTO GAMONAL ARROYO

UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID
SPAIN

THEMATIC AREA

HISTORY, CULTURE AND TEACHING
OF TYPOGRAPHY

KEYWORDS
STENCIL; MODULAR TYPE;
SUPER TIPO VELOZ; TYPE DESIGN

» Thedesignof atypefaceisacomplex process. Butit follows alogic
that can be formalized by constructive elements such as the module.
This canrespond to an appearance based on the strokes created with
atool orinstandardized geometric shapes.

Fromaselection of these elements can be established a series of actions
such asrepetition, deletion, substitution, rotation, inversion and overlap
thatallow us to create each of the characters using preselected forms.

This constructive logic has been applied for centuries for teaching
calligraphic writing, for creating patterns and ornaments and later in the
standardization of the letter by typography. Some of these
formalizations were made in the first decades of the twentieth century in
the heat of avant-garde movements through modular typefacesinlead
(with the technical restrictions that this entails).

Ahistorical journey through these approaches to ornamental and
experimental typography and the subsequent analysis of the most
emblematic examples has led us to make a proposal to update these
typographical systems through various templates or stencils that
maintain the analog and creative spirit with which originally they were
designed, but with a simpler use than the handling of lead types.

The first stencil is based on the Super Tipo Veloz, a Spanish modular
typeface created in194.2 by Joan Trochut for the José Iranzo foundry.
Thanks to the availability of the original typeface inlead, an exhaustive
study of its more than 300 modules was carried out to synthesize ina
final selection of 68 modules to design a stencil much easier to use.
Sosimple thatit has even been tested in workshops with children with
surprisingresults.

The following designed stencil has been based on an Italian
typeface called Fregio Mecano, created in the decade of the 20s and
marketed by the Nebiolo foundry. Itis arather simple modular system
composed of 20 pieces.

The last oneis based on diverse typefaces whose modules are based
on basic geometric shapes such as the circle, triangle and square, as well
as their respective subdivisions. Examples of these characteristics are
the Elementare Schmuckformen from the Stempel AG foundry, the
Futura Schmuck from the Bauer foundry or the Figuras Geométricas
from the José Iranzo Foundry.

These stencils, in addition to reviewing historical milestones of
typography, are an excellent tool to understand the construction of the
letter allowing multiple combinations and variations through the
drawingin a playful and simple way.
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Introduccion

Latipografia es un sistema teéricamente perfecto, pero practicamente
imperfecto. Toda transmision de conocimiento conllevala
sistematizacion y laracionalizacion de lamateria a ensenar y la tipografia
no es una excepcion. Teniendo en cuenta que supone la estandarizacion
delasletras y otros signos para sureproduccion, lacomprension de su
construccion parte del estudio del trazo enla escritura manual y la
aplicacion de laldgica y la geometria (con ajustes 6pticos) que llegan a
materializarse en elmodulo.

Trazo y médulo se convierten en los dos principales elementos para
dibujar letras, uno de forma manual y otro de forma sistematizada.
Elprimero depende del movimiento, el instrumento con el que se realiza
(pluma, pincel, etc.), el angulo y la presion. El segundo, del disefio de unas
formas predefinidas que se combinan entre si.

Una herramienta que permite conectar ambos conceptos esla
plantilla. Pero ademas introduce una tercera forma de creacion de letras:
larotulacién através del dibujo de su contorno. Es por ello que
consideramos que puede ser uninstrumento muy util parala
comprension de la construccion de laletraatravés de laseleccion de una
formas que pueden basarse en trazos manuales o elementos
geométricos que se pueden conectar de multiples maneras creando
diversos disenos sencillos de dibujar pues los movimentos del trazado
estan pautados por la propia plantilla.

A través de unarevision historica del proceso de racionalizacion de la
tipografiay diversos métodos de escrituray dibujo de las letras surge la
propuesta de disefio de unas plantillas basadas en tipografias historicas
que aplican lalégica de construccion modular: el Super Tipo Veloz,
Fregio Mecanoy Figuras Geométricas.

Desde el punto de vista de la ensefanza, el abordaje desde la historia
de estas tipografias y las circunstancias que las rodearon permite asentar
las bases parala comprension de un pensamiento modernista de
principios del siglo XX y aplicarlo enlaactualidad ampliando las
opcionesy posibilidades que nos pueden brindar las técnicas actuales.

Se convierte asi en un proyecto de caracter educativo en el que
confluyen diversas disciplinas (como historia, geometria, disefio de
tipografia, impresion, rotulacion o lettering) y distintas técnicas tanto
analdgicas como digitales (dibujo, estarcido, impresion tipografica,
corte laser).

Marco histérico/tedrico

De la caligrafia ala tipografia a través de la geometria

Es precisamente desde el Renacimiento, laépoca enla que se desarrolla
latecnologia de los tipos méviles y de laimprenta en Europa, cuando el
ser humano buscamas intensamente explicar todo aquello que le rodea,
mas alld del dogmayy la fe religiosa (WILLIAMSON, 1989, p.171-186).
Ahorase buscan lasrespuestas para entender el mundo y lanaturaleza
através delarazony de ciencias como las matematicas y la Geometria.
Labellezaylaarmonia (la “divina proporcion”) son entendidas como
ordeny construccion geométricas.

299

PAPERS / COMUNICAGOES



PAPERS / COMUNICAGOES

De aquinace uno de los elementos mas importantes en la tipografia
que se haaplicado tanto al diseno individualizado de los signos y
caracteres, como ala composicion de textos: lareticula. Suesenciareside
en el principio cartesiano de dividir aquello que se quiere entender o
reproducir en partes mas pequenas mediante ejes horizontales y
verticales. Como nos demuestra Williamson (1989), lareticula en el
disenono es uninvento del Estilo Internacional suizo, sino que ya habia
sido aplicada enlibros manuscritos y era un elemento también empleado
para el dibujo de los caracteres.

Laescritura manual e inscrita son objeto de estudio bajo el prisma de
lacomposicion geométricaylabusqueda de su construccionracional. En
De Divina Proportione (1509), Luca Pacioli aplicé la proporcién aureaal
alfabeto romano buscando la composicion armoniosa de las letras conla
ayuda de formas geométricas.

Alberto Durero también analizé laletraromanay su construccion
mediante regla y compas en su obra Underweisung der Messung(1525)
conocida como “Los cuatro libros de lamedicion”. Perolo mas curioso es
que encontrd una pauta de creacion modular en laletra manuscrita de
estilo gbtico a través de larepeticion de un médulo en forma de rombo
que equivale ala posicioninicial del trazo, el &ngulo y el ancho de la
pluma. Este mddulo puede dividirse en partes mas pequenas o girar para
adoptar laforma de un cuadrado.

Geoffroy Tory en su Champ Fleury (1529) revisalas proporciones de
laletraromana comparandolas con las del ser humano. En el tercer libro
de estaobraricamente ilustrada Tory ofrece las instrucciones necesarias
parala construccion geométrica del alfabeto latino sobre una cuadricula
de1ox10.

La culminacion de laracionalizacion de la tipografiallega conla
RomanduRoi(1692), un encargo de disefo tipograficorealizado
expresamente por el rey de Francia Luis XIV. Muy interesado por la
imprenta, el monarca cre6 un comité de expertos para disenar un nuevo
tipo basado en principios matematicos. Para ello crearon una meticulosa
reticula cuadrada dividida en una principal de 8x8, cuyas unidades se
fraccionaban en 6x6, dando un total de 2.304 pequefias subdivisiones
(MEGGS, 2002, p.153-156).

Estos modelos de letras fueron grabadas con buril en planchas de
cobre de tamano considerable porlo que esta precision no resulté de
mucha utilidad cuando se tuvo que realizar los punzones a tamanos
pequeiios para texto. Eldisefio de esta tipografia marcalaruptura conla
tradicion del estilo caligrafico, aumentando el contraste entre los trazos
finosy gruesos, ademas de terminar con remates marcados y finos que
inauguraban los llamados “tipos de transicion”.
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Figuras1y2- Izquierda: Pagina de De divina proportione de Luca Pacioli. Derecha: La
construccionde laletra gética segun Alberto Durero.

(B d L [ =
Figuras 3y 4 - paracion de la letra romana con el cuerpo humano reali-
zada por Geoffroy Tory. Derecha: Disefio de la letra “G” de la para la tipografia Romain
du Roi.

La experimentacion geométrica en la tipografia de Vanguardias
A comienzos del siglo XX los movimientos de vanguardia marcaron la
ruptura conlo antiguo adoptando lageometria y la abstraccién como
sinonimo de modernidad. En tipografia empiezan a darse las primeros
experimentos que buscan transgredir los canones clasicos de todolo que
se habiarealizado hasta entonces. El Dadismo, el Constructivismoyel
Futurismo, entre otros, trasladan sus ideas y conceptos a sus publicaciones
impresas produciéndose una auténticarevolucion tipografica.

En1919 Theo van Doesburgdesarrollaun alfabeto en el que aplicalo
que hoy consideramos médulo: un elemento constructivo con una forma
sencilla que se puede repetir y combinar consigo mismo o con otros
elementos para crear algo mayor. Este disefio basado enla figura
geométrica del cuadrado se basa enla cabecerarealizada anteriormente
paralapublicacion De Stijl cuyas letras estan hechas a partir de
rectangulos y cuadrados, pero sin estar unidos y dejando un pequeno
espacio en blanco entre cada componente (MEGGS, 2002, p. 350-360).

Laexperimentalidad en estos anos condujo también a cuestionar la
representacion grafica del lenguaje y labusqueda de un alfabeto
universal o fonético que sirviera para cualquier idiomayy se ajustara mas
alhabla (BERNING, 2016). El disefiador dadaista Kurt Schwitters
propuso en1927 untipo sin serifa, geométrico y monocaja con todos los
caracteres tanto mayusculas como minusculas ala misma altura que
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vinculaba el trazo (curvo orecto) y el grosor (negrita o redonda) de seis
vocales alternativas (‘A”, “E”,“]", “O”, “U” e “Y”") con el sonido de su
pronunciaciony entonacion.

Elfundador dela “Nueva Tipografia”, Jan Tschichold, también cre6 en
1930 su propio alfabeto fonético concebido a partir de formas
geométricas. Sus caracteres tenian un trazo fino y una forma asimétrica
que mezclaban caja altay caja baja conlaintencion de buscar lamaxima
legibilidad con elmenor nimero possible de signos. Otra de sus
caracteristicas mas llamativas era que la puntuacién no se situaba enla
linea base, sino en la parte superior de la letra.

Pero quiza el ejemplo mas conocido sea el que hizo Herbert Bayer en
laBauhaus en1926. Como director de imprentay publicidad de lamitica
escuela era el encargado de disenar sus publicaciones en las que los tipos
de palo seco tenian un absoluto protagonismo y ya suprimia el uso de las
mayusculas pues se argumentaba que no existia diferencia de sonido con
las mindsculas. Suobjetivo era optimizar la comunicacién con el minimo
derecursos posibles y seguir los preceptos formales y funcionales que
inspiraron laidentidad de la escuela con el tridngulo amarillo, cuadrado
rojoy circulo azul.

Labtsquedade lasimplicidad formal y de la construccion mediante la
geometriafue unalinea de trabajo habitual enla Bauhaus. En el mismo afo
Joost Schmidt propone un alfabeto elemental también con un trazo
uniforme y sin variacion de grosor como el de Bayer, pero mas condensado.
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Figuras 5y 6 - Izquierda: Alfabeto de Theo van Doesburg (1919). Derecha: Alfabeto
fonético de Kurt Schwitters (1927).
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Figuras 7y 8 - Izquierda: Alfabeto fonético de Jan Tschichold (1930). Derecha: Alfabeto
universal de Herbert Spencer (1926).

Todos estos alfabetos quedaron en una fase experimental y nunca
llegaron amaterializarse como tipos para poder ser impresos. Sirvieron
parajustificar laracionalizacion a través del dibujo geométrico de laletra.
Pero como ya tuvo en cuenta Paul Renner en su Futura (1927) la estricta
aplicacion de lageometria enla tipografia no funcionabay se tenia que
enganar al ojo con ciertos ajustes 6pticos como laligera superacion de la
lineabase ylaaltura x en trazos curvos o puntiagudos o la distribucion
del peso visual con trazos horizontales menos anchos.
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Las plantillas como elemento constructivo de laletra

Aunque ya existian algunas aplicaciones basicas con papel cortado en el
siglo XV, el uso sistematico de las plantillas parala composicion de textos
se daenloslibroslitdrgicos del siglo XVII enlos que se estarcialas letras
delos cantos y oraciones junto anotaciones musicales.

Los alfabetos stencil suelen presentarse con las letras completas
aunque con formas divididas o interrumpidas por exigencias del recorte
sobre la plancha utilizada. Pero Eric Kindel (2013) nos muestra en la
reconstruccion de las plantillas de Gilles Filleau des Billettes como se
aplica en ciertas letras una descomposicion de su forma en varias partes
para que cuando se aplique la tinta se puedan acoplar mediante
superposiciony el resultado no deje fragmentaciones en el caracter.

Kindel (2007) también nos habla de una ingeniosa plantillallamada
Plaque Découpée Universelle disenada por el norteamericano Joseph A.
David en1876. Se trata de unaunica plancha de zinc u hojalata de 65x113
mm que tiene perforada una serie de guias horizontales, verticales,
curvasy en angulo conlas que se puede dibujar el perfil de cualquier letra
onumero einclusorealizar ornamentos. Fue comercializadaenla
Exposicion Universal de Francia en1878 y en susimpresos
promocionales era descritacomo una herramienta “artistica, geométrica,
divertida, instructiva y atil”.

Podemos apreciar unaldgica constructiva en los ejemplos anteriores
porque muchos de esos trazos son comunes en varios caracteres y, por lo
tanto, se puedenrepetir para su creacion. Estaideaesllevadaasu
maxima abstraccion por Josef Albers, profesor de laBauhaus. Entre 1923
y1928 disefi¢ varios alfabetos stencilbasados en construcciones
geomeétricas simples para finalmente desarrollar de forma sintética una
plantilla de tan solo diez formas que podian combinarse entre si. Debido

aesta capacidad para articular las distintas partes enla creacion de letras
recibié el nombre de Kombinations-Schrift.

LR ARET ;
N

Figuras g,10y11 - Izquierda: Plantillas basadas en las des Billetes de finales de siglo XVII.
Centro: Plaque Decoupée Universelle de1876. Derecha: Kombinations-Schrift de Josef
Albers (1928).

Enlaactualidad existen numerosos ejemplos de tipografias digitales
con disenos caracteristicos de stencil. Sin embargo, no hay tantos
ejemplos de plantillas. En2008 el disenador holandés Thomas Dahm
lanzo Tabletto, concebido como un “juego tipografico” de diez formas
conlas que se pueden crear no solo letras en cualquier idioma, sino
tambiénilustraciones.

Mas completo y orientado haciala ensenanza de la tipografia esla
Ruha, una plantilla desarrollada en 2013 por el colectivo portugués Tipos
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das Letras, formado por Ricardo Santos, Rtiben Dias y Aprigio Morgado.
Tomando de referencia el espiritu de la construccion geométrica de la
RomainduRoi, dividen las letras en 53 componentes que se agrupan por
similitud formal pararepetirse en la formacion de letras semejantes.
Ademas afiaden 26 formas distintas de remates que permite explorar
diferentes estilos tipograficos: romanas, toscanas, grotescas y
decorativas.

En 2016 lanorteamericana Kelcey Towell publica su plantilla
LetterMaker. En su tesis de maestria en el Maryland Institute College of
Artrealizé un prototipo de 9o formas, pero redujo su tamario para
hacerlo mas portable y lo dejé finalmente en 39 elementos que
constituyen trazos basicos horizontales, verticales, diagonales y curvos.

Figuras12,13y14 - Izquierda: Tabletto de Thomas Dahm (2008). Centro: Ruha de Tipos
das Letras (2013). Derecha: LetterMaker de Kelcey Towell (2018).

Desarrollo de plantillas a partir de tipografias
modulares antiguas

Larevision de los antecedentes histéricos anteriores condujo ala
conclusion de que la construccion de laletra mediante fundamentos
geométricos puede ser llevada de forma sintetizada a una plantillay que
ademas, esos componentes que se configuran en negativo en la plancha
recortada son también modulos que se representan en positivo en su
transposicion al papel.

Quizala tipografia modular en plomo mas completay versatil sea el
Super Tipo Veloz (GAMONAL, 2017). Se trata de un ingenioso sistema
tipografico compuesto por mas de 300 piezas que permiten multiples
combinaciones para crear diferentes alfabetos, letras decorativas,
ilustraciones y ornamentos. Fue disefiada por Joan Trochut y
comercializada por la Fundicion José Iranzo en 1942, una época de
escasez enla que Espana que quedd desolada tras una guerra civil. La
novedad era que con una tinica tipografia los pequefios impresores con
poco material podian realizar creativas composiciones sin necesidad de
tener que esperar ala creacion de un grabado y tan solo aplicando sus
conocimientos tipograficos y un poco de buen gusto.

Aunque enla actualidad existe una version digitalizada por Andreu
Balius y Alex Trochut (nieto del creador), laidea era poder experimentar
y familiarizarse con el Super Tipo Veloz en plomo explorando sus
posibilidades y comprobando sucomplejidad. Durante el 2017, afio en el
que se cumplia el 75 aniversario de este tipo, se realizaron diversas
piezasimpresas en el taller de imprenta de la Familia Plémez en Madrid
y surgi6 la oportunidad de impartir workshopsa un pablico muy diverso
paraensenar esta tipografia tan especial.

Araiz de estanecesidad didactica, surge laidea de crear una plantilla
parasimplificar el uso del Super Tipo Veloz. Para ello se agruparon los
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modulos més utilizados por tamano y grosor y se desecharon aquellos
que por su disefio no permitian ser reproducidos en plantilla, por
ejemplo, aquellos que eran rasgos decorativos de caracter muy
caligrafico. Al final, de los més de 300 médulos, se seleccionaron 68
formas que seguian permitiendo una gran variedad creativa. Tras realizar
diversos prototipos en maderay carton finalmente se realizé una
pequeiia edicion en planchas de metacrilato transparente de 18x23 cm
para probar en talleres que explicaremos mas adelante.

Tras el desarrollo de esta plantilla se procedié alabusquedaenla
historia de la tipografia de otros tipos modulares. Una de las primeras fue
Fregio Mecano (McNEIL, 2017, p. 284-285), que traducido delitaliano
significa “‘ornamento mecanico’. No estd muy claro el afio de su creacion
ni tampoco quién fue su creador. Se considera que fue disenada entre los
finales de la década de los 20 y principios de los 30 por Guilio da Milano,
el director de la fundicionitaliana de Nebiolo. Esta formada por 20 piezas
que se pueden ensamblar para crear letras, numeros, patrones, orlas, etc.
Eluso de varios modulos permitiala variacion en altura y anchura de los
caracteres que se podrian crear.

Eneste casono se pudo disponer de la tipografia original en plomo,
asi que se procedi6 al dibujo de las piezas basadas en formas geométricas
yeldiseno dela plantilla. Para completarla y darle mas opciones
combinatorias, el conjunto de médulos se present6 en dos tamarios (72'y
36 puntos).

Siguiendo con lainvestigacion historica encontramos varios ejemplos
de tipografia modular que tienen un origen geométrico en su creacion'y
ornamental en suuso. Se trata de formas basicas como el circulo,
triangulo y cuadrado con diferentes subdivisiones. Diversas fundiciones
enladécadadelos30los comercializaron conlaintencién de ser usados
enlosimpresos como para orlas, vifietas o llamadas de atencion
(también conocidos como “eye-catchers”).

Unade las mas populares es la Futura Schmuck (en aleman significa
“adorno”), una coleccion de ornamentos geométricos que anadi6 Paul
Renner después de sumitica tipografia. La fundidora alemana Stempel
AG también sacé algo muy parecido bajo elnombre de Elementare
Schmuckformen. En Francia se publicaron las Vignettes Décorsde la
Fonderie Typographique Frangaise y en Italiala Fregio Gloriade la
Fonderia Fausto Galico.

EnEspanalaréplicase denominé Figuras Geométricas. Y se
considera el precedente en el que se baso el Super Tipo Veloz. Se dala
circunstancia de que Iranzo fue la fundidora que la distribuy6 en1931y
que Esteban Trochut, el padre de Joan, asesoré ala compaiiia. En
trabajos posteriores combinaron ambas con excelentes resultados.

Se pudo disponer de tipos de plomo de esta tipografia, aunque en
tamarios pequenos. Parala creacion de esta plantilla también se
procedid al dibujo geométrico de 23 formas que se duplicaron en dos
tamanos (6 y 3 ciceros).
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Figuras 15,16 y 17 - Izquierda: Plantilla Super Veloz. Centro: Plantilla Fregio Mecano.
Derecha: Plantilla Figuras Geométricas.

Usos y resultados en talleres

Delas tres plantillas, la que mas ha sido probada en talleres es la Super
Veloz. Por sudiversidad de tamanos y formas y a partir de componentes
basados enlos trazos fundamentales de laletra (vertical/horizontal,
diagonal y curva) permite obtener una gran variedad de disenos.

Los primeros prototipos fueron probados con estudiantes de Disefio
enel London College of Communication. Los alumnos britanicos no
conocian el Super Tipo Veloz, pero sitenian conocimientos en impresion
tipografica. En2017 para celebrar el 75 aniversario de estaingeniosa
tipografiarealizamos este taller cuyo objetivo era crear un poster
conmemorativo. Como no podiamos trabajar con la tipografia original en
plomo porrazones logisticas y técnicas (material muy pesado y diferente
alturatipografica) se cort6 en metacrilato a un tamafio de 12 picas la
seleccion de médulos que contiene la plantilla. A cada alumno se le
asigno al azar un grupo de letras que tenian que componerlas con
diferentes modulos y sus resultados debian tener distintos disefios. La
plantilla les resulto de enorme utilidad para poder realizar bocetos de
cadauno de los caracteres que les fueron asignados para posteriormente
componerlos e imprimirlos.

C

Figuras 18,19y 20 - Izquierda: Bocetos de letras con plantillas. Centro: Prueba de
impresion. Derecha: Cartel especimen final.

Otra experiencia didacticamuy especial fue larealizada con publico
infantil. A pesar de que el Super Tipo Veloz es un sistema tipografico
complejo, sus resultados norecuerdan alarigidez geométrica de otras
tipografias modulares. Unido a su capacidad de poder crear dibujos e
ilustraciones consideramos que a nifios y ninas de entre 5 y 12 afios les
podriaresultarinteresante.

Para ellos desarrollamos un prototipo mas grande, pero en carton.
Tras explicarles de forma breve y amena qué era el Super Tipo Veloz, se
pusieronrapidamente a dibujar las letras de sus nombres ayudados por
laplantilla. Esto favorecié su comprension de los caracteres como un
dibujo que se crea con diferentes componentes y pensar enlaletra como
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un puzzle de piezas. Después explotaron mas larealizacion de
ilustraciones basandose enlos médulos de la plantilla.

Figuras 21, 22y 23 - Variedad de resultados mezclando letras y dibujos en el taller
infantil con la plantilla Super Veloz.

Enlos tltimos talleres de nuevo para publico adulto se busco trabajar
la capacidad plastica de las letras enfocandonos mas alarotulacién o
lettering. E1Super Tipo Veloz, a pesar de tratarse de una tipografia
modular, tiene un caracter caligrafico muy pronunciado. Se propuso
como objetivo hacer una palabra o concepto mezclando eluso dela
plantillay de sus formas para crear los componentes basicos de las letras
ydespués usar técnicas de letteringpotenciando la capacidad expresiva
del mensaje grafico mediante la creacion de ligaduras, sombras,
volumen, etc. Esto permiti6 explorar mucho mas alla de lo que la propia
plantilla podia ofrecer amplificando sus posibilidades.
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Figuras 24,25y 26 - Resultados de lettering partiendo de los médulos la plantilla Super
Velozy despuésintervenidos.

Conclusiones

Aunque atin queda por probar las otras plantillas en talleres, la Super
Veloz se revela como una herramienta sencilla y facil de manejar tanto
paraun publico entendido como para un publico inexperto. Adecuada
tanto para adultos como paranifios. Tan solo conun lapiz y con la ayuda
de las formas que contiene la plantilla se puede trazar el dibujo de una
letra sin tener conocimientos de caligrafia o rotulacion.

Ayuda a comprender alos nedfitos en tipografia la construccion de
los caracteres mediante formas esenciales que imitan el trazo (vertical/
horizontal, diagonal y curvo) que se conjugan con operaciones muy
elementales como larepeticion, rotacién e inversion. Eluso de la plantilla
rompe ciertas limitaciones propias de la composicion con tipos de plomo
pues permite superponer elementos y voltearlos.

Alos disenadores les sirve pararealizar bocetos que posteriormente
pueden digitalizar y vectorizar. Los resultados son originales (ya que no se
parece a tipografias estandarizadas) y creativos (pues su capacidad
combinatoria de elementos es muy numerosa). No responden a un disefio
rigido y geométrico con el que solemos asociar alas tipografias modulares.
Eneste caso se puede parecer mas aun trabajo de lettering o de caligrafia.
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Por todas estas cuestiones consideramos que puede ser una
herramienta muy adecuada paraaplicar enla ensefianza de la tipografia
desde el punto de vista histérico, pero también desde el creativo.
Trabajando de forma analégica se toma mayor conciencia del proceso y
también de detalles que al ejecutarlos por ordenador muchas veces
pasaninadvertidos. Por ejemplo, larelacion del espacio entre los
caracteres.

En definitiva, disefando conla plantilla se crea el esqueleto de laletra
y se puede apreciar su estructura interna mejorando la comprension de
su construccion.
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» The Portuguese typographer, researcher and type designer Manuel
Pereira da Silva (1930-2008) is a unique personality on the national
scene, although little known.

After a brief biographical context, this article seeks to explore the
work of this singular author, trying to understand the relevance of his
contribution to the development of national typographic culture, present
and future.

Pereira da Silvalearned from his father the work of a typographer at
the workshop of the newspaper O Comércio da Pévoa de Varzim, aplace
headed by his father. At the age of 15, he began his career as a
professional typographer and, in Lisbon, worked in advertising agencies
before establishing himself in the graphicindustry, beginningin the
1960s. He became a technical director photocompositionin the
company that was founding partner, the Fototexto, L.da.,a company
specialized in photocomposition for the Portuguese graphic, advertising
and publishing market. At the same time, his interest in the drawing of
letters developed when, in the 50s, he attended a Course of History and
Drawing of the Letter, directed by the calligrapher Alberto Cardoso and
supervised by Eduardo Calvet de Magalhaes. It is this fascination for the
drawing of letters that led him to install a small digital workshop in his
office where, since the end of the 9os, he was dedicated to accompany
every step through all the stages of production of his typefaces,
publications, leaflets, specimens and books.

Passionate about books, the history of typography and the drawing of
letterforms, he created digital revivals of ancient typefaces, driven by the
award of a grant from the Calouste Gulbenkian Foundationin1994.
Thus, self-taught, he developed until the end of his life original typefaces
andrevivals such as Rotunda, Andrade, | Ventura, Fontanela, Tialira,
JVilleneuve, among others.

Pereira da Silva's unique approach, by rediscovering the legacy of
calligraphy and national typography, through the practice of type design,
despite all the limitations and constraints in the methodological process,
deservesto be known and rediscovered by today’s designers. The
methodological process of Pereira da Silva will be presented through his
typefaces, publications and unexplored archives. Some reflections will
be discussed about the importance of documentation in the type design
process. Inaddition, it seeks to put in evidence how his work informed
and cultivated new approaches, influencing the work of contemporary
national type designers.

Inshort, Pereira da Silva's projects, both in type design and through
publications and exhibitions, demonstrate the essence of a unique
author on the national panorama. His ability to investigate, dedicate
himself and adapt to various technologies, as well as the influence he
exerted on many national type designers, makes Pereira da Silva an
author of deserved recognition on the national scene, despite a great lack
of awareness of his entire joourney and work. This article seeks to live up
toits memory, projectingitinto the future.
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» Otipografo,investigador e designer de tipos portugués Manuel
Pereira da Silva (1930-2008) é uma personalidade tinica no panorama
nacional, embora pouco conhecida.

Apds um breve contexto biografico, neste artigo procura-se explorar
aobra deste autor singular, procurando perceber arelevancia do seu
contributo para o desenvolvimento da cultura tipografica nacional,
presente e futura.

Pereira da Silva aprendeu com o pai o oficio de tipografo na oficina
graficadojornal O Comércio da Pévoa de Varzim, local chefiado pelo pai.
Aos15anos, iniciou a sua carreira de tipégrafo profissional e, em Lisboa,
trabalhou em agéncias de publicidade, antes de se estabelecer como
industrial grafico, a partir da década de 60. Tornou-se diretor técnico de
fotocomposigao naempresa que foi sdcio fundador, a Fototexto, Lda.,
uma empresa especializada em fotocomposigdo para o mercado grafico,
publicitario e editorial portugués. Paralelamente, o seuinteresse pelo
desenho de letras desenvolveu-se quando, nos anos 50, frequentou um
Curso de Historia e Desenho da Letra, dirigido pelo caligrafo Alberto
Cardoso e supervisionado por Eduardo Calvet de Magalhzes. E esse
fascinio pelo desenho de letras que o levou ainstalar uma pequena oficina
digital no seu escritorio onde, desde finais dos anos 90, se dedicava a
acompanhar a par e passo todas as etapas de produgado dos seus tipos de
letra e das suas publicagoes, folhas volantes, especimenes e livros.

Apaixonado peloslivros, pela histéria da tipografia e pelo desenho da
letra, criouinterpretagdes digitais de carateres antigos, impulsionado
pelaatribui¢ao de uma bolsa da Fundagao Calouste Gulbenkian, em
1994.. Assim, e de forma autodidata, desenvolveu até ao fim da suavida
recriagdes e interpretagoes originais de tipos de letra como o Rotunda,
Andrade, Ventura, Fontanela, Tialira, ] Villeneuve, entre outros.

Aabordagem tnica de Pereira da Silva, ao redescobrir o legado da
caligrafia e tipografia nacional, através da pratica do design de tipos,
apesar de todas as limitagoes e restrigdes no processo metodoldgico,
merece ser conhecida e redescoberta pelos designers de hoje.

O processo metodoldgico de Pereira da Silva sera apresentado a partir
dos seus tipos, publicagoes e arquivos inexplorados. Algumas reflexdes
serao discutidas sobre aimportancia dadocumentagao no processo de
design de tipos. Além disso, procura-se colocar em evidéncia como o seu
trabalho informou e cultivou novas abordagens, influenciando o trabalho
de designers de tipos nacionais contemporaneos.

Em suma, os projetos de Pereira da Silva, quer no design de tipos,
quer através de publicagoes e exposigoes, demonstram a esséncia de um
autor impar no panorama nacional. A capacidade que revelou em
investigar, dedicar-se e adaptar-se as diversas tecnologias, bem como
ainfluéncia que exerceu em muitos designers de tipos nacionais, faz de
Pereira da Silva um autor de merecidissimo reconhecimento no
panorama nacional, apesar de um grande desconhecimento publico de
todo o seu percurso e obra. Este artigo procura fazer jus a sua memoria,
projetando-ano futuro.
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Autor, percurso e influéncias

Manuel Rodrigues Pereira da Silva [1930-2008] nasceu na Pévoa de
Varzim e faleceu aos 78 anos de idade, em Lisboa. Aprendeu com o paio
oficio de tipdgrafo, desde os cinco anos de idade, na oficina graficado
jornal O Comércio daPéuvoa de Varzime na Tipografia do Patronato de S.
José, locais chefiados pelo pai (Matos, 2009).

Aos14anos,acedeu a caligrafia, a datilografia e a estereografianum
curso de Comércio e, na falta de um curso aliciante, abandonou a escola e
iniciou, aos 15 anos, a sua carreira profissional de tipografo na Tipografia
e Livrariade A. C. Calafate. O interesse pelo desenho de letras
desenvolveu-se quando, entre 1955 e 1956, frequentou no Centro
Técnico Profissional, em Lisboa, um Curso de Histdria e Desenho da
Letra, dirigido pelo caligrafo Alberto Cardoso e supervisionado por
Eduardo Calvet de Magalhaes.

Foipreso pela PIDE em1955,1961 1963, onde foi sujeito a
interrogatorios, tortura de sono e estatua. Em 1964, com o agravamento
do seu estado de satde, resultado dos maus tratos sofridos na prisao,
abandonou a profissao de tipografo e também de animador cineclubista,
por ndo suportar permanecer longos periodos de pé (Silva, 2002).

Nesse mesmo ano, trabalhou na agéncia de publicidade Exito, e logo
que surgiram as primeiras formas de composicao e impressao
informatizadas, regressou a anterior atividade, agora menos exigente
fisicamente. Tornou-se industrial grafico ao fundar, em 1966, a Prograf,
oficina pioneira na produgao de provas de tipos e titulos fotocompostos
como atividade independente (Ferreira, 2009; Matos, 2009). Em 1977,
passou pela Trama Artes Gréaficas, pela Expressao e tornou-se diretor
técnico de fotocomposigao na empresa da qual foi socio fundador, a
Fototexto, Lda.,uma empresa fornecedora especializada de
fotocomposigao para o mercado grafico, publicitario e editorial
portugués (Figura1).

times M clarendon
TIMES B CLARENDON

times zlarendon
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garamond
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Figura1-Manuel Pereira da Silva. Capa do primeiro catalogo de tipos para
fotocomposicao da empresa Fototexto, Lda., da qual Manuel Pereira da Silva foi sécio
fundador.
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Apaixonado pelos livros, pela historia da tipografia e pelo desenho da
letra, criouinterpretagdes digitais de carateres antigos, impulsionado
pelaatribui¢do de umabolsa da Fundagao Calouste Gulbenkian, em1994.

A partir dadécadade 80, dedicou-se a exposigoes bibliograficas e
individuais relacionadas com a arte tipografica. Participouem
workshopse conferéncias nacionais e internacionais, tendo em 1999,
lecionado Histéria da Tipografia, na Alquimia da Cor, no Porto.

Dedicou-se ao design grafico para clientes particulares e
institucionais, entre os quais Richard C. Ramer, Teixeirada Mota,
Associagao Portuguesa de Livreiros-Alfarrabistas, Jardim Infantil
Pestalozzi e Fundagao Calouste Gulbenkian.

Enquanto investigador produziu textos, artigos e livros relacionados
comaarte tipografica, paraalém das folhas volantes que distribuia pelos
amigos mais proximos (Figura 2).
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Figura2-Manuel Pereira da Silva. Folhetos espécime dos seus tipos que distribuia pelos
amigos.

Das publicagtes mais significativas contam-se Faces Romanas. Cem
espécies de tipos com duzentas e cinco variedades representadas em
pdgina propria..., editado por Liouher em Lisboa, 1996; o catalogo
Rotunda, um semigético redondo. Recriagdo de um antigo estilo de letra,
editado pela Camara Municipal da Pévoa de Varzim, 1997 (Figura3);

As Técnicas e os Materiais da Imprensa Escolar. Casa da Praia. Centro
de Satide Mental Infantil de Lisboa, em edi¢ao de autor, em Lisboa, 2002
(Figura 4); e olivro Amemdria e o cardcter— 500 anos de Tipografia

e Caligrafia, em edigao de autor, em Lisboa, 2008. Esta obra nao chegou
aser editada comercialmente devido ao falecimento do autor.
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Figura 3 - Manuel Pereira da Silva. Capa e dupla pagina do catalogo Rotunda, um
semigético redondo. Recriagdo de um antigo estilo de letra, editado pela
Camara Municipal da Pévoa de Varzim, em 19g7.
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Figura 4 - Manuel Pereira da Silva. Capa e dupla pagina da publicagdo As técnicas
e os materiais da imprensa escolar [..]. Foram impressos 20 exemplares, em
edicao do autor, Lisboa, 2002.

Destacam-se também os artigos naimprensa que o tiveram como
protagonista, nomeadamente, no Didrio Insular,no Comércio, no diario
Unido e narevista Page, assim como o apoio e as consultas técnico-
cientificas que prestou a formandos e investigadores, mestrandos e
doutorandos, que o procuraram e a sua biblioteca especializada
(Ferreira, 2009).

Todo o fascinio bibliografico pela Historia da Letra, do Livro e da
Tipografiainfluenciaram o trabalho de Pereira da Silva.

No decorrer dos anos, tipografo que fui e, em certa medida, continuo
aser,aminha pratica de vida, emrelagdo a ‘arte negra’, encaminhou-
me parauma tripla visao dessa arte-oficio: tipografo, tipofilo,
tipologo. O contacto com os livros, especialmente comos livros raros,
interessantes ou incomuns —algumas vezes originais, outras simples
fac-similes—principalmente os que refletiam nas suas paginas
formas préprias da ‘idade do ouro’ da tipografia, levaram-me a olhar
os seus caracteres mais demorada e agudamente do que até meados
daminha vida tinha feito. (Pereira da Silva, como citado em Frasco,
20009, p.6)

Dasua carreira profissional mais técnica enquanto consultor grafico,
as visitas que efetuou em 1970 a casa Berthold, em Berlim, onde adquiriu
aprimeira fotocompositora automatica Diatronic, com teclado e
computador integrado, assim como o estagio que efetuou em1984 na
Imprinta, em Dusseldorf, visando o estudo do equipamento Scantex,
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foram de fulcral influéncia no desenvolvimento da sua carreira
profissional em Portugal.

A visitaao congresso da ATyplem Lyon, em 1998, tera alimentado
asuajaenorme paixao pelaletra, pelo seu desenho e estudo.

Enquanto autores de referéncia, admirava o trabalho efetuado em
torno dos classicos da caligrafia e da tipografia. «<A Monotype eraasua
grande referéncia, o seu objetivo principal. Eraum admirador confesso
do trabalho de Stanley Morison» (A. Ferreira, comunicagao pessoal,
11dejulho,2013).

Processo, métodos e técnicas

O processo de trabalho no desenvolvimento de tipos de letra de Pereira
daSilva, de acordo com o que foi possivel aferir na documentagao
existente e igualmente confirmado pelas entrevistas exploratorias
levadas a cabo, iniciava pela fase fundamental de pesquisa e recolha de
referéncias.

Dependendo do tipo de letra, Pereira da Silva optava quase sempre
porndo desenhar a totalidade dos carateres no ecra afirmando, por
exemplo emrelagao a Rotunda, que «a figura acabadanio conseguia
fugir ao aspecto de coisamecanica (Silva,1997b, p.26). Os carateres
mais simples eram desenhados diretamente no ecra, mas para os mais
complexos recorriaaum esboco livre alapis. Comecava por fotografar
textos e reprodugdes de alfabetos com grandes ampliagoes, a partir das
quaisisolavaletra aletra para digitalizagao e tratamento. Posteriormente,
passavaa vetorizagao e respetiva corre¢do, até a finalizagao das fontes e
edigao de formatos Type1e TrueType (Figuras 5-9).

FREM D™

Figura 5 - Manuel Pereira da Silva. Processo de digitalizacao de carateres géticos rotun-
da. Inicia pela ampliagéo de originais ou fac-similes impressos através de fotocdpia.
Posteriormente, socorrendo-se de um corretor limpa o ruido ampliado. Apés esta fase,
os desenhos sao digitalizados no Corel Photo-Paint e vetorizados no CorelDRAW.
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Fig. 6 - Manuel Pereira da Silva. Prova impressa do contorno do carater A
da sua gética Rotunda.

Figura 7 - Manuel Pereira da Silva. Prova impressa do contorno e proporgdes
da sua gética Rotunda.
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Figura g-Manuel Pereirada Silva. Provaimpressaa partir do software FontMinder,
com pangrama e mapa de carateres da Rotunda Especial.

Noutros casos, recorria ao desenho mais rigoroso e geométrico
como, por exemplo, nos esbogos em papel quadriculado e milimétrico

parao tipo Tialira(Figura10) de, aproximadamente, 1983, ou no esbogo
que realizou em estilo cursivo inglés para servir de modelo a composigao

de uma placa delatao, destinada a encabegar o portao de entrada da
Casada Praia (Figura11).

Figura 10 - Manuel Pereira da Silva. Esbocos em papel quadriculado e milimétrico para

o tipo Tialira, c.1983. (M. Silva, 2008, pp. 389-390)
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Figura 11 - Manuel Pereira da Silva. Esbogo em estilo cursivo inglés para sinalética da
Casa da Praia. (M. Silva, 2008, p. 387)

Pereira da Silva estava completamente ciente da problematica que
assola os designers de tipos: «Quando se pensa em letras, vém aideia,
necessariamente, dois aspetos contraditérios no que concerne a sua
estrutura: primo, as letras sao obrigatoriamente feitas de linhas e curvas;
secundo, as letras sdo muito mais do que isso» (Silva, 2008, p.388).

Desenvolveu os seus projetos maioritariamente asolo, de forma
autodidata, e a evolugao da tecnologia condicionou, naturalmente, o
desenvolvimento do seu processo de trabalho. Foiatravés do uso de
tecnologias e equipamentos digitais, como um computador e uma
impressora, que montou oficina em casa, por volta de 2003, permitindo-
lhe escrever, montar, paginar, desenhar e imprimir, sozinho, os seus livros.

Iniciou o desenho de tipos digitais recorrendo ao CoreDRAW, em
ambiente Windows. Para a tarefa de digitalizagao, utilizava o Corel
Photo-Paint; para a vetorizagao e corre¢ao, recorria ao Corel Trace;
resolvia o kerningcom o Corel Kerne finalizava as suas fontes com o
Fontographer.

Artefactos, tipos e especimenes
Do seu percurso profissional enquanto designer de tipos, destacam-se
os tipos Rotunda, Andrade, JVentura, e os originais Tialirae Fontanela.

Rotunda, desenvolvido entre 1994-96, surgiu como umarecriagao a
partir dos carateres semigoticos correntes no Mediterraneo do século
Xl ao século XVI, de formas mais arredondadas, também conhecidos
por Letrade Summaou Rotunda, dai a designagao atribuida a este tipo,
por contraponto as formas mais angulosas e condensadas dos carateres
gbticos germanicos. Estes carateres «espalharam-se de forma
extraordinaria, sendo usado em Portugal quase como um estilo nacional,
ja que apenas em titulos ou xilogravuras de rostos se encontravam outras
formas de letra gética, e isso durante um periodo de tempo prolongado»
(Silva,1997a,1997b).

Na obraintitulada Rotunda, um semigdtico redondo: Recriagdo de
um antigo estilo de caracteres tipogrdficos, organizados em fontes
coerentes, editadaem 1995, Pereira da Silva compilou de forma
exaustiva toda a sequéncia de estudo levada a cabo. Estudioso do estilo,
Pereira da Silva conhecia também algumas interpretagdes digitais de
tipos semelhantes, como a Paganinioua San Marco. O tipo Rotundade
Pereira da Silva é resultado da sele¢do de variantes impressas em
diversos documentos originando «um certo hibridismo formal, mas
também uma maior fidelidade ao espirito caligrafico proprio deste tipo»
(Silva,1997b, p.25).
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Otipodeletra Rotundaabarca afamilia Rotunda Normal, com os
carateres distribuidos pelos 256 enderecos, segundo anorma corrente a
época para fontes Type 1 ou TrueType; e afamilia Rotunda Especial, onde
alguns sinais especiais foram substituidos por abreviaturas, ligaturas,
letrasiniciais, mediais, finais, etc., que permitissem transcrever
quaisquer documentos e livros que as empregassem (Figura 12).
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Figura 12 - Manuel Pereira da Silva. Carateres compostos na fonte digital Rotunda
Normal. A dltima linha exibe glifos especiais da fonte Rotunda Especial.
(M. Silva, 2008, p. 372)

O desenho do tipo Rotundade Pereira da Silva evidencia uma certa
aproximagcao as caracteristicas da escrita humanista, patente nas formas
mais arredondadas, nas aberturas amplas, numa transigao suave entre
curvas e num espagamento ligeiramente menos condensado, quando
comparado com as géticas germanicas. A altura-x é elevada,
favorecendo a sualeitura. Também porisso, este estilo de escrita foi
muito utilizado pelos escribas medievais na composicao de missais.

As formas de tragado espesso contribuem para uma textura densa e cor
mais escura do texto. O tragado de nitida construgao interrompida revela
um contraste acentuado. Os carateres em caixa alta sdo ornamentados.
Os carateres em caixa baixa resultaram de diferentes proveniéncias.

No entanto, ha algumas convengées que permitemidentificar facilmente
este estilo de escrita, que Pereira da Silvarecriou. O a com dois niveis,

ou seja, comum bojo inferior e superior fechando completamente a zona
superior, ou 0 g, igualmente com dois bojos. Formas tipicas também se
reconhecemno desenho dore do d, comum trago ascendente curto

e curvo. O hifen, os acentos e a pontuagao foram também sujeitos a
escolhas diferenciadas, entre os varios exemplos estudados por Pereira
da Silva. Dois conjuntos de algarismos foram criados de novo, assim
como as ligaturas, abreviaturas e sinais. Por forma a que o tipo pudesse
serinternacionalmente utilizado, Pereira da Silva adicionou os simbolos
do Yenjaponés, o céntimo, o @, sinais matematicos, entre outros.

Em1997, também com o apoio da Fundagao Calouste Gulbenkian,
aexposicdo Amemoriae o cardcter |- Rotunda: um semigético redondo,
abriu ao ptblico na Biblioteca Municipal Rocha Peixoto, naPévoa de
Varzim, com painéis, cartaz e opusculo da autoria de Pereira da Silva
(Figura13). Neste ambito, organiza e apresenta conferéncias sobre a
histéria daletra e datipografia.
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Figura 13 - Manuel Pereira da Silva. Detalhe do folheto espécime do tipo Rotunda.
(Fotografia de Rui Abreu)

Andrade, desenvolvido em 1998, surgiu com o proposito de criar uma
versao digital dos carateres romanos apresentados pelo mestre caligrafo
portugués Manoel de Andrade de Figueiredo [1670-1735].

Para essa tarefa, baseou-se na obra caligrafica e tipografica
fundamental de Andrade, Nova Escola para Aprender A ler, escrever e
contar:(...),impressa, provavelmente, em1722. Utilizou para consultaa
edigao fac-similada da Livraria Sam Carlos, Lisboa, 1973 (Silva, 2008).

Otipo deletra Andrade, assim designado em honra ao mestre
caligrafo, é composto pela familia Regular—na qual se inserem as fontes
redondo, regular e grosso, eitalico, regular e grosso — e pela familia
Especial, constituida pelo redondo especial, italico especial, redondo
especial grosso eitalico especial grosso (Figura15). Este tltimo grupo foi
construido de forma semelhante ao primeiro, mas contém alguns glifos e
variantes, como ligaturas e algarismos, existentes ouno, nas pranchas
do caligrafo. A principal diferenca entre oredondo e oitalico é que o
segundo é bastante mais estreito, e a caixa baixa é ligeiramente mais
baixa do que na versdo regular. Trata-se de um tipo de transigao, entre o
estilo antigo, observavel na barra obliqua do e, e o contrastado moderno.
O aspeto geométrico das formas das letras torna-as mais estaticas.
Porém, ha também um certo barroquismo subtil, presente em alguns
detalhes ejogo de inclinagoes, que singularizam o desenho dos carateres,
contribuindo para a sualegibilidade. Possui um contraste nitido e uma
altura-x elevada, quando comparada com a altura da caixa alta.
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abcdefgbijklmnopqrstuvwxyzfceeap

Figurais - Manuel Pereira da Silva. [1.2 conjunto] Alguns carateres da fonte digital
Andrade-Regular.0s nimeros desalinhados pertencem a fonte Andrade
Especial-Normal.[2.2 conjunto] Alguns carateres da fonte digital Andrade
Regular-Italic. 0s nimeros desalinhados pertencem & fonte Andrade Especial-
Italic.[3.2 conjunto] Alguns carateres da fonte digital Andrade Regular-Bold. Os
nameros desalinhados pertencem a fonte Andrade Especial-Bold.[4.2 conjunto]
Alguns carateres dafonte digital Andrade Regular-BoldItalic.0s nimeros
desalinhados pertencem afonte Andrade Especial-BoldItalic. (M. Silva, 2008, p. 379)

Osremates possuem algumas reminiscéncias do instrumento de
escrita. As aberturas sdo amplas e as serifas de clara tendéncia linear,
ligeiramente convexas na base. Os carateres ], K, U, W, j, k, w, entre
outros, foram arbitrariamente inventados, tendo em conta a estrutura
geral dos restantes, por ndo constarem das pranchas de Andrade.

Ap6s a conclusdo do tipo Andrade, Pereira da Silva editou um folheto,
onde efetuou um resumo de textos sobre a Histéria da Caligrafia, Manuel
Andrade de Figueiredo e a sua Nova Escolapara Aprender A ler, escrever
e contar, exibindo também especimenes das fontes, com todo o texto
composto no seutipo Andrade (Figura16).
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Figura 16 - Manuel Pereira da Silva. Folheto espécime do tipo Andrade.
Edigdo do autor, Lisboa, 1998.

Em 2003, preparou e realizou os trabalhos graficos inerentes a
Exposi¢ao A memoriae o cardcter—II: Exposi¢do de Caracteres
Romanos criados no inicio do século X VIII pelo caligrafo portugués M.
Andrade Figueiredo, que decorreuna Casa da Cultura da Terceira,
Acores. Sobre o temarealizou ainda uma conferéncia.

JVenturadesenvolvido entre 2001-02, trata-se de mais uma
recriagao, assim designado em honra do caligrafo, professor e escritor
portugués, Joaquim José Ventura da Silva [1777-1849]. Como material de
apoio, Pereira da Silva utilizou os alfabetos caligraficos e tipograficos
editados para «além da edigao fac-similada de 1899 (livro de texto e
album), feita pelos livreiros-editores Lopes & C.2, do Porto, as edigoes
originais dos livros de texto de 1819 (2.2 Ed.) e de 1841 (3.2 Ed.)» (Silva,
2008, p.382).

JVenturaé constituido por um conjunto de seis fontes: duas
dedicadas a LetraInglesa, denominadas | Ventura-Lighte ] Ventura-
AltLight (Figura17); duas dedicadas as Letras Romanas, denominadas
JVentura-Romanae JVentura Especial-Romana; e mais duas dedicadas
as Letras Aldinas, denominadas JVentura-Aldinae ] Ventura Especial-
Aldina (Figuras18-19).
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Figura17 - Manuel Pereira da Silva. Alguns carateres da fonte digital
JVentura Lighte JVentura AltLight. (M. Silva, 2008, p. 383)
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Figura 18 - Manuel Pereira da Silva. Alguns carateres da fonte digital
JVentura-Romana. (M. Silva, 2008, p. 383)
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Figuraig - Manuel Pereirada Silva. Alguns carateres da fonte digital
JVentura Especial-Romana, JVentura-Aldina e JVentura Especial-Aldina.
(M. Silva, 2008, p. 385)
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Modernidade e rigor mecanico caracterizam os modelos de Ventura
daSilva. Recorde-se que, ao invés do tipo Venturade Dino dos Santos,
langado em 2006, que versou sobre o modelo da Letra Portuguesa, de
menor inclinagao, Pereira da Silvarecorre ao modelo da Letra Inglesa.
Nao sdo, portanto, abordagens duplicadas da obra de Ventura da Silva,
antes complementares. As primeiras duas fontes de Pereira da Silva
dedicadasaletralnglesa seguem os preceitos desse modelo caligrafico,
apresentando umainclinagao de 35 graus com o plano vertical. O
contraste entre as hastes esta presente, as proporgoes sao harmoniosas
entre maiusculas e mindsculas, na espessura do trago e na coeréncia das
curvaturas.

Asversdes dedicadas as Letras Romanas e Aldinas sdo abordagens
ao que Ventura da Silvaapelidou de Typo Portuguez. O desenho dos
carateres evidencia o carater tipografico de grande modularidade e
homogeneidade. O eixo de inclinagao racional, as propor¢oes quadradas
dacaixaaltae o contraste elevado entre tragos, denotam influéncia dos
tipos modernos, como o Bodoni. No entanto, as suas formas sao mais
condensadas e homogéneas. As contraformas sao amplas, contribuindo
paraa clarezado tipo. A altura-x é média e os ascendentes e
descendentes sao alongados. A forma das serifas é simétrica e linear, com
enlaces arredondados mais presentes nas hastes finas. Os terminais
adquirem a forma de gota, visivel no a, ¢, f, g our, e em gancho, visivel no a
out. Na caixa baixa as hastes podem terminar em projegdes lineares,
unilaterais, com ligeirissima inclinagao, como no topo dahaste dob oud,
ouentdo terminar em corte obliquo, como se pode observar no pé da
haste do b ouno topo do q. A fonte JVentura Especial-Romana, conta
comum conjunto de algarismos desalinhados de estilo antigo, para além
de versdes de carateres com desenho alternativo ao apresentado nas
estampas originais de Ventura. Demonstram, portanto, a vontade de
Pereira da Silva criar um tipo para texto revestido de utilidade e sempre
em coeréncia e compatibilidade com o modelo original.

Nas versoes dedicadas as Letras Aldinas, ainclinagao atribuida é de
20 graus com o plano vertical. Nasrelagdes de proporgao, salienta-se
também o facto de a caixa alta ter amesma altura das ascendentes, mas
com o dobro da espessurano seu tragado. Também nesta versao, Pereira
da Silva criou um conjunto de carateres alternativos que se encontram na
fonte JVenturaEspecial-Aldina.

Em 2002, em Lisboa, Pereira da Silva editou uma obrailustrada de
grande formato, em 10 ex., destinada a darrelevo a As Letras Inglesa,
Romana e Aldina deJoaquimJosé Ventura da Silva(...), tendo sido
totalmente composto com carateres JVentura.

Tialira, de 2003, trata-se de um tipo geométrico experimental,
desenvolvido por Pereira da Silva, a partir de esbogos de letras sem serifa
jacom duas décadas, criados com o propésito de ajudar na formacao dos
seus filhos.

A familia Tialira é constituida por cinco pesos: Tialira-Thin;
Tialira-Normal, Tialira-Bold; Tialira-Ultrabold; Tialira-Heavy (Figura
20). O processo de desenvolvimento partiu da versdo mais fina para a
mais grossa, tendo todos os pesos sido criados de raiz, «<semrecurso a
qualquer processo automatico de produgao» (Silva, 2008, p. 396).

Na fonte Tialira-Thin (Figura 21), «os carateres estruturavam-se em
modulo quadrado com ~ 40 x 40 mm e ~1mm de haste, similares aos
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desenhos originais, todas as formas sendo perfeitamente geometrizadas,
sem qualquer correcgao (...)» (Silva, 2008, p. 388). Na Tialira-Heauy,
desaparecem os espacos interiores das letras para ganharem maior
densidade, contribuindo paraasua cor forte. Os terminais vao-se
alterando consoante o peso, de corte perpendicular alinha de base,
visivel no C da Tialira-Thine Tialira-Normal, para corte perpendicular
adiregao da curvatura, portanto, obliquo alinha de base, visivel nos
restantes pesos.

Todas as letras sdo maitsculas e de construgao monolinear, estando
uma versao codificada na caixa alta e outra na caixa baixa. Os carateres
variam tanto nas suas proporgoes horizontais, como no desenho.
Variantes alternativas de alguns carateres encontram-se em enderegos
especiais. Trata-se, sem ddvida, de um tipo experimental, como Pereira
daSilva o classificou. Datando os primeiros esbogos de 1983, faz com que
estes possam ser considerados incursdes iniciais de Pereira da Silva
aracionalizagao geométrica e modular de letras sem serifa.

ABC/ ARCH
ABCZ ABCH
ABCZ ABCH
ABC3 ABCO
ABC3 ABED

Figura2o - Manuel Pereira da Silva. Alguns carateres das fontes digitais da familia
Tialira. (M. Silva, 2008, pp. 392-393)
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Figura 21 - Manuel Pereira da Silva. Espécime composto em Tialira-Thin. (M. Silva,
2008, p. 391)
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Fontanela, desenvolvido em 2003, trata-se de um tipo de estilo
manuscrito, criado por sugestao de Manuela Cruz Silva, sua esposa, com
o proposito de ser usado em trabalhos de tipo escolar ou pensado para
leitura por uma populagdo muito jovem (Figura 22).
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Aestrutura dos carateres segue de perto a escritamanual, embora
comuma ligeirarigidez tipografica. A suaamplidao apresenta formas
ovoides, algo condensadas, afastando-as um pouco das formas
circulares propriamente ditas. O peso é regular,embora algo denso. A
caixa baixa apresenta sempre tragos de ligagdo entre carateres e alguns
carateres da caixa alta também permitem ligar-se com a caixa baixa.

Afonte disp6e de alguns carateres alternativos para aplicagao
eventual: o (e respetivos acentos); s sem ligagdo a direita parafinais; b, v,
w com um lacete mais forte, entre outros.

Nasendadarecuperagao dos classicos da tipografiaem Portugal, e
seguindo processos semelhantes as anteriores recriagdes, Pereira da
Silva criou em 2004, a familia ] Villeneuve, com oito fontes, tentando
retratar de forma o mais completa e fiel possivel os tipos que Jean
Villeneuve produziu aolongo de cerca de meio século. No mesmo intuito
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surgiram, posteriormente, os tipos digitais de David Laranjeira
(Vilanouva, 2001)1, Paulo Heitlinger (Jodo Quinto, 2008-2014,)2, Rtiben
Dias (2015)3 e Mario Feliciano (Villeneuve, 2010-2017)4. Ainda em 2004,
criou as familias MBaratae Barata, com seis fontes no total, diferindo em
pequenos pormenores de estrutura e peso. Enquanto que MBarata
pretendeu ser o mais fiel possivel as pranchas caligraficas de Manuel
Barata, as fontes constantes da familia Baratasao de interpretagao mais
livre, ainda que préximas aos desenhos de Manuel Barata. Em 2005,
criou a familia Elzevir, com trés variantes, num total de quatro fontes. Em
2006, desenvolveu a familia Lusiadas, em quatro variantes. Da variante
Lusiadas-Titling, desenvolveu ainda trés subespécies de capitulares
decorativas monoespacadas e abertas no seuinterior (outline).

Concluséo, relevancia e contributo

O percurso de Manuel Pereira da Silva espelha uma vontade insaciavel
de aprender e partilhar conhecimento. Desde as visitas que efetuouao
estrangeiro para adquirir equipamentos inovadores para Portugal,
passando pela biblioteca de livros raros adquiridos ao longo da vida, até
as participagdes em congressos internacionais associados a tipografia e
ao design de tipos, o seulegado ¢ demonstrativo dessainquietude e
paixao que nutriu pelos livros e pelas formas das letras.

Os tipos de Pereira da Silvanao foram desenhados segundo uma
perspetiva comercial tendo primado sempre pelaliberdade de criagao,
longe de contratos comerciais. Produzia pequenas pegas, que ofereciaa
um circuito muito limitado de interessados. Contudo, os seus tipos
apresentam caracteristicas que demonstram a sua preocupagao por um
uso mais alargado, até internacional (recorde-se o desenho de carateres
e simbolos monetarios como o Yen, por exemplo), demostrando a
vontade de criar tipos contemporaneos, ou seja, revestidos de utilidade e
sempre em coeréncia e compatibilidade com o modelo original. Também
as suas publicagdes, desde as folhas volantes, aos especimenes e
culminando na ultima obra, ainda inédita, demonstram a sua capacidade
deinvestigagao e preocupagao pedagdgica para com o eventual leitor.
Foi, por exemplo, através do panfleto impresso de Manuel Pereira da
Silva (JoaquimIbarra,impressor, publicado em 1994, em edi¢ao de
autor) contendo textos eilustragdes sobre a vida e obra de Joaquim
Ibarra, que Mario Feliciano adquiriu o interesse pela histéria da
tipografia e dos tipos espanhdis em particular, cujos revivalismos o
notabilizaram (Quelhas, 2017). O detalhe com que Manuel Pereira da
Silva produzia e documentava as suas criagdes eraincontestavel. A
compila¢do que documenta e explica todo o processo de

Tipo de letra desenvolvido academicamente na Ecole Estienne, em Paris. Veja-se:
http://luc.devroye.org/diplome_o1_laranjeira_memoire.pdf

2 Maisinformagoes: http;/wwuw.tipografos.net/fonts/joao-quinto.pdf

3 Todo o processo de desenvolvimento do tipo por Ruben Dias, suportado pelos
pungdes originais de Dois Pontos descobertos, pode ser consultado nasua tese de
doutoramento. Veja-se: http;/hdl.handle.net/10400.5/11725. No seguimento desta
investigacao, Riben Dias e Fabio Duarte Martins tém estado a desenvolver a Regem.
Mais informagoes: https;/wwuw.regemtypeface.com

4 EmboraMario Feliciano tenha vindo a exibir algumas imagens do tipo, o mesmo
aindanao foi publicado.
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desenvolvimento do seutipo Rotundaé, hoje em dia, um contributo de
inegavel importancia, para o design de tipos em Portugal. Salienta-se a
crucialimportancia de preservar adocumentagao de produgao, mesmo
nos dias digitais que correm, como legado para futuros projetos e
investigagoes.

Ostipos que desenvolveu até ao fim da sua vida demonstram a
apeténcia e gosto pelos estilos tipograficos classicos, mais relevantes
paraa historia da tipografia e dolivro, tanto em termos internacionais,
mas, principalmente, a nivel nacional. Importa, porém, salientar que a
sua curiosidade também se ocupou de outros estilos, como o mais
experimental, modular e geométrico que caracteriza o tipo Tialira, até ao
estilo manuscrito presente no tipo Fontanela.

No entanto, dadas as tematicas, estilos e propdsitos dos tipos que
desenvolveu, principalmente os revivalismos, a vontade em perseguir
um caminho em torno das principais manifestagoes daforma daletraem
Portugal evidencia de sobremaneira o gosto e a vontade pelo aprofundar
da cultura tipografica nacional.

Os projetos de Pereira da Silva, quer no design de tipos, quer através
de publicagdes e exposi¢des, demonstram a esséncia de um autor
singular no panorama nacional. A capacidade que revelou eminvestigar,
dedicar-se e adaptar-se as diversas tecnologias, bem como ainfluéncia
que exerceu em muitos designers de tipos digitais contemporaneos,
como Mario Feliciano, Ricardo Santos ou Rui Abreu, faz de Manuel
Pereira da Silvaum autor impar de merecidissimo reconhecimento no
panorama nacional e internacional.
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» Typographyisunderstood as the area of design that studies history,
development and use of types. In addition to composing the texts, it also
significant potential, because types have ameaningful from the
interpretation of its forms. Some authors propose distinctive features of
letter design, which may interfere on the expression of the type, such as,
weight, regularity, terminals, serifs, among others. Given this context, the
present paper proposes to identify how the expression of the fontis
planned and conceived by the type designers when developing the
typographic project and compare with as the perception of the
reader-user. To do so, the research was organizedin five stages, namely:
literature review; title typefaces analysis; applied questionnaire with
type designers; dynamics as student-users; results and discussions.
Thus, a prospective research was developed based on a query with type
designers and users regarding title fonts. To this, were selected the fonts
developed by Brazilian designers awarded in the category “title” of the
8th Biennial of Latin American Typography. The users group was
composed of students from the third phase of the design
undergraduation programm, attending the class of typography.
Starting with an analysis of the fonts characteristics by the authors, the
research was further composed of a questionnaire with the designers
of these fonts and complemented with a dynamic where students
individually described their perception of the analyzed typefaces. As a
result, it can be seen that, in general, the concepts applied to the fonts
by the type designers were perceived by the users. However, distinctive
features and sometimes contrary to the intentions of designers have
also beenidentified.
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» Atipografia é compreendidacomo aarea do design que estuda
histéria, desenvolvimento e uso dos tipos. Além de compor os textos, ela
também carrega consigo um potencial expressivo, uma vez que as fontes
sdo portadoras de significado a partir dainterpretagao de suas formas.
Alguns autores propdem caracteristicas distintivas, referentes ao
desenho dasletras, que podem interferir na expressao do tipo, tais como,
peso, regularidade, terminais, serifas, entre outros. Diante deste
contexto, a presente pesquisa propoe identificar como a expressao das
fontes é planejada e concebida pelos designers de tipos ao desenvolver
o projeto tipografico e comparar como a percepgao do leitor-usuario.
Paratanto, a pesquisa foi organizada em cinco etapas, a saber: revisao

de literatura; anlise de fontes para titulo; questionario aplicado com
designers de tipos; dinamica como alunos-usuarios; resultados

e discussdes. Sendo assim, desenvolveu-se uma pesquisa prospectiva
apartir de uma consulta com designers de tipos e usuéarios quanto a
fontes de titulo.

Foram selecionadas para a pesquisa as fontes desenvolvidas por
designers brasileiros premiadas na categoria "titulo" da 82 Bienal de
Tipografia Latino-Americana. O grupo de usuarios foi composto por
alunos daterceirafase do curso de design, cursando a disciplina de
tipografia. Iniciando por uma anélise das caracteristicas das fontes
realizada pelas autoras, a pesquisa foi composta ainda por um
questionario com os designers destas fontes e complementada com uma
dinamica onde os alunos descreveramindividualmente sua percepgao em
relagao as fontes analisadas. Como resultado, pode-se perceber que,
de modo geral, os conceitos aplicados as fontes pelos designers de tipos
foram percebidos pelos usuérios. Entretanto, caracteristicas distintas e por
vezes contrarias as intengoes dos designers também foramidentificadas.

A percepcgaoda
expressao tipografica:
Uma abordagem
comparativa entre a
intencao dos designers
de tipos e a compreensao
dos usuarios
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Introducao

O ser humano possui a necessidade inerente de comunicagao, e foia
partir dela que se desenvolveram diversos sistemas de representagao da
informacao, tanto no &mbito da comunicagao oral quanto escrita. Na
area do design, Coelho (2008) considera que a comunicagio esta
relacionada com o significado transmitido ao usuério por meio da forma
do produto, seja ele bi ou tri-dimensional. Pos sua vez, Gosciola (2003)
define o processo de comunicagao como um ato social que atende as
necessidades humanas narepresentacao e troca de informagoes e o
estabelecimento de algumarelagao entre individuos. Estas relagoes
também ocorrem no ambito usuario-produto. Nestarelagao, o processo
de comunicagao ocorre em diferentes dimensées, dentre elas a
dimensao semantica (GOMES FILHO, 2006; NIEMEYER,2007).

A semantica “é a ciéncia dos significados das palavras e o estudo da
linguagem estabelecendo relagoes existente entre o significado e o
significante” (GOMES FILHO, 2006, p.16) e sua esséncia trata da aparéncia
visual de um produto ser adequada a sua fungdo (BAXTER, 2001). Baxter
(2011) afirma que é importante criar uma forma visual que reflita o
objetivo pretendido, como produtos feitos para serem duraveis e
utilizados em trabalhos pesados, que devem apresentar um aspecto
forte erobusto.

Compreendida como a drea do design que estuda historia, anatomia,
desenvolvimento e uso dos tipos, a tipografiatambém carrega consigo
um potencial semantico. Desta forma, é preciso que haja consonancia
entre ainformagao escrita e aforma ela como é apresentada ao leitor
(UNGER, 2016; SPIEKERMANN, 2011; CALDWELL; ZAPATERRA, 2014,). Para
Spiekermann (2011), as caracteristicas das fontes podem expressar mais
do que o contetido emsi.

Haag(2010) explica que as fontes carregam consigo diferentes
significados e ainterpretagao de suas caracteristicas ¢ fundamental para
compreender como a tipografia pode transmitir certos conceitos.
Conforme o autor, o alto contraste encontrado em certas fontes, como a
Times New Roman, remetem a um desenho caligrafico, e assim,
carregam uma heranga classica. Em contrapartida, fontes com pouco
contrastes, como a Univers, Helvetica e Arial, se distanciam do modelo
caligrafico remetendo a aspectos mais contemporaneos.

A partir do exposto, surgem as questoes que norteiam esta pesquisa:
como a expressdo da tipografia é planejada pelos designers de tipo?
como esta expressio é percebida pelo leitor - usuario? E quais os tipos de
mensagem elas poderiam compor a fim de permitir que haja
consonancia entre amensagem escrita e a carga semantica da fonte?
Para tanto, propde-se uma consulta aleitores-usuarios bem como a
designers de tipos a fim de identificar e comparar as abordagens
percebidas pelos produtores e receptores de taisinformagoes.

Tipografia

Farias (2013) define a tipografia como a pratica e o processo envolvidos
nacriagao e utilizagao de simbolos ortograficos e para-ortograficos.
Presente no cotidiano de todas as pessoas, a tipografiatema
responsabilidade de chamar a atengao do leitor e, em contrapartida,
abdicar desta atengao para que possa ser lida, traduzindo nao apenas a
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mensagem escrita como tambémrefletindo aimagem de uma sociedade

esuaidentidade cultural BRINGHURST, 2015; MANDEL, 2006).
Conforme Stéckl (2005), os dominios de tipografia podem ser

divididos em microtipografia, mesotipografia, macrotipografia

e paratipografia, conforme sintetiza o quadro 1.

Quadro1. Dominios da tipografia.

Dominios da tipografia Blocos de construgiv tipogrifica

Tipo
MICROTIPOGRAFLA Tamanhao
Refere-sc ao design de fontes ¢ sinais graficos
individuais Fstila
Cor
Ajuste da letra
Espacamento entre palavras
Entrelinha
MESOTIPOGRAFIA
Relaci com a configuragio de sinais Mancha tipografica
grificos em linhas e blocos de texto
Alinhamenty tipogrifico

Posigin/ diregiio de linhas

Mistura de fontes

Recuos e parigrafos
MACROTIPOGRAFIA Capitnlares
Relaciona-ge com a estruura grifica peral do
documento Enfase tipogrifica

Dispositivos de do / izag
PARATIPOGRAFIA Qualidade marerial do meio (qualidade do papel)
Refere se & materiais, i @ téeni
de produgio ¢ reprodugio tipografi Praticas de cscrita (produgdo de signos)

Amicrotipografia abrange os sinais graficos individuais, como o
tipo utilizado, tamanho, estilo e cor. A mesotipografia engloba
aspectosreferente aslinhas e blocos de texto —espagamentos, mancha
tipografica, alinhamento. A macrotipografia trata da estrutura do
documento como um todo, como o tamanho dos blocos de texto, a
existéncia de capitulares, as énfases e hierarquias tipograficas e arelagao
entre texto e imagem. Por fim, a paratipografiarefere-se amateriais,
instrumentos e técnicas de producao (STOCKL, 2005). A partir do
exposto, cabe destacar que, nesta pesquisa, o foco estana
microtipografia, uma vez que sera tratada da expressao inerente ao
desenho dos tipos e as formas das letras.

Ainda, a tipografia possui algumas terminologias e caracteristica
essenciais paraa compreensao do seu estudo, dentre elas, aanatomia
tipografica, que apresenta as caracteristicas estruturais basica das
fontes, conforme mostra a figura a seguir.

Largura do corpo
ik ! |Haste Ombro  Juncio |Espora | Terminal
Ascenﬂeme]
¥ 1 A
) |
Altura-x i, . Abertura ]
} ¥
Lx:sccnncnu]: Eino |
|Modulagaer |Baje lzerifa  loine | Detalnes grafiees

Duto

Figura 1. Anatomia tipografica. Fonte: autoras com base em Samara (2010).

A anatomia segue convengdes de desenho e detalhes presentes em
todos os alfabetos e letras, bem como de propor¢oes especificas, como o
contraste na espessura das hastes e tragos, presenga ounao de serifas,
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espagos internos, dimensdes de altura-x, ascendentes e descendentes
(SAMARA, 2011b).

Além das caracteristicas estruturais das fontes, cabe distinguir os
termos fonte de familia e caractere de glifo, conforme sintetiza a figura 2.

tipo

I | fonte
Avenir Light 123.otf
caractere Avenir Medium 123 = familia
Avenir Heavy ltalic 123
glifo

Figura 2. Diferenciacao dos termos basicos. Fonte: Metirer (2017, p.49).

Gruszynski (2008) pontua que “fonte” ¢ um conjunto completo de
caracteres, incluindo letras, nimeros e sinais, enquanto a “familia”
corresponde a um conjunto de fontes tipograficas com as mesmas
caracteristicas fundamentais, mas que apresentam variagao de
espessura, peso, inclinagdo, entre outros. Quanto a distingao de
caractere e glifo, Lupton (2013) explica que a diferenga temrelagdo como
Unicode, o sistema internacional paraidentificagdo dos sistemas de
escrita, onde cada simbolo tem apenas uma fungao e um ponto de cédigo
correspondente. Assim, o glifo é considerado o desenho especifico de
cada caractere, como as variagoes que podem apresentar uma mesma
letra, porexemplo.

Expressao tipografica
A partir do seudesenho, a tipografia pode expressar diversos
significados além dos ja expostos pelo texto escrito. Conforme Metrer
(2017, p.65), citando Frascara (2004,), Samara (2011) e Fontoura e
Fukushima (2012), “usar tipos mais expressivos, principalmente em
textos que precisam de maior destaque, é uma forma de atrair a atengao
doleitor e comunicar o contexto da mensagem mesmo antes da leitura’.
Para Spiekermann (2011), as caracteristicas das fontes, como leve ou
pesada, arredondada ou quadrada, alongada ou achatada, podem
expressar mais do que o conteiido em si. Nesse sentido, Caldwell e
Zapaterra (2014,) reforgam que o texto pode ser lido como elemento
visual por si proprio, uma vez que letras serifadas conferem uma
sensagao formal, e uma letra sem serifa proporciona um visual mais
descontraido. Damesma forma, “se uma fonte é curvilinea e flui como
uma fonte manuscrita, ela proporciona uma sensagao mais suave,
enquanto que uma fonte gética germanica bem marcadafaz uma
declaragao muito diferente” (CALDWELL; ZAPATERRA, 2014, p.176).
Destaforma, alguns autores definem quais atributos formais das
letras sdo capazes de expressar significados. Leeuwen (2006) propoem
sete caracteristicas distintivas das fontes capazes de interferir em sua
expressao, sao elas: peso, largura, inclinagéo, curvatura, conectividade,
orientacao definida pela altura-x e regularidade. Samara (2010), por sua
vez, entende que a expressdo dos tipos é atribuida a seis grupos de
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variantes baseados na anatomia tipografica, a saber: abertura, terminais,
serifas, esporas e detalhes graficos como texturas e linhas. A figura 3
reune e exemplifica as caracteristicas propostas por ambos os autores.

peso postura/inclinagio
contraste no tra Nura-xel curvatura/
.GO altura-x e largura Bojos/abeturas
\ 4

L / Y op .

o \ \
o caracteristicas dos regularidade/ detalhes grificos
- L inals, esporas e serifas padrio (linhas/texturas)

Figura 3. Caracteristicas distintivas dos tipos. Fonte: Meirer (2017, p.67)

Samara (2010) reforga que a percepgao sobre as formas do tipo varia
de acordo com o ptblico. Além disso, pesquisas mostram que, de modo
geral, as pessoas percebem, mesmo que instintivamente, a
personalidade dos tipos (MACKIEWICZ; MOELLER, 2004,). Sendo
assim, os tipos devem conferir personalidade, entretanto é preciso
observar também as caracteristicas que os aproximam dos padroes
estabelecidos para que os caracteres sejamidentificados.

Nesse sentido, Farias (2013), citando Hofstadter (1982), expoe que
partindo da premissa que as letras apresentam uma esséncia, é possivel
identificar dois eixos de relagao, a saber: letra e espirito, conforme
mostraafigura 4.

cd
cd

Q N Q O
O ®® > O ®
o —h D em Fn =h

e D M OB DR
DO TTT T
e 0,0 Qo

Figura 4. Diagrama exemplificando a relacao dos eixos letra (vertical) e espirito
(horizontal). Fonte: Farias (2013, p.61)

No eixo que serefere a “letra” estao as instancias possiveis dentro do
que se entende por umaletra, como a “letraa’, por exemplo. Jano eixo do
espirito esta aforma consistente das letras a partir de um tema
encontrado emtodos os caracteres de uma mesma fonte, por exemplo,
o que permite diferenciar a fonte Helvetica da Arial.

Conforme a autora, a escolha de tipos para textos ou titulos tem uma
grande relagdo com estes dois eixos, uma vez que, tipos mais adequados
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ao corpo de texto sdo aqueles que priorizam aletra, enquanto fontes
paratitulo evidenciam o espirito. Nesse sentido, vale reforcar que fontes
usadas em titulos, também chamadas de fontes display (LUPTON, 2015)
oufantasia (FARIAS, 2013), se destinam a aplicagao em textos e titulos
mais curtos, uma vez que estas fontes tornam aleitura mais complexa e
cansativa em caso de textos longos (LUPTON,2015).

Procedimentos metodoldgicos
A abordagem desta pesquisa é composta pelos métodos sistematicos
aliados a analise qualitativa. Por meio do registro, da documentagao e da
avaliagao de estruturas, linguagens, identidades visuais e verbais num
contexto mais amplo é possivel construir uma visao pessoal sobre
determinado tema (NOBLE e BESTLEY, 2013).

Quantos aos procedimentos metodolégicos adotados, a figura
aseguir apresenta as principais etapas desta pesquisa.

ETARAT
Revisio de literatura sobre expressio na tipografia

e

ETAPA 2

Andlise de fontes para titulo
Selerdo dos tipos para andlise
Definicdo do processo de andlise
Andlise & sintese com base nos type specimens

e e )

ETAPA 3
Q i io aplicado com desi s de tipos
Elaboragdo do questiondrio
Autorizagdo dos designers de tipos

Andlise dos questiondrios

ETAPA 4

Dindmica com alunos de design
Elaboragdo de questiondrio
Definigdo e aceite do grupo de alunas

io da dindmica sobre expressdo dos tipos
Andlise do resultados da dindmica
ETAPAS

Resultados e discussdes
Comparagdo das 3 etapas de andlise realizadas

Figura 5. Etapas da pesquisa. Fonte: Autoras.

Destaforma, as etapas1e 2 partiram de referéncia bibliograficae
analise de documentos e materiais graficos, além das préprias fontes em
questao, buscando compreender suas caracteristicas expressivas. Na
terceira etapa, esta analise foi complementada pela participagao dos
designers das fontes por meio de questionario e de um grupo de alunos
de design, por meio de dinamica.

Considerando anecessidade de participagao dos designers das
fontes que seriam analisadas nesta pesquisa optou-se por selecionar os
trabalhos de profissionais brasileiros. Assim, foram pré-selecionados 4
nomes, referentes aos brasileiros que tiveram suas fontes selecionadas
na categoria de titulo da oitava edigdo da Bienal de

Tipografia Latino-Americana. Entretanto, apenas 3 deles retornaram
confirmando a participagao na pesquisa, sao eles:
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AndreaKulpas, que desenvolveu a fonte “Olar”

Henrique Beier, da Harbor Type, que desenvolveu

afamilia “Rocher”

Lucas Franco e Claudio Rocha, da NowType, que desenvolveram
afonte “RudolfTitling”

Segundo o site da Tipos Latinos, neste ano 444, projetos foram
enviados para concorrer em 7 categorias. Entre estas categorias
considerou-se a “titulo” como amais apropriada, pois de acordo com o
descrito no site corresponde a “tipos destinados a hierarquizar e/ou
conferiridentidade ainformagao que a circunda. Seu uso especial esta
orientado a texto breves e em corpos grandes” (TIPOS LATINOS, 2018).

Dando continuidade a pesquisa, na etapa 4, foi realizada uma
dinamica com cinco alunos do curso de design da Universidade Federal
de Santa Catarina, cursantes da disciplina de tipografiaa fim de
identificar a percepgao dos usuarios quanto as fontes supracitadas.
Realizadas as 4 etapas iniciais, seus resultados foram comparados e
discutidos na Etapa 5. Desta forma, buscou-se perceber similaridades e
dissonancias na compreensao das caracteristicas expressivas das fontes
pelos dois grupos distintos.

Analise de fontes para titulo

Foram selecionadas para anélise as fontes brasileiras premiadas na
categoria titulo, da 82 Bienal de Tipografia Latino-Americana— Tipos
Latinos, sendo elas: Olar, Rocher e Rudolf Titling.

Afonte Olar, desenhada por Andrea Kulpas, possui contraste
acentuado entre as hastes, largura regular e orientagao vertical.
Apresenta pouca curvatura entre suas formas, e olhos e aberturas
quadrados. A figura 6 apresenta um detalhe da fonte aplicada.

OIAR

Figura 6. Detalhe de specimen da fonte Olar.

Afonte Rocher tem a autoria de Henrique Beier, socio-fundador da
type foundryHarbor Type. Suas formas apresentam pouco contraste
entre as hastes, bem como linhas levemente curvas sao utilizadas para
compor as curvaturas das letras. Quanto aos detalhes graficos, cabe
ressaltar que a fonte possui variagdes que permitem compor diversas
texturas, sombras e detalhes graficos nas letras, conforme mostraa
figura?.
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Roche

Figura 7. Detalhe de specimen da fonte Rocher.

Afonte Rudolf Titling é de autoria de Lucas Franco e Claudio
Rocha, viabilizada pela type foundry NowType. Quanto as suas
caracteristicas, identifica-se que a fonte possui variagao acentuadano
contraste entre as hastes. Sua curvatura é geométrica e apresenta serifas
abruptas e terminais afiados. A figura 8 apresenta alguns glifos que
compde afonte.

Figura 8. Detalhe de specimen da fonte Rudolf Titling.

De modo geral, a partir da sintese proposta por Metirer (2017), 0
quadro a seguir apresenta as principais caracteristicas das fontes,
consideradas decisivas quanto a defini¢ao de sua personalidade.

Quadro2.Andlisedas caracteristicasdistintivas
zdasfontes selecionadas comoobjetode estudo.

Elementos Olar Rocher | Rudolf Titling
Peso Considerada como versiio Considerada como versiio Considerada como
regular/semi-bold bold versdo light
Contraste Acentuado Regular Acentuado
Postura Romana Romana Romana
Curvaturas Bojos arredondados com Bojos com curvaturas "nio- Bojos geométricos
¢spago intermo retangular, suavizadas” ¢ aberturas
Aberturas quadradas, evidentes
Conectividade  Niio possui Niio possui Nio possui ductos
Caracteristicas ~ Variagio entre terminais Terminais quadrados Serifas abruptas ¢
retos ¢ arredondados terminais afiados
Regularidade Regular Regular Tragos regulares
Detalhes Nio possui texturas ou Possui variagbes para Nio possui
Grificos outros detalhes composigio de diferentes LEXIUras ou outros
texturas internas e externas detalhes

as letras

Finalizada a analise das fontes com base nos elementos elencados a
partir de Leeuwen (2006) e Samara (2010), iniciou-se a terceira etapa da
pesquisa, que sera descrita a seguir.
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Questionario aplicado com designers de tipos

A partir da andlise inicial das fontes de titulo selecionadas como objeto
de estudo, buscou-se compreender quais as intengdes dos designers de
tipos tiveram ao desenvolvé-las. Para tanto, adotou-se um questionario
online como método de coleta de dados. A partir de 5 questdes abertas
e qualitativas, levantou-se informagoes sobre ainspiragao, o processo de
desenvolvimento, as caracteristicas expressivas das fontes e também
sobre o contexto de projeto que poderiam ser aplicadas.

Quanto asinspiragoes, identificou-se eixos diversos de ponto de
partida. A fonte Olar evoluiu a partir de um lettering criado pela propria
designer parauma embalagem que baseava-se em um texto de cordel,
tendo portanto uma inspiragao vernacular. Por identificar um material
rico neste trabalho, desenvolveu a fonte afonte Olar a partir de um set de
caracteres com 3 pesos diferentes para caixa baixa e alta— ambas com
desenhos caracteristicos de maitisculas — além de diversos
caracteresalternativos.

Afonte Rocher partiu de umaindagagdo do designer: “‘como seria
uma tipografia se ela fosse feita de pedra?”. Sabendo da existéncia de
outras fontes que tinham amesmainspiragao, entretanto apresentando
caracteristicas caricatas, tais como rachaduras e cascalhos, o designer
buscouumamaneira de representar a “fonte feita de pedra” sem
estere6tipos.

De maneira diferente, a fonte Rudolf Titling despontou de uma
analise do specimen da fonte Koch Antiqua, do caligrafo e designer de
tipos alemao Rudolf Koch, impresso com tipos de metal. Ao identificar
que apenas os tipos de corpos com tamanho menores haviam sido
digitalizados, surgiu o projeto desta fonte, juntamente com o desejo dos
designers em disseminar o trabalho de Rudolf Koch no Brasil.

Emrelagdo ao processo de desenvolvimento das fontes, assim como
asinspiragoes, utilizaram-se maneiras diferentes para chegar ao
resultado. Kulpas relata que o processo para desenvolver a fonte Olar
envolveu oredesenho dos caracteres por diversas vezes até encontrar
aharmonia adequadano alfabeto e o balango damancha tipografica.
Adesigner ainda destaca que o padrao de desenho dasletras, todas
maitsculas, foi influenciado por sua experiéncia de aprendizagem em
um curso com a designer argentina Silvia Cordero Vega.

Para afonte Rocher o designer gerou alternativas a partir de
desenhos manuais e digitais dos caracteres chave e, apds definida a
melhor alternativa, foram desenvolvidos todos os caracteres em caixa
baixa e alta, seguidos dos numerais e pontuacao, além dos ajustes de
kerning. Ainda, ao final deste processo, o designer identificou a
possibilidade em adicionar o recurso de layer font, que foiimplementado
naversao final.

Jaafonte Rudolf Titling se desenvolveu pelareprodugio
fotografica e da digitalizacao de catalogos originais desenvolvidos pelo
designer alemao Rudolf Koch. Apés revisar os desenhos iniciais,
eidentificar questoes como o ganho de ponto daimpressao tipografica,
os caracteres sofreram ajustes nas proporgoes e terminagoes a fim de
adequar seuuso contemporaneo na computagao grafica. Além disso,
os designers acrescentaram glifos inexistentes na versao original além de
ornamentos, baseados nos letterings de Rudolf Koch.
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Sobre as caracteristicas que consideram mais expressivas em suas
fontes, Kulpas atribui aos pesos, ligaturas, variaveis e ao alfabeto apenas
maitsculo a expressividade da Olar.

Beier explica que a fonte Rocher possui 3 atributos principais: peso,
cantos e ingenuidade. Conforme o designer, o alto peso da fonte foia
primeiro que ele definiu ao desenho, uma vez que é uma caracteristica
esperada para “coisasrochosas’. Para adicionar aspereza as formas e a
mancha do texto, também foi definido inserir cantos em locais
inesperados, bem como formas incomuns para caracteres tais como ‘g’
“y"e“w”, remetendo a algo esculpido amao e com certa ingenuidade.

Jasobre as caracteristicas mais expressivas da Rudolf Titling, Franco
e Rocha citam o contraste dos tragos, que remetem ao desenho
caligrafico, e o tratamento das serifas. Além disso, pontuam a variagao
das propor¢des classicas das letras romanas como caracteristica
expressivas da fonte.

Foi questionado ainda, em quais contextos de projeto os designers
consideravam a aplicagao da sua fonte mais adequada. Conforme
Kulpas, afonte Olar tem boa funcionalidade em pecas destinadas ao
varejo, como embalagens e ponto de venda. Posters, publicagoes infantis
ou composicao de texturas, também sdo aplicagoes esperadas. Para
Beier, o melhor uso paraaRocher estd em embalagens, apps, identidades
visuais e titulos em geral. Franco e Rocha pontuam que a fonte Rudolf
Titling, como sugere o nome, funciona melhor em titulos e também em
textos curtos acima de corpo 24, tanto para usos editoriais quanto
publicitérios.

Osresultados do questionario podem ser sintetizados conforme o
quadro a seguir.

Quadro 3. Resultado do questionario aplicado com designers de tipos.

Olar Rocher Rudolf Titling
Inspiracin Texto de cordel A pedra ¢ sua representacio | Specimen de tipos do
sem esteredipos tipdgrafo alemo Rudoll
Koch
Processo de Derivagio a partir de um | Desenbo dos caracteres Desenho a partir de
lettering i chave, para definir o estilo,  imagens digitalizadas,
para il dos COM 2jUSHes B0 UsH
O deseno dos cameteres (LT TN, | et degitose
foi refeito diversas vezes . =
com o infuito de garantir ajustes de keming f—
a harmonia no alfabeto e No final do processo foram  Processo complementado
© balango da mancha feitos testes de layer fort € 0 | com pesquisas sobre a
tipogrifica recurso foi implementado na | obra de Koch
Varisghes de peso, versiio final
variagles nos eixos e
caracteres aliernatives
compde & familia
tipogrifica
Caracteristicas | Os 3 pesos, a presengn de | Basein-se em trés principios: | O contraste dos tragos,
expressivas ligaturas, varidveis e 0 0 peso, 0s canios e que remete a0 desenho
alfabeto apenas ingenuidade caligrifico, ¢ a variagio
maidsculo PR dus proporgdes clissicas
© peso foi a primeira
caracteristica definida, pois & s afrey
o esperado de algo rochoso
05 cantos atribuem aspereza
e a forma incomum para
alguns caractenes remete &
algo csculpido a mio com
eera ingenuidade
Aplicagio em Pegas destinadas ao Embalagens, apps, Titulos ¢ também em
projetos VArgjo, como identidades visunis ¢ titulos  textos curtos acima de
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Dinamica com alunos de tipografia

Afimde compreender as percepgdes do publico usuario das fontes
supracitadas, desenvolveu-se uma dinamica com alunos iniciantes no
curso de design matriculados na disciplina de tipografia. Para tanto,
foram selecionados 5 alunos, todos do terceiro semestre do curso, que
foram conduzidos presencialmente a expor, de maneira escrita e
individual, suasimpressdes, individualmente, quanto as fontes.

Cabe destacar que os alunos nao receberam quaisquer informagoes
sobre estas fontes durante a dinAmica, nem tampouco visualizaram-nas
em qualquer aplicagao. O contato com as fontes foi a partir da palavra
“hamburguerfonts”, que ndo possuisignificado e apresenta boa
diversidade de caracteres, conforme mostram as figuras a seguir.

HAMBURCGERFONTS

Figura g. Fonte Olar.

hamburgefontsiv

Figura 10. Fonte Rocher.

HAMBURGEFONTS

Figura 11. Fonte Rudolf Titling.

Inicialmente, foi questionado aos participantes o que afonte
expressava para eles e o por qué. Quanto a fonte Olar, os participantes
citaram caracteristicas tais como informalidade, irreveréncia, diversao,
alegria e descontragdo, de maneira quase unanime. Para o sentido de
descontragao, o participante D justifica que “por conta da fonte ser bem
estilizada e ter alguns ornamentos [...| passa essa despreocupagao’.

Em contrapartida, um dos participantes percebeu caracteristicas um
pouco distintas, como firmeza, seriedade e medo.

No caso da fonte Rocher, foramidentificadas duas abordagens
divergentes. A primeira aponta caracteristicas tais como solidez,
rusticidade e amigavel para as letras. Além disso, foi identificado o
conceito de “pedra”. Entretanto, dois participantes associaram o
desenho dos caracteres amodernidade, tecnologia, robética epixels.

Na fonte Rudolf Titlingtambém foi possivel identificar dois eixos de
abordagens. O primeiro remete as caracteristicas como seriedade,
confianga, delicadeza. O segundo, em contrapartida, apresenta
caracteristicarelacionados a diversao, brincadeira e “nao seriedade”.
Para o participante B “o que marca esta fonte é a dualidade dela” pois *
passaaimpresséo de algo delicado e nao muito sério”. Apesar disso,
dois participantes (A e D) ainda perceberam uma referéncia histérica
nafonte.

Quanto as aplicagoes da fonte em contextos de projeto, os
participantes trouxeram abordagens bem pontuais. Para a fonte Rocher,
foram citadas aplicagdes em parques com tematica “de idade da pedra’,
estabelecimentos com tematicarustica, lojas de pedrarias e esculturas,
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histéria em quadrinhos, jogos infantis e para ptiblico jovem. Para a fonte
Rudolf Titling foram citadas identidade de roupas femininas, publicagoes
com a tematica terror/codmica, confeitaria, livros de historia ou didaticos e
também estabelecimentos e artefatos ligados a cultura francesa. Por fim,
os participantes usariam a fonte Olar em contextos relacionados ao
circo, como carrinhos de pipoca ou cartazes de show, ao carnaval, a
culturamexicana, ao verao e também em produtos voltados para o
publico masculino.

Oresultado da dinamica aplicada aos alunos de tipografia pode ser
sintetizado conforme asimagens e o quadro a seguir.

HAMBURGERFONT

masculino alegria grosseria

firmeza informal medo

irreverente cadtico tropical
diversdo festivo

Figura12. Pala relacionadas a fonte Olar.

hamburgefontsiv
pedra amigavel
rustica divertido_ robusta

adolescente robética informal
rudimentar tecnolégico

Figura 13. Palavras relacionadas a fonte Rocher.

HAMBURGEFONTS
dualidade antigo
seriedade desequilibrio
fragilidade elegé‘mcia

divertida glamour

Figura 14. Palavras relacionadas a fonte Rudolf Titling.
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Quadro 4. Resultadodadinamicacomalunos de design quantoaaplicagaodafonte emprojetos.

Rocher Rudolf Titling
Aplicagiio em | Carnaval Contexto ristico Contexto de sofisticagio
projetos Contexto circense Histéria em quadrinhos  Filme de terror
Cultura mexicana Jogos Livros historia/didatico
Piiblico Masculino Piblico infantil Loja de brinquedos
Verdo/Tropical Temitica “idade da Piiblico infantil
pedra Terror/comico
Discussdes

O estudo quanto ao entendimento dos usuérios e dos designers de tipo
mostrou que, de modo geral, ha uma aproximagao entre as conclusées
quanto a expressao das tipografias selecionadas para analise. Paraa
fonte Olar, os alunos participantes apresentaram suas percepgoes
relacionadas a diversao, descontragao, clima veranil, este tltimo que
pode estar relacionado com areferéncia daliteratura de cordel utilizada
por Kulpas ao desenhar afonte, uma vez que este tipo de artefato é
tradicional daregido nordeste do Brasil, que apresenta clima tropical
durante todo o ano.

Assim como Beier expde que, ao desenvolver afonte Rocher, sua
indagacaoinicial era “como seria uma fonte feita de pedra?”, os alunos
perceberam estareferéncia ao citar caracteristicas tais como rusticidade,
solidez e impacto para a fonte. Mais pontualmente, os participantes A e C
citam que a Rocher é “uma tipografia sélida, como se fosse feita de pedra”
e que “parece ter sido feitoamao...| cravado em pedra’,
respectivamente. Ainda, foi unanime entre os alunos a percepgao de
diversao, que concorda com a abordagem trazida por Beier quando cita
como caracteristica expressiva da fonte aingenuidade.

Namesma diregao, alguns alunos tiveram suas percepgoes
associadas asintengoes de Franco e Rocha quanto a fonte Rudolf Titling
ao expor caracteristicas como elegancia, seriedade e delicadeza paraa
fonte. Ainda, areferéncia histérica da fonte, mencionada também pelos
designers, foi apontada pelos participantes A e D. Conforme o
participante A “As formas de algumas letras [...| parecem remeter escritas
antigas, da épocaromana’, bem como D expoe que a fonte “lembra algo
mais histérico, antigo”.

Em contrapartida, algumas caracteristicas bem distantes das
intencionadas pelos designers foram levantadas pelos alunos. Conforme
o participante C,a fonte Olar expressa “firmeza, grosseria, |....]
desconfiavel no sentido de seriedade, medo”.

Damesma forma, caracteristicas identificadas para afonte Rocher
fogem dasintengdes criadas por Beier ao desenvolver a fonte, tais como
tecnologia e robética. Para o participante D, “por ela ser uma fonte mais
quadradal...] passa umaideia de algo mais tecnolégico’. Jaa participante
E cita que afonte “traz uma sensacao de fonte pixelar, robética”. Esta
nogao mais contemporanea e futuristica pode se dar por uma associagao
aweb fonts mais classicas. Essas fontes sao retas e com curvaturas nao
suavizadas para que se adaptem aos pixels das telas de maneira que haja
menos distor¢ao dos caracteres, caracteristicas também encontradas na
Rocher, entretanto aplicadas a fim de expressar outros atributos.
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Também para a fonte Rudolf Titlingidentificou-se particularidades
apontadas pelos alunos que diferem da abordagem dos designers, como
alegria, brincadeira e instabilidade. Ambas caracteristicas foram
explicadas por eles devido a espessura variavel das hastes das letras.
Conforme o participante B “as espessuras irregulares, na maioria dos
casos mais grossas em cima, causam a sensagao de desequilibrio”. Ja para
o participante A, “essa variagdo de espessura combinada a grande
diferenga de largura entre algumas letras ddo um certo tom brincalhao
afonte”. Essa associagao pode ter sido feita ao pensar que, para os alunos
eusuarios de fontes, referéncias a seriedade sdo tragos e formas mais
uniformes, sem variagoes de espessura.

Quanto aaplicagao das fontes em projetos cabe ressaltar que esta
questao foi mais aprofundada pelos alunos. Enquanto os designers
citaram areas de projeto, tais como embalagem, identidade visual,
projeto editorial e publicitario, os alunos abordaram aplicagoes mais
especificas. De todo o modo, cabe destacar que, para a fonte Olar,

o participante A expde que a fonte “parece 6tima para simular o lettering
personalizado’, referenciando, portanto, a inspiragao da designer ao
desenvolver afonte, uma vez que amesma partiu de um lettering
personalizado para embalagem.

Damesma forma, aaplicagdo paraafonte Rocher segundo os
participantes A e C se daria em contextos com a “tematica daidade da
pedra’”e “tematicade|...| algo pré- histérico”, remetendo as inspiragoes
de Beier ao desenvolver afonte.

Por suavez, para a fonte Rudolf Titling os contextos de projetos
citados pelos alunos envolvem “confeitaria de docinhos finos ... bebida
mais sofisticada”, conforme citou o participante C, bem como “em titulos
delivros de historia ou didatico, alguma pesquisa sobre o passado”,
citado pelo participante D. Ambas abordagens refletem as
caracteristicas de seriedade, resgate histérico e sofisticagdo trazidas
pelas caligrafias e que inspiraram a fonte. Ainda, para o participante E,
afonte “remete alingua francesa. Usaria em uma cafeteria, poster de
filme de comédia francesa”. Esta associagdo a cultura francesa pode estar
ligada areferéncia de outras fontes classicas e histéricas, tais como a
Didot, que remete a elegancia e foi desenhada por um tipdgrafo francés
no séculoXVIIL.

Consideracdes finais

O processo de comunicagao consiste na troca de informagoes e no
estabelecimento de alguma relagao seja entre individuos, produtos ou
representagoes visuais. No ambito usuario-produto, acomunicagao
pode acontecer em diferentes dimensées, dentre elas, asemantica, que
estabelecerelagao entre significado e significante e trata da aparéncia
visual ser coerente com sua fungao.

Natipografia, tradicionalmente compreendida como recurso para
acomposicao de textos, o potencial semantico dos tipos deve estar em
consonanciacoma informagéo escrita, umavez que, por diversas vezes,
suas caracteristicas expressivas podem comunicar mais do que o contetido
emsi. Nesse sentido, alguns autores definem caracteristicas distintivas
eatributos formais dasletras que sdo capazes de expressar significados,
tais como peso, largura, terminais, detalhes graficos, entre outros.

344



A partir destas abordagens, identificou-se a possibilidade em
compreender as percepgoes dos usuarios de fontes emrelagdo as suas
caracteristicas expressivas, bem como em conhecer as intengdes dos
designers ao desenvolvé-las. Pode-se verificar durante estas consultas
que, de modo geral, os usuarios identificaram os conceitos utilizados
pelos designers. Apesar disso, perceberam algumas caracteristicas de
forma diferente e por vezes oposta a proposta do designer, uma vez que
nao ha uma formalizagao de regras que definam o que expressa cadatipo
de forma dasletras.

Pode-se perceber também que, para os alunos, foi mais intuitivo
pensar em contextos de projeto e aplicagdes especificas para as fontes. Ja
paraos designers, a visualizagao das aplicagoes de suas fontes foi mais
ampla e generalizada.

De modo geral, 0 estudo apontou que a expressao da tipografiapode
ser percebida de diversas maneiras pelo usuario, e mesmo em uma fonte
com conceitos sdlidos e especificos, é possivel identificar caracteristicas
e aplicagdes de uso divergentes ao seu conceito.

Como estudos futuros, aponta-se a possibilidade em aprofundar os
conhecimentos quanto as caracteristicas distintivas das fontes, o que
elas podem expressar e em que grau, uma vez que a caracteristica das
hastes dafonte Rudolf Titling foi percebida de maneira diferente pelos
alunos e pelos designers. Damesma forma, identifica-se a possibilidade
em estudar as particularidade e diferengas da expressao datipografiaem
diferentes contextos e midias.
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» This paper aims to establish a comparison between the graphic
design of Sebastiao Rodrigues and that of Robin Fior, two talented
designers, important players of the Portuguese graphic culture who
adopted high-quality lines of work although with different approaches.

The paper begins by analysing the working contexts of both
designers from a historical perspective: their work, practices, literature
review and the knowledge they created as well as their respective
dialogues with society, which helps understand how they became an
inspiration for other designers.

On this basis and after examining, describing and classing the
material produced by both authors, we hope to draw general conclusions
withregard to the identification of the broad patterns that characterised
their work, the assumptions that identified their style languages,
including those that determine the ipseity of their works. Once this is
established, we will be able to compare themin terms of expression to
understand the similarities and differences between them and explore
the counterpoint between both.

In order to achieve this purpose, i.e. to compare the works produced
by Sebastido Rodrigues and Robin Fior, we will also analyse their work
from both an explicit, implicit and tacit perspective. By explicit
knowledge is meant what can be expressed by tangible means, notably
whatis evident in the work of Sebastian Rodrigues and Robin Fior and
which can be translated by means of formulas and specifications, which
we will bring to light. Implicit is what can be understood by observing the
behaviour and the performance of both designers and can be translated
systematically allowing a comparative study. Tacit is the knowledge that
identifies what determines the ipseity of the work of each designer and
that allows us to identify points of contact and separation between them
-anaspect whichis the central focus of this paper.
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» Nesteartigo procura-se estabelecer uma comparagao entre o design
grafico de Sebastido Rodrigues e o de Robin Fior, dois designers de
grande talento, playersimportantes da cultura grafica portuguesa, que
protagonizaram linhas de trabalho de grande qualidade, embora com
abordagens claramente diferenciadas.

Comegar-se-a por analisar, dentro de uma perspectiva histérica, os
contextos de trabalho de ambos os designers, os seus trabalhos, praticas,
revisdo daliteratura e o saber gerado por eles, bem como os seus
respectivos processos dialécticos coma sociedade, a ponto de perceber
também como se tornaram uma referéncia para outros designers
portugueses.

Tendo como ponto de partida estas premissas, e, uma vez,
examinados, descritos, dispostos por categorias, classificados o corpo de
artefactos produzidos por ambos os autores graficos, procurar-se-a
chegar a mais algumas generalizagoes, no que diz respeito aidentificagao
das coordenadas graficas que caracterizavam os seus trabalhos, aos
pressupostos que identificavam as suas linguagens estilisticas,
nomeadamente os que determinavam aipseidade das suas obras, de
modo entao a poder compara-las e a perceber os links e os afastamentos
entre elas, isto é, com vista a perceber quais os tragos de autor
recorrentes na obra de cada um, bem como aqueles que determinavam
asuaexpressividade, por formaa poder estabelecer o tal contraponto
entre o trabalho de ambos.

Comvistaaalcangar esse objectivo, ou seja,acomparacgao do trabalho
produzido por Sebastido Rodrigues e por Robin Fior, analisar-se-a,
também, a obra de ambos de uma perspectiva explicita, implicita e tacita.
Entenda-se por conhecimento explicito o que pode ser expresso por
meios tangiveis, nomeadamente o que é evidente no trabalho de ambos os
designers, e que pode ser traduzido por meio de férmulas e especificagoes,
que traremos alume. Por implicito, o que pode seridentificado
observando o comportamento, o desempenho e a performancedos
designers, e que pode ser traduzido de forma sistematica, permitindo um
estudo comparativo, e, por tacito, entenda-se aquele conhecimento que
identifica e que determinaaipseidade da obrade cadaumdeles, e que nos
permite observar pontos de unio e afastamento entre ambas, aspecto
que constituiu o ponto central deste artigo.
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Introducao

Neste artigo propusemo-nos fazer uma caracterizagao e comparar

o estilo grafico de duas personalidades de peso da cultura gréafica
portuguesa, a saber, Sebastiao Rodrigues e Robin Fior. Para tal,
comegou-se por tentar tragar os percursos profissionais de ambos, de
modo aavaliar até que ponto foram determinantes na construgao das
suas “vozes grdficas’.

O que permitiu perceber que apesar de Sebastiao Rodrigues e de
Robin Fior, terem nascido em contextos diferentes, tinham inimeros
pontos em comum, no que dizrespeito as suas estratégias graficas,
nomeadamente, o “excessivo” grau de exigéncia, o empenho e o amor
aprofissao, e, sobretudo, o ecletismo dos projetos. Esta tltima
caracteristica, costuma ser apanagio dos grandes mestres, cujo trabalho
mostra de formainequivoca que “Deus estdnos detalhes”.

Paraalém de que o cruzamento destas duas figuras de “peso’,no
contexto portugués, iriamarcar positivamente o design nacional e
fazé-lo rumar mais rapidamente em dire¢ao ao que chamou de projeto
Moderno.E, certo que ndo foram os tinicos a contribuir para tal, mas
encontravam-se entre as ‘estrelas”desta atividade em territdrio
nacional, nomeadamente nos anos 70 e 80.

Procurou-se depois, de seguida, perceber quais as caracteristicas do
design grafico de cada uma destas figuras cimeiras, e mostrar até que
ponto o contexto natal foi determinante na construgao dos seus perfis
profissionais. Por exemplo, Sebastido Rodrigues era aficionado pela
tradigao e raizes histéricas portuguesas, paixao oriunda dos tempos em
que trabalhou para o SNI, que iria ser determinante na construgao do seu
perfil como grafico, enquanto, Robin Fior, nutria um grande apreco pela
palavra escrita, aspecto que advinha do seu percurso académico,
nomeadamente do facto de ter estudado em Harrow e em Oxford, o que
fez comatipografia desempenhasse um papel primordial na construgao
dos seus projetos.

Termina-se o artigo estabelecendo um contraponto entre o trabalho
deambos, e a mostrar que, apesar das diferencas, os dois foram bem
sucedidos nas suas estratégias graficas, e contribuiram para tornar a
produgéo autéctone mais rica e menos cinzenta.

1. Resenha histdrica — os percursos de Sebastiao
Rodrigues e de Robin Fior en passant
Para o entendimento da praxis no design de Sebastiao Rodrigues e de
Robin Fior,ametodologia adoptadaimplicou, em primeiro lugar, o
levantamento histérico dos percursos de ambos como graficos, de modo
apoder perceber-se as diferengas e as semelhangas, e o modo como
estes condicionaram e determinaram as suas filosofias e abordagens
pessoais.

Para comegar ha que reportar que Sebastido Rodrigues e Robin Fior
nasceram em contextos completamente diferentes, uma vez que,
o primeiro, nasceuno Dafundo, em Lisboa, a 28 de janeiro de 1929, no
seio de uma familia humilde, e, 0 segundo seis anos depois, a27 de janeiro
de 1935, em Londres, no seio de uma familia de classe média alta, com
estatuto social, judia. Apesar dessa particularidade tinham em comum,
o facto de serem ambos autodidatas, no que diziarespeito a atividade

349

PAPERS / COMUNICAGOES



PAPERS / COMUNICAGOES

grafica, serem, igualmente, homens de grande talento e movidos por um
perfeccionismo desmesurado, e de se terem destacado os dois cedo nas
suas carreiras.

Sebastiao Rodrigues, chamouimediatamente a atengao do meio
artistico e cultural portugués dos anos 50, namesma altura em que
aprofissao comegava a adquirir um estatuto préprio na Europa e nos
Estados Unidos, e, Robin Fior, viuigualmente o seu trabalho ser
reconhecido, no seu contexto natal, a partir do inicio da década de 60.

Curiosamente, Sebastiao Rodrigues, s6 se tornaria designer, em
parte, por ter abdicado, porironia do destino, e dificuldades econémicas,
aos 14 anos deidade, de concluir o curso de Serralheiro Mecanico na
Escolalndustrial Marqués Pombal', altura em que ingressano mundo
dasartes graficas. Damesma forma, Robin Fior, abdicaria de uma
licenciatura em Literatura em LinguaInglesa, em Oxford, a favor da sua
vocagao artistica, que comegava entao a falar cada vez mais alto.

Sebastiao Rodrigues, ndo estava certamente destinado a vestir fato
de macaco, visto que, mesmo sem acesso a ensino especializado oua
programas informaticos especificos, conseguiu ndo sé familiarizar-se
com o que se passavala fora, como também nao passar despercebido no
contexto internacional. O que aconteceu apesar do relativo isolamento
de Portugal emrelagao aos restantes paises da Europa, largamente
fomentado pela contundente politica do “orgulhosamente sos’, cultivada
pela propaganda nacionalista®.

Também, Robin Fior, deunas vistas, no seu pais natal, pelo ecletismo que
caracterizava os seus primeiros projetos graficos, produzidos
essencialmente paragrupos e organizagoes politicas onde também militou.

Durante o levantamento de percurso profissional de Sebastido
Rodrigues, constatdmos que apesar deste ser autodidata,

o profissionalismo e o rigor que o caraterizavam, acabaram por fazer dele
um virtuoso e um homem culto, uma vez que os seus interesses
particulares o levaram a estudar e a investigar com afinco, entre diversas
tematicas, a arte popular portuguesa e as disciplinas de arqueologia e de
etnografia. Paixdes oriundas dos tempos em que trabalhou para

o Secretariado Nacional daInformagéo (SNI)?, 6rgao para o qual
comegou atrabalhar no final dos anos 40, e, com o qualiamanter uma
relagao de trabalho que perduraria até 1974.

Refira-se ainda que, os elementos visuais que desenhou e utilizounos
projetos desenvolvidos para este 6rgao, responsavel pela propaganda do
Estado Novo, constituem, ainda hoje, um precioso dicionario de simbolos
que, apesar de estaremrelacionados com Portugal, nada tinham a ver com
o estereotipo, dando-nos também uma série de informagoes vitais sobre
as fontes populares utilizadas na construgdo dos trabalhos da “marca SNI".
A estes simbolos, Sebastido Rodrigues, somou depois um tragado singular
de pendor geometrizante, constituindo estes dois aspectos alguns dos
tragos caracteristicos dos codigos visuais do designer, nomeadamente, na
obra que desenvolveu para este 6rgao, no contexto da qual ganhou o

' BOM, MariaJodo, - Sebastido Rodrigues “graficaturas”. Lisboa: Editora
Caleidoscopio, 2018, p.15.ISBN 978-989-658-523-5.

2 Idem,pp.15-16.
3 Idem,p.16.



prémio O Melhor Desdobrduel de Turismo (1960)*.

Quanto a Robin Fior, foi na sequéncia dos trabalhos que realizou para
aNova Esquerda, um movimento socialista que se formouem1957em
Inglaterra, que iniciou, em pleno, a sua atividade como artista grafico.

Ao mesmo tempo que trabalhava paraa Nova Esquerda, o designer
comegou também a colaborar com outros grupos politicos, como, por
exemplo, o Socialist Review Group, e, igualmente, com organizagoes
pacifistas, e rapidamente veria o seu trabalho ser reconhecido nos meios
politicos e entre os seus pares designers.

Aorganizagao pacifistacom maior escala e visibilidade paraa qual
Robin Fior trabalhou foi a Campanha para o Desarmamento Nuclear,
que surgiu em1958. Para esta campanha, a qual aderiramimediatamente
politicos, lideresreligiosos, cientistas e intelectuais de nomeada, umavez
que o desarmamento nuclear era uma questao que entao estava na
ordem do dia, o designer produziu os primeiros trabalhos destinados
agrandes audiéncias, com tiragens na ordem dos 250.000 exemplares.

Apesar do trabalho produzido para estas organizages ndo ter sido
pago, permitiu Robin Fior adquirir algum profissionalismo e comegar
aconstruir o seu estilo pessoal. Um estilo que, naquela altura, combinava
ainfluéncia do Construtivismo com o Estilo Tipogrdfico Internacional,
mas cujo desejo de encontrar uma linguagem propria o fez rumar,
rapidamente, em diregdo aum discurso original, caracterizado por um
interpretagdo comprometida dos facto politico-ideoldgicos, e por uma
abordagem onde as exploragio das propriedades semanticas e sintaticas
das palavras eram simultaneamente o ponto de partida e de chegada®.

Para além da grande paixao que Sebastiao Rodrigues nutria, como
referido, pelas disciplinas de arqueologia e etnografia e pela arte popular
portuguesa, ele estavatambém atento ao que se fazia la fora. Investigou,
inclusivamente, alinguagem grafica de personalidades tao versateis
como Ben Shahn, Alvin Lustig e Saul Bass, especialmente designers
graficos norte-americanos que, tal como ele, emergiram no pos-guerra.
Estas novas linguagens seriam assimiladas pelo proprio de forma sui
generis e sabiamente convertidas num estilo proprio, onde as influéncias
eram extremamente dificeis de discernir®.

Sebastiao Rodrigues soube, por sua vez, ndo sé aplicar esse estilono
contexto dafamosa aventura grafica que foi arevista Almanaque (que
assinalou um outro territério, que evidenciava potenciais ventos de
mudangca para o designer), mas também das inimeras editoras para
quem trabalhou. Levou-o ainda de seguida para o seu mais fiel cliente a
Fundacdo Calouste Gulbenkian, e as restantes instituigoes congéneres
para as quais trabalhou dos anos 60 para afrente, até adoecer com
Alzheimer, como o Museu Nacional de Arte Antiga, o Museu Nacional do
Trajeou o Mosteiro daBatalha’.

Autodidata, “apolitico’,adepto das novas tecnologias de impressao e
damanipulagao criativa dos processos fotograficos, atento aos recursos
esquecidos datipografia tradicional, grande apreciador de cinema, jazz,

4 Idem,pp.32-33.
5 BOM, MariaJodo, - A praxis no design grafico de Robin Fior e contextos (1935-2012).
Lisboa: Editora Caleidoscopio, 2015, p. 89.ISBN 978-989-658-282-1.

¢ Idem,p.16.

7 Idem.
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leitor avido, “tipocondriaco’e perseverante, a evolugdo de Sebastido
Rodrigues como artista grafico acabou por se processar nabase de uma
atitude de constante procura de objectividade, que se refletiu
naturalmente na sua obra grafica®.

Sena da Silva chegoumesmo aidentificar a obra do designer como
uminstrumento de satirizacao darealidade estabelecida, por ser
claramente diferenciada, dentro da cultura demarcada por conceitos de
bom gosto e mau gosto, criada por Anténio Ferro, enquanto esteve
afrente do SNI, conjuntamente com um grupo de artistas plasticos,
arquitetos e artistas decoradores, que procuraram inventar um estilo
portugués que pudesse agradar a Salazar®.

Em Portugal, Robin Fior, teve também oportunidade de por em
praticaasuaretorica grafica. O facto de ter sido integrado a sua chegada
aterritorio portugués num grupo de design com caracteristicas
particulares, —a PRAXIS —, foi, também, uma circunstancia feliz, uma vez
que os profissionais que nela trabalhavam, tinham perfeita consciéncia
daimportancia e danecessidade de se especializarem na atividade, por
forma a conseguirem responder com mais e melhores conhecimentos
ainddstria e a emergéncia de uma sociedade mais complexa'®.

Apesar da aparente falta de luxo —sobretudo nafase inicial da
carreira de Robin Fior —, que caracterizava os seus projetos, os designers
portugueses da geracao que emergiu nos anos 60 e 70 tinham perfeita
consciéncia daimportancia da suafilosofia de design. A sua preocupagao
com arenovagcao tipografica e aradicalidade dos seus projetos e ideias
conduzi-lo-iam ainda a docénciano Ar.Co e a dire¢ao da Associagdo
Portuguesa de Designers, onde o seumodo de pensar e agir foi entao
revelado para alguns protagonistas do design grafico portugués'.

Estas carateristicas fizeram com que se demarcasse, imediatamente,
no contexto portugués, onde amodernidade, aquando da sua chegada
ao pais, continuava a ser uma praticarestrita a alguns designers mais
inspirados, capazes de olhar além fronteiras. Tal poder-se-ia dever
ainexisténcia de formagao superior oficial em design em Portugal,

e, consequentemente ao facto de ainda nao fazer parte darotina de todos
os designers nacionais o dominio de um corpo de conhecimentos que
deveriam ser fundamentais para a uma pratica de design mais eficiente!2.

Paraalém de fazer design, Sebastido Rodrigues gostava também de
pintar, porém, contrariamente ao que sucedeu com o seu trabalho
grafico, umreconhecimento, mesmo que tardio, ndo ocorreu
relativamente as suas pinturas, colagens ou desenhos. No entanto, tal
como muitos outros artistas, Sebastiao Rodrigues, que se apresentavano
seu cartao pessoal como pintor, ndo se ausentou da vida artistica
nacional, participando com alguma frequéncia em exposi¢oes na area
das artes plasticas, marcando, desta forma, a sua prépria posicao
pessoal. Desta arte abdicou, contudo, com o passar dos anos, por uma
acentuada falta de tempo paraarealizar.

Idem, p.31.
9 Idem, pp.31-32.

1 BOM, MariaJodo, - A praxis no design grafico de Robin Fior e contextos (1935-2012).
Lisboa: Editora Caleidoscopio, 2015, p. 500.1SBN 978-989-658-282-1.

Idem, p.33.

2 ]dem, p.500.



Damesma forma que Sebastido Rodrigues, também afilosofia de
design e o estilo de Robin Fior, que, tal como o designer portugués, se
especializou em Portugal na concepgéo de projetos para entidades
culturais, evoluiu sempre, incorporou novas ideias e entendimentos
especificos da pratica, ao mesmo tempo que procurava reexaminar os
principios assumidos pelas praticas correntes, mesmo que ndo as
enquadrasse nas suas estratégias, até porque nunca fez parte da praxis
de ambos, a mimese que caracterizou grande parte do trabalho
produzido os anos 80 em diante, em Portugal e, de modo geral, na
Europaenos EUA.

Nasua genialidade, e com humildade, tanto Sebastiao Rodrigues
como Robin Fior souberam ainda agradecer de todo o coragao as
dezenas de profissionais de artes graficas que com eles viveram
intensamente as alegrias e as afli¢des do oficio, bem como criar algumas
afinidades eletivas, contribuindo, com as suas posturas profissionais
para balizar as fronteiras do design portugués.

Aos dois, devemos ainda, muito do trabalho de educagao do nosso
olhar, em virtude do manifesto interesse dos seus projetos graficos,
nomeadamente pelariqueza visual que possuem, e porque constituem,
ainda hoje, produtos de clarareflexdo em torno da profissao de designe
um real esfor¢o de intercomunicagdo com os discursos graficos
contemporaneos.

2. Estilos que se aproximavam no seu afastamento
Tragada uma breve resenha histérica do percurso de ambos os designers
em foco neste artigo, veremos agora, quais 0s aspetos que
caracterizavam as suas obras.

A obrade Sebastiao Rodrigues caracterizava-se pelarecorrénciade
“maneirismos’, que se estendiam da tipografia aimagem, e a sua atitude
pioneira foi fundamental na afirmagao do design grafico portugués, visto
que foi o primeiro a exercer esta profissdo a tempo inteiro em territério
nacional. Por sua vez, o trabalho grafico de Robin Fior, era o resultado,
antes de mais, do facto de se ter inspirado inicialmente naretérica formal
do Construtivismo, que somou ao modernismo proclamado pelo Die
Neue Grafik e aum entendimento apoiado no funcionalismo, que havia
adquirido em Londres, e resultava de uma abordagem que privilegiava o
conteddo, ao mesmo tempo que era original em termos tipograficos,
simbolizando, porisso mesmo, o que consideramos ser o avant-garde
versus o mainstream13.

O trabalho de Sebastido Rodrigues, caracterizava-se ainda pelo facto
de ser fortemente ornamental e inspirado nas raizes histéricas
portuguesas, e o de Robin Fior, por ser mais conceptual e empenhado em
explorar as propriedades semanticas e sintaticas das palavras. Porém, e
apesar do autodidatismo de ambos, reconhece-se, no design dos dois,
um acento inglés, e, em particular, norte-americano, bem como um
grande respeito pelo pormenor, aspecto proprio dos grandes mestres
que creem que God isin the details, tal como costumava lembrar Mies
vander Rohe.

3 BOM, MariaJoao, - A praxis no design grafico de Robin Fior e contextos (1935-2012).
Lisboa: Editora Caleidoscépio, 2015, p. 497. ISBN 978-989-658-282-1.
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Sebastiao Rodrigues trouxe ainda ao design portugués umlongo
dicionario de motivos inspirados na cultura e tradigdo portuguesa, os
quais primavam pelas formas, cores e texturas, refletindo todo o seu
investimento na aprendizagem sobre as diferentes matérias a tratar,
entre elas, as disciplinas de etnografia e arqueologia e a arte popular
portuguesa, como referido anteriormente, as suas grandes paixoes
filosoficas e artisticas.

Emvirtude da sintonia entre os signos verbais e visuais, entre
osignificado e aforma, que caracterizava os trabalhos de Sebastiao
Rodrigues e de Robin Fior, acabaram ambos por destacar-se em
Portugal, damesmaforma que o designer inglésja tinha dado nas vistas
no seu pais natal e Sebastiao Rodriguesja se havia destacado no contexto
internacional, a prova-lo esta a suailustre presengano anuario Who's
Whoin Graphic Art(1962 &1982).

De qualquer das formas, em Portugal, os seus programas de design
nao s1 conseguiu nio sé familiarizar-foi bem sucedido e ainda hoje
ificado e aforma, permitiram que Robin Fior se destacasse no seu 6
foram bem sucedidos como ainda hoje sdo reconhecidos, em virtude de
terem contribuido ambos para tornar a produgao autéctone, mais
interventiva e motivada pelas consideragoes conceptuais, apesar das
diferengas evidentes no discurso grafico de ambos os designers.

Porém, em tempos como os de entdo, em que os parametros globais
se alteraram tao drasticamente e as fronteiras culturais se tornaram tao
fluidas, seria, no entanto, presungoso compilar um sele¢ao dos artistas
graficos que tomaram como referéncia na construgao dos seus projetos
postulados definidos pelas praticas profissionais “sebastianesca” ou
“robinnesca’, uma vez que asreferéncias possiveis sdo provenientes de
tantas fontes distintas, que sera mais realista ver este artigo como uma
tentativa de tentar compreender quais foram efetivamente os
contributos auferidos por ambos os designers para o grafismo
portugues.

Consideracdes finais

Uma das conclusdes que podemos tirar de uma leitura mais atenta das
obras de Sebastido Rodrigues e de Robin Fior, é que um dos aspetos que
aproximava os seus trabalhos, era o facto de nao serem construidos em
funcao deideias prefiguradas, ou estruturas monoliticas, mas sim como
uma espécie de matéria-prima cheia de potencial grafico e cultural. Nao
deixando de reconhecer, no entanto, aabordagem claramente
diferenciada de ambos, uma vez que, se a Sebastido Rodrigues agradava
uma estratégia grafica mais ornamental e decorativa, a Robin Fior
agradava uma mais conceptual, isto é, mais preocupada com o potencial
linguistico inerente a construgao de cada projeto.

Entre as caracteristicas observadas em Sebastido Rodrigues,
destacamos a sua capacidade para geometrizar e simplificar os motivos
que lhe serviam de fonte de inspiragdo, para converter objetos em
registos graficos excepcionais e aapurada sensibilidade, aspetos
associados aum grande respeito pelo pormenor. Utilizava ainda os
recursos graficos com um pragmatismo inglés e ideologicamente
retornava sistematicamente as mesmas fontes de inspiragao,
reexaminando e reinterpretando.
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Robin Fior, por seu turno, revelava um trabalho mais baseado na
exploragao das propriedades semanticas e sintacticas das palavras, e na
manipulagao destas era eximio, e tinha poucos rivais, uma vez que a
tipografia nas suas maos tinha emogao. Apesar de inicialmente ter sido
grandemente influenciado pelo Estilo Tipogrdfico Internacional, cada
trabalho significava um eterno recomego e a entrada num admiravel
mundo novo.

Pelo que, desvendar os segredos inerentes as abordagens graficas de
Sebastiao Rodrigues e de Robin Fior, constitui na verdade uma tentativa
de as apresentar como pura pedagogia, uma vez que ambos produziram
obras capazes de constituirem uma base fundacional para a educagao e
pratica de design grafico. Para além de que, a quantificagao do éxito das
originais propostas graficas e tipograficas de ambos os designers,
opostas ao conservadorismo que vigorou em Portugal durante anos, o
impacto visual e o tratamento dinamico da tipografia nos seus projetos,
adequados as situages conjeturais das suas proprias e concretas
realidades historicas, fez com que abrissem diregoes estilisticas que,
acreditamos, foram aos poucos assimiladas e tornadas correntes.

Por fim, a construgao de um pensamento e de uma obra que nasceu
de diferentes estilos de vida, conseguiu destacar ambos os designers no
contexto portugués, e os seus quarenta anos ao servico do design grafico
nao podiam ter produzido melhores frutos. Para além de que, fazendo
parte de uma tradigao de craftsmen, comparavel as restantes figuras do
design grafico mundial que se notabilizaram também nos anos 60, foi um
privilégio ter Sebastiao Rodrigues e Robin Fior como representantes
modelares de um tradigao cultural, que em muito enriqueceu o design

grafico portugués do século XX.

Figura1- Sebastido Rodrigues, catalogo Saldo dos Novissimos, SNI,1962
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Figura2- Sebastido Rodrigues, capadarevistaAlmanaque, Dezembro de1g59

max beloft

EUROPA

Figura 3 - Sebastiao Rodrigues, capado livro Europa e Europeus, Ulisseia, 1960
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Figura 4 - Sebastiao Rodrigues, cartaz Aesculturaem Portugal no séc. XV,1983

Figura 5 - Robin Fior, cartaz Call to action, CND, 1961

Figura 6 - Robin Fior, cartaz Polaris Berlin, CND, 1961
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Figura 7 - Robin Fior, cartaz Encontro de Grupos Corais do Norte de Portugal, 1976

Figura 8 - Robin Fior, catalogo Fitting objects, ICEP,1997
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» Theaim of this paperis to study and explain the different methods
and processes related to font testing during the development of
typefaces throughout history. Font testing and proofing is an element of
type production that is intertwined with the technology of its time and as
such, this analysis will span the period between the introduction of
moveable type (15th century) and the age of digital type, focusing on the
digital type era and variable fonts technology.

Regardless of the dimensions occupied by type, from the physical,
concrete, metal types to the digital fonts of today, the need for testing
(proofing) the quality of the type is always present during the production
stage, serving as a guide for the punch-cutter, as well as the designer.
However, while the need remains the same, the scope changes —as the
punch-cutter made smoke proofs of individual characters in order to
guide the punch-cutting, the digital type designer tests the typeface and
fonts in environments simulating the use scenario of the typeface. Not
only does the printingmethod impact and shape the testingmethods and
tools, but so do the platform and way the user will interact with the type.

However, until recently, despite the possibility of large character
sets and numerous fonts belonging to the same typeface, digital
typefaces remained on common ground with metal type in the sense
that both were representations of static designs'; in that regard, not
much had changed.

Variable font technology does not suffer from the same limitations
—there isnorequirement for a font per weight, and it is possible for
the user to interpolate between extremes defined by the designer.

The designer has control of a space and not of a set outline. How, then,
do we test fonts containing not only static outlines, but a dynamic range
of options? This research goes over tools being developed now, as
adoption grows and more platforms (browsers, programs, operating
systems) support the format.

' While hinting does provide a dynamic in so much as it changes the shape of the type
andis a part of font production, itis not frequently explored for design potential.
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Introduction

Unlike lettering or calligraphy, typeface design has never been an activity
divorced from technical restraints and a commercial application, all
through the metal type of the 15" century, to hot and cold metal, to the
early digital fonts and today's type industry. In this sense, it is not what
one can define as aninherently artistic activity, that reaches and strives
for beauty and aesthetic value as the foremost concern, at the expense of
everythingelse!. Itis also not just an engineering effort of pure efficiency
and economic saving it does, after all, touch upon the visual
representation of language, a basis of cultural identity2. Looking at the
work of several punch-cutters, designers and foundries through the
seven centuries of typography, it is possible to identify a concern with
both the aesthetic value of the product and with appropriate technical
aspects (althoughin different measures), tied to the technology in use.
Inshort, typeface design can be considered to be an activity where
technical concerns and aesthetics work alongside to deliver a product,
and not a piece, that covers specific concerns.

This connection between the two imposes certain restrictions and
requirements onto the design and design process, stemming from the
technology of the time and one particular aspect that changes with both
technology and design focus are the testing methods and tools. From
metal, to hot-metal and phototypesetting and then digital, the way to
proof the design has changed significantly due to technological
differences. In digital, particularly, the testing might be negative or
impossible to conduct in all the necessary environments as the specific
format or technology mightlack adoption in a given platform.

Variable fonts

In the past two years, since the official announcement of the variable
fonts format, the type community’s conferences and public speaking
have been somewhat monopolised by the subject, from the “very cool”
things® you can make with variable fonts, to the gains in font loading
speed due to reduced file weight*. The promise of the technology,
inshort.

Another always present topic on the variable font technology
discussionis the status of support —when variable fonts were
announced, there was virtually no support available on any apps
or operating systems. This has since been slowly changingand as an
increasing number of apps and environments support the technology,

' Thisisnottosay thatartis only aesthetics and no substance. Rather, that artis, in
theory, free to simply be an expression of opinion and position, while design works
alongside and towards acommercial objective. Similarly, calligraphy and lettering
are no more bound by a given technology, than by the choice of tools.

2 Kramsch. Language and culture. Oxford: Oxford University Press, 1998.

3 Talks by foundries such as Underware have shown impressive displays, even when
taking into account their status as concept and show pieces. Other authors, such as
José Solé and Sahar Afshar, during TypoLabs 2018, presented clearer use cases and
more immediate implementations, focused on solving current issues in Arabic digital
typography.

4 Inseveral conferences, such as TypoL.abs 2018, Google has shown uses of variable
font technology to lower the loading effort.
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new tools that allow designers to test their fonts are released and
demoed. These tools, however, tend to be focused on the technical
testing of the fonts and do not provide a useful feedback environment for
the testing of the design space of the typeface —there s, in short, stilla
lack of tools (inapps or otherwise available) for designers to use during
their design process.

Regardless of how standard the visibility of the font axes becomes to
the user in the future, variable fonts are the next paradigm shift® in digital
typography and, as such, bring about significant changes to elements of
type design. It seems appropriate, then, to discuss the subject of tools
and testing methods, during this transitional period in which not many of
the first exist and few of the latter have been defined, for this new format.

this paper will go over tools and testing methods during different
periods of development of typography technology and focus on what
tools are currently available involving variable fonts and the current state
of adoption through different platforms (open and proprietary).

Proofing and testing, typefaces and fonts

Inorder to talk about the methods and tools in use for the proofingand
testing of type, itis useful to first define what is meant when saying
“proofing and testing of type”.

Typography or rather, type design and the development process,
today are mostly digital, while the application of type is spread between
digital and printed matter. It is likely not a surprise for anyone involved
with, or workingin type design that both the digital font(s) and typeface
(whichis to say, the file and the design) require testing for assurance of
propriety of the design (meaning, that the design s “good”) and testing of
the proper functionality of the font. Thisis to say that are two kinds of
“testing’; on the one hand there is what goes on during the design
process, as asupporting device to the designer that helps them make
decisions on the shapes, features and details of the typeface to be. While
the specific method varies between designers and with project focus,
common®ones include the analysis of character strings at different point
sizes, such as cascades of text, or specific letter combinations, either on
screen or printed. For ease of differentiation, this will henceforth be
referred to as proofing.

Onthe other hand and because we are dealing with pieces of
software, there is the testing that happens after most (if not all) of the
design workis done and that relates to how and how well the fonts work,
ordon't. These tests are also usually carried out in a myriad of
environments, specifically developed to evaluate the font's performance
and pushit to a breaking point. As before, for the sake of differentiation
this will be referred to as testing.

From this descriptionitis possible to understand that the objectives
when proofing or testing the font are quite different; in fact, the specific

5 Wether or not the format becomes widely adopted and anindustry standard,
remains to be seen. However, the backing from companies like Adobe and Microsoft
does give ample support to variable fonts, provided that support spreads to all of the
environment and notjustisolated apps.

Common enough, in fact, for most font editors to have a tool of some sort that
generates these.
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requirements of production and design are so extensive that the two are
often separated, especially whenit comes to large teams, where different
expert members carry out different functions. Thisis not to say, however,
that these are not complementary, up to a point—a good design(er) will
take into account technical requirements and constraints of the process
the fontis to be a part of7, or medium the typeface is to be displayed and
presented in. While the technical working of a font isimportant and quite
relevant to the current stage of discussion on variable font technology, itis
this proofing of the shapes and detail, paramount in the design process,
that bears the mostimportance here and has existed for longer than digital.

Punch-cutters and smoke proofs

Despite not having invented moveable type, the punch or the press,
Johannes Gutenbergs innovation of bringing all these together in
printing, along with the type castingmould, paved the way for a switch
from handwritten, to typeset documents that took hundreds of years to
complete. From the introduction of printingin Europe, during the 15"
century, to the 19" century, type founding was composed of four crafts:
punch-cutting, the striking of matrices, the casting of type and the
preparation of type for printing®.

Itis the punch-cutting and the relation between its designers and
punch-cutters, the most relevant for this discussion; it was common for
the punch-cutter to be the maker of the type as well asits “designer”
(despite the word only appearing much later®), although several
exceptions to this are known —the Romain du Roiwas created by the
joint efforts of acommittee, two engravers and a punch-cutter'® and
Baskerville himself did not cut his own punches, instead relying on John
Handy. Tracy refers to the first as “designer punch-cutters” and the latter
as “interpretive punch-cutters’.

Itisknown, from both research and living memory!!, how punch-
cutting worked: in order to cut the type for a font, the punch-cutter would
take a bar of metal (typically steel) and cut the shape of the character on
one end, making use of a series of tools and techniques, such as the
counter-punch, forinner (counter) areas. In order to make the counter-
punch, one would cut the shape of the counter, then press the counter-
punch to the face of the punch and file the excessive metal. Walter Tracy
describes this process as “slow, painstaking work, with many pauses for
the checking of the size of the letter and the thickness of its strokes with a

7 Early hot metal type is agood example of this; the available widths of the Monotype
machine types forced some limitations on the design.

8 TRACY, Walter. Letters of credit. Boston: D.R. Godine, 2003.

9 According to the Online Etymology Dictionary, the word appears for the first time in
the1640s, meaning “one who schemes or plots” and in the 1660s as “one who makes
anartistic design or a construction plan”. https://www.etymonline.com/word/
designert#fetymonline_v_29917 Last visited on:10/09/2018

1 JAMMES, André - La Réforme de la Typographie Royale sous Louis XIV Le
Grandjean. Paris: Librairie Paul Jammes, 1961

1 Although the commerecial viability of hand cut type as working type is long gone, the
craftis kept alive by the work of such people as Nelly Gable and Annie Bocel, from
the Imprimerie Nationale, in France. At the ATypl conference of 2018, in Antwerp,
they described the process of their work.
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variety of specially-made gauges.? and when the punch was considered
done, asmoke proof would be taken. The punch-cutter would take a
candle or lamp to the punch, and then press the punch on paper, such as a
stamp, soit could be compared with other characters.

As smoke proofs are the defining method for checking the viability of
acharacterinafont,itis possible to say that smoke proofs, along with on
going checking of the letter size and stroke thickness as well as the
experience of the punch-cutter are the proofing methods for moveable
type. The method may be considered crude, asit only allows the
verification of type on a single character base, as opposed to being able to
compare thesein a text setting and heavily relies on the skill of the
punch-cutter. However, itis a product of the technical limitation imposed
by the printing method — by cutting the punches one by one at slow
speeds and due to the order of tasks, itisimpossible to test a typeset
page, as the type does not yet exist, at this pointin the process.

Hot-metal and phototypesetting

In the 19" century, with the industrial revolution, came the introduction
of steam power to the printing industry and the creation of the
mechanised press and hot-metal type. Mechanisation happened at
severallevels, of which the electrotyping and the mechanisation of the
punches and matrices through the pantograph are maybe the most
significant.

Theintroduction of the pantograph routing machine was
instrumental in the mechanisation of the punch-cutting on account of its
extreme speed at reproducing letter shapes; from a ten-inch drawing, or
larger “punch™ one could easily cut onto soft type metal, several smaller
punches at different type sizes. From these, the matrices could be easily
‘grown”*viathe electrotyping method, in a chemical bath. The
pantograph had yet another effect on the punch-cutterss relationship
with the design, as the person who operated this machine was no longer
the punch-cutter of old, whose experience and sensibility were used to
shape the punch. Now, this new method allowed for no deviation from
the model provided by the drawing office of the corporation', effectively
separating the punch-cutter from the creative shaping process of the
type and putting the “interpretive” onus on the type drawing office staff.
In the case of original designs, the designer would hand in their drawings
and the drawing office would then create the drawing for use in the
making of matrices!®. Proofing was done by comparing the drawings of
the characters, similar to how one would compare the smoke proofs to
therest of the character set.

2 TRACY, Walter. Letters of credit. Boston: D.R. Godine, 2003.

3 Inhisbook Letters of credit, Tracy refers to these as “simulations of type” and not
punches.

4 MOSLEY,James. Recasting Caslon Old Face. January 2009. http://typefoundry.
blogspot.com/2009/01/recasting-caslon-old-face.html. Last visited on 3/09/2018.

5 Astheneededinvestments for the machines became larger, so did the foundries give
way to large companies, capable of providing the necessary capital.

10 https://letterformarchive.org/news/linotype-drawings Last visited on 2/09/2018.
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Inaddition to the already mentioned differences from hand cut type,
line-casting machines were incapable of kerning, as the composition was
of aline of matrices, from which the type was then cast (hence “line-
caster” and “hot-metal”), instead of the composition from previously cast
type. This had an effect on the design of type, with Tracy going as far as
saying that “The measure of a designer of type for line-casting was his
ability to design arespectable nonkerning .

Later, in the early 1950s, phototypesetting establisheditself,
replacing the mechanical metal casting with a photographic system that
made use of glass matrices with negatives of characters. Despite the
radical changes brought by photocomposition, the process was still
mostly mechanical and given that alot of the focus was on utilizing
existing designs to port to the new system, not alot was changed from the
previous method - the matrices were still made from drawings, this time
without being subjected to the “interpretation” of the pantograph and
instead being subjected to the rounding of sharp angles due to the
photographic process.

Early digital type

The next step from phototypesetting was to go full digital. In the 1970s,
electronic typesetters replaced the optical lens system witha CRT
(cathode ray tube) and what was previously amechanical, photographic,
system became a scanning process of the negative, which would then be
rasterized by the CRT. A byproduct of this process were jagged,
“stepped” lines, where curves or diagonals were concerned, whichled to
the introduction of the word “resolution” in typographic vocabulary,
referring to the number of lines perinch.

Perhaps more impressive than the printing method, was the
conversion of the master drawings to digital storage — a procedure that
was not without issues and far from simple. For the first time, thereisa
real translation and adaptation of drawings to the technology in
question; after scanning the character set, the results were edited and
corrected, to better approach the original drawing. After this step, the
typeface was proofed at actual print size and the process repeated, if
necessary. Although several methods were created, to save memory and
time, it was the conversion and storage into resolution-independent
vectors that became standard in the industry and what s still used now
(albeitin a different configuration)'s.

Later,in 1984, with the availability of the personal computer and
PostScript'?, along with the LaserWriter printer in 1985, the previous
high cost barrier that only corporations could afford was significantly
reduced, opening the gates for desktop type publishing. Magazines
focused on experimentation of type, such as Emigre, were now possible,
where before the financial cost of a similar endeavour would be
impossible and thanks to the personal printer, anyone with an Apple

17 TRACY, Walter. Letters of credit. Boston: D.R. Godine, 2003.

1% Starting with Ikarus, by URW and now with FontLab, Glyphs and RoboFont, vector
based type editors stayed and evolved.

19 In1984 the Apple Macintosh shipped equipped with Adobe PostScript and one year
later,in 1985, the LaserWriter followed.
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computer could print out a proof of type setin a page. Digital tools were
now used as away of creating type, instead of simply more economic
way of storing and reproducing existing drawings.

Digital type today

Althoughit uses many of the same (or similar) tools, the current
typographic context s far removed from the 1980s. Not only have both
general software and hardware improved significantly, but so has type
specific technology in the shape of different specific formats, such as
webfonts, and editing tools®. Font editors, for instance, are now more
powerful and allow for easier output of fonts, due to automation of
several key processes, such as hinting?'.

As stated previously (see Proofing and testing, typefaces and fonts),
the current complexity of type design is such that the effortis usually
conducted in a team of specialized individuals working on specificissues
of the font(s), from the design of any given script, to the production and
engineering of the font file(s). The latter are particularly relevant now —it
is the province of production to create testing documents and
environments to QA the typefaces and fonts and unlike the previous
typographic contexts, simply printing does not suffice. Currently,
typography is consumed in both print media and screens and proofing
and testing documents and methods exist for both.

Methods will vary between designers, but proofing a typeface for
print, during the design process, will generally include printing text, word
and/or character strings at actual type size and style, preferablyina
printing environment similar to the expected output. This allows to
check both the shape and the spacing of the typeface. Proofing
documents can be aslong, or as short as needed, with complex ones
having several pages dedicated to problematic situations (character
combinations, style or script pairing, etc).

Type for screenis more difficult to proof in a perfect environment,
for the simple fact that a “perfect” environment hardly exists, unless the
typefaceis being designed for a very particular and controlled use case.
There are many screens, with many dimensions, resolutions and aspect
ratios, not to mention that display may vary due to flexible layouts and
while there are tools available, it will be up to the designer to find agood
method and tools that fits the scope of their project (although certain
rules of thumb, such as testing in all major applications and browsers,
tend to be helpful). In this scenario, hinting (added at the end) becomes
far more relevant, as unknown screen resolutions factorin.

Engineering wise, however, there are several tools?** useful for
checking the fonts’ characteristics like OpenType features, and even to
build the font. In fact, some font editors run the FDK (or a modified
version of it), in order to automate certain tasks for the user, such as
exporting in a given format or auto hinting the font.

2 Interpolationis a particularly useful tool process in many design processes.

2 Thisis not to say that dedicated True Type hintingis not of use, merely that some font
editors provide an automated feature for this.

2 The AFDK (Adobe Font Development Kit) and FontBakery are two.
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Testing variable fonts

However, no matter where they are used, most typefaces until now have
been designed with the expectation that the user (either the designer or
end user) s to interact with static versions of the type —instances —
defined and controlled by the type designer. Variable fonts destroy that
notion; if a designer chooses to output a variable font, they should be
prepared for the user to not only interact with the named instances of the
file®, but with the resultinginterpolation as well. In this sense, the
designeris nolonger responsible only for the staticinstances, but for the
whole design space. It seems, then, that a way of verifying the design
spaceinuseis necessary.

Similarly to non-variable fonts, there are quite a few tools to test the
workings of avariable font file. In fact, some of the same tools for the
testingand building of fonts, also include variable font technology; the
issue seems to reside in the visual representation of the axes
functionality.

According to Canluse?, variable fonts are supported inmost all
major desktop browsers, depending on browser version. OS and app
wise, both Windows 10 and OSX 10.13 currently support the format and
so do Photoshop and Illustrator CC. Given the early stages of adoption
and support of the format, currently available tools, such as Axis-
Praxis?, Wakamai fondue?, Variable fonts*” and Type tools? tend to be
more useful for finding variable fonts and testing and focusing on
engineering feedback; thatis, they focus on meta data of the font and
checkif and how it complies to the specification or expected behaviour.
Still, as adoption grows, so too does implementation —as of the writing
date of this paper, there are two publicly available tools for proofing the
design space of variable fonts (as opposed tojust variation functionality):
variable font preview?®, a Glyphs plugin by Mark Fromberg and
Fontdrop*, which among other things provides a cascade of paragraphs
indifferent sizes. Although these two tools are useful, both have their
shortcomings: variable font previewis limited in layout and number of
axes®!, and Fontdrop provides a rudimentary comparison, not allowing
for individual axis selection and application to different paragraphs.

Adifferent contributor to the proofing tools s Firefox. Althoughit
does not provide a fully fledged document or website to test one’s font in,
its new font editor*? allows the user to manipulate the axes in a variable

% Thenamedinstances of a variable font file are the predefined, selectable, “styles” of
the typeface. For example, in a weight axis some of the named instances could be
“Light”, “Regular” and “Bold".

% https://caniuse.com/#search-variable%2ofonts Last visited on 02/09/2018

% https://www.axis-praxis.org Last visited on 02/09/2018

% https://wakamaifondue.com Last visited on 02/09/2018

27 https://v-fonts.com Last visited on 02/09/2018

2 https://typetools.typenetwork.com Last visited on 02/09/2018

2 http://markfromberg.com/projects/variable-font-preview/ Last visited on
02/09/2018

3 https://fontdrop.info Last visited on 02/09/0218

3 Thisis expected asitis merely a guiding visualisation tool and it is limited by Glyphs
ownaxes limit.

3 https://developer.mozilla.org/en-US/docs/Tools/Page_Inspector/How_to/Edit_fonts
Last visited on 08/09/2018
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font; assuming the existence of a previously made testing page, it is an
easy task to openitin Firefox and proof the on-going variable design.
While this is a useful tool, it is not, however, browser agnostic and
therefore cannot be solely relied on which, once again, makes it not
sufficient.

Conclusion

From the smoke proofs made by punch-cutters, to the print and screen
tests necessary today, proofing methods are gated and influenced by the
technology in use. That s to say that despite having similar objectives — to
provide information to the designer, in order to help guide the design
process of the type and verify the font - the method may vary quite a bit,
depending on the process and technological restraints. When type
became immaterial (non-physical) software, and the process of making
type became concentrated on one affordable machine, the previous
constraints on proofing any given number of characters at any stage of
the process disappeared.

As with desktop type publishing before, new proofing methods are
needed to properly represent typefaces that work on multiple axes,
especiallyif these are to be shown to the users, instead of just the usual
instances. However, most current tools are focused on providing needed
technical feedback on the font, and its visual representation, leavingan
empty space to be filled in regards to design proofing tools; hopefully
mended by further support frommore apps, particularly those relevant
to the design field.
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» Typographicshapesare nolonger exclusively phonetic symbols.
Over the time, they are also explored as a graphical object per se, by
several artists and designers. An approach thatis set toincrease even
further with the democratisation of the computer and desktop
publishing tools. In this work, we seek to develop text composition
shapes asimages, particularly as portraits. This goal is aligned with the
development of aninteractive installation to integrate a permanent
exhibition dedicated to Portuguese literature. This installation aims to
involve the audience in the exhibition allowing visitors to create their
portraits composed of typographic elements.

We conducted three experiments to test different approaches
towards the creation of typographic portraits. In all experiments we map
the darkness of the inputimage into typographic structures with more or
less visual emphasis. However, each experiment explores a different
composition mechanism. In the first experiment, we implement a text
compositor where each glyph changes its weight dynamically to create
images with different shades of grey. In the second experiment, we
implement a partitioning algorithm to create images consisting of an
adaptable layout of words. In the third experiment, we implement an
approach where glyphs with different sizes and densities are positioned
to create different shades of grey.

The obtained outcomes demonstrate thatit is possible throughout
generative processes to create typographic compositions where
typography is not only acommunication tool, but it can also be shaped
as animage.
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» Aolongo dotempo, as formas tipograficas deixaram de ser apenas
simbolos fonéticos e comegaram a ser exploradas como simbolos
graficos por designers e artistas. Uma pratica que tem prosperado com
ademocratizagao do uso do computador e das ferramentas de desktop
publishing. Assim, neste trabalho, exploramos as caracteristicas visuais
datipografia com o objectivo de criar composigoes textuais que se
assemelham aretratos. Este trabalho resulta do desenvolvimento de
uma instalagdo interactiva paraintegrar uma exposigao permanente
dedicadaaliteratura portuguesa, que tem como principal objectivo
envolver aaudiéncia da exposigao permitindo a cada visitante criar o seu
retrato usando elementos tipograficos.

Desta forma, desenvolvemos trés abordagens diferentes para
produzir retratos tipograficos. Nas trés abordagens, aluminosidade de
umaimagem inicial ¢ mapeada em um ou mais elementos tipograficos
com énfase visual variavel. Contudo, cada abordagem utiliza um
mecanismo de composicao diferente. Na primeira abordagem,
implementamos um compositor de texto onde cada glifo muda
dinamicamente o seu peso, criando imagens com diferentes niveis de
cinzento. Na segunda abordagem, desenvolvemos um algoritmo de
particionamento que permite a criacao de retratos através da
composigao adaptavel de palavras. Na terceira abordagem,
implementamos um sistema onde glifos com diferentes tamanhos
edensidades sao posicionados para criar diferentes niveis de cinzento no
retrato final.

Osresultados obtidos revelam que, através de processos generativos,
é possivel criar composigdes tipograficas onde a tipografia ndo é apenas
uma ferramenta de comunicagdo, mas é também uma ferramenta para
“desenhar” imagens.
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Introduction

The history of typography is both a share of the history of our society and
our culture. When Johannes Gutenberg has presented, to the West, the
movable types system and printed the first typographical book (c. 1450),
he also triggered one of the greatest advances in human social
development that shifted society’s boundaries (McLuhan, 1964; Meggs
and Purvis, 2011). From then on, typography has achieved the key role in
social communication. Transmitting, storing and documenting
knowledge has been further simplified and it could be repeated
everywhere and anywhere (Spiekermann, 2008). Accordingly,
knowledge spread rapidly, and literacy increased — changing the way
people dialogue (Meggs and Purvis, 2011).

Typography has become an essential resource employed by graphic
design to communicate (Lupton, 2014). As a key part of graphic artefacts,
itisalso subject to the zeitgeist, reflecting the “taste of the period” and the
technological development of the time (Ambrose and Harris, 2006).
However, typographic forms are increasingly part of daily life and are no
longer exclusively used as phonetic symbols. In this sense, graphic
designers are exploring the composition of text layouts where the
graphical shape of the text is the central feature.

Itis with the Modernist art movements, in the first half of the
twentieth century, that the visual shape of the letter is, definitively,
separated fromits phonetic function. Cubist artists, such as Pablo
Picasso, George Braque, and Fernand Léger used, sometimes,
typographic elements and words as pictorial and decorative elements in
their artworks (Marcus, 1972). Futurist artists rejected “harmonious
design” and proposed a novel typographical layout, coined as Parole in
Liberta. Through this, the futurist artists created explosive and
emotional poetry, marked by a dynamic and non-linear composition and
by the expressive use of the words (Meggs and Purvis, 2011). These
artistic experiments influenced subsequent artistic movements and
typography continued to be explored as a pictorial element by artists. Itis
examples of the artworks of Kurt Schwitters, John Heartfield, George
Grosz, llid]daniévitch, El Lissitzky, among others.

Furthermore, poets and writers have always explored the potential of
the typographic layout to insert expressiveness into their works. For
instance, the “patternpoetry”from the Greek poet Simmias of Rhodes
(c.33 BCE) or the book Calligrammes (1918) from Guillaume Apollinaire
(Meggs and Purvis, 2011). However, it is with concrete poetry movement
that some of the most interesting works are produced, where textual
meaning is also generated through text composition (Polkinhorn, 1993).
Besides that, during this artistic movement, the portrait thematic was
explored either inits conceptual form (e.g. Fernando Aguiar’s “Auto-
Retrato em Formade Soneto”(Aguiar,1993:548)), orinits visual shape
(e.g. Duartes “Sin Titulo”(Gutierrez,1993:418))).

The Typewriter Art, sometimes linked to Concrete Poetry, is also an
interesting exploration of typographic composition as animage. These
artworks are often extremely pictorial and explored the portrait as one of
their main subjects (Poynor, 2014; Riddell, 1975). It is emblematic, for
instance, the portraits of “Queen Elizabeth”(1953), “Churchill”(1951)
or the “The Duke of Edinburgh”(1957) from Dennis W. A Collins. Other
artists that also explored this type of composition were, for instance,
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Will Hollis, Zoran Popovic, Igbal Fareed, Robert Morgan, Paul de Vree
and Klaus Peter Dencher (Riddell, 1975).

Although Typewriter Art artworks were produced using a typewriter,
the artists, perhaps without realising it, were employing algorithmic
approaches. This presented something entirely new, at the time, long
before the democratisation of the computer tools enabled everyone to
reproduce images at any time and as often as they would like (Neill, 1982).
With the introduction of the digital technologies, these approaches were
appropriated by digital media creating artistic movements, such as the
Radio Teletype Art or the ASCII Art (Stark, 2000). Bob Neill's Book of
Typewriter Art(1988) is agood example of this, since it was sold with a
program for Commodore PET that produced a printout of a portrait of
Prince Charles.

Since the 1980s, with the release of the personal computer and the
subsequent democratisation of the publishing tools — the so-called
Desktop Publishingrevolution —, the use of typography as visual shape
has become even more common (Blauvelt, 2011; Licko and Vanderlands,
1989). Nowadays, graphic designers have increasingly adopted coded
approaches in their practice to explore new visual and conceptual
possibilities, thus affecting typography and layout design (Grof3 et al.,
2009). These generative systems allow designers to craft the process
instead of crafting the singular outcome (Reas, McWilliams and LUST,
2010). Inother words, the concept s translated into a computational
program that systematically produces numerous instantiations of the
original concept.

In this work, we seek to develop typographic compositions that
resemble portraits. This goalis aligned with areal design project, where
theideais to develop aninteractive installation that will integrate a
permanent exhibition dedicated to Portuguese literature. Several
designers have explored the use of calligraphic/typographic processes
without using coding approaches, i.e. they generate each outcome
through anindividual, customized and unique process. However, the
requirements for this installation will allow the visitor to create and see
their own portraits composed of typographic elements. In this sense, an
automatic approachisrequired. In this paper, we explore three different
approaches to create typographic portraits. This way, each approach
canbe seen as a prototype for the system of the installation.

O

Ll

Figure 1. Sketch of the interactive installation aimed to produce typographic portraits
of the audience.
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Theinstallation that allows visitors to create their own typographic
portrait consists ina box with atouchscreen and a camera, ontop of it,
connected toacomputer, whichis hiddeninside it (see Figure 1). The
interaction between the visitor and the installationis simple: (i) the visitor
approaches the interactive display; (ii) presses a button to take a picture;
then, (iii) the system generates and presents to the visitor a typographic
portrait produced from that picture. During the image capture, a
computational face detectoris used to automatically crop the image to the
face(s) captured by the camera. Each typographic portraitis identified with
aunique code that allows the visitor to download and share it with anyone.

The remainder of this paper is organised as follows. Section 2
presents the related work with the focus on the approaches of the
automatic generation of portraits using typography. The following three
sections describe the different experiments that we conducted in this
research. In the three experiments, we create typographic portraits with
text, words, and glyphs, respectively. In each experiment, we describe
the approach explored and the results obtained with it. Finally, section 5
summarises our work and presents future research directions.

Related Work

In1964, Philip Peterson created the work Digital Mona Lisa, a digital
representation of the paintingMona Lisa by Leonardo da Vinci. Peterson
scanned and transformed the original paintinginto digits with a
computer and printed out the resultingimage with amechanical plotter
(Mezei, 1967). The Digital Mona Lisa is composed of approximately
100.000 square cells. Each cell contains a pair of decimal digits whose
magnitude is proportional to the average darkness of the corresponding
areain the original painting. The typeface used to print the digits was
designed by Petersonin order to visually emphasise the digits with
bigger magnitudes by making them darker. By using this typeface,
Peterson was able to produce 100 shades of grey (Peterson,1965).

In1966, the computer scientist Kenneth Knowlton and the artist
Harmon developed an automatic method to create digitalisations of
images. With this method, they produced the image Studiesin
Perceptionl, a precursor work inimage processing and probably the first
computational nude (Dietrich, 1986). In short, the original photography
was digitalised and converted to a composition of electronic symbols
(Beddard, 2009). For each value of the digitalisation, an electronic
symbolis randomly selected by the computer from a preselected set of
symbols that represent the corresponding brightness level (Rosen, 2011).
The final composition of symbols was then printed with a microfilm
plotter (Dietrich,1986).

In2007, the artist Gui Borchert (Borchert,2007) created a series of
portraits with typography. The creation process of each portraitis
twofold. Firstly, Borchert generated aninitial mapping with a program
developed with Noel Billig. Then, based on this automatic mapping,
Borchert manually crafted the final design.

In2008, the programmer Jeff Clark (Clark, 2008), who was interested
in the generation of tag clouds, stumbled upon one of the typographic
portraits by Borchert and decided to try to do something similar in a
completely automatic fashion. To do so, he adapted a word-filling
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algorithm, that he previously developed, to automatically fill shapes with
words. The resulting algorithm reconstructs the input image using words
in various colours and sizes. With this algorithm, he built, for instance,
the image “Obama Word Portrait” with repetitions of the text fragments
‘HOPE','CHANGE’,and 'YES WE CAN'".

In2009, to promote the 51st Annual Grammy Awards, the advertising
agency TBWA\Chiat\Day produced a series of posters featuring
typographic portraits of a variety of musicians. The depicted musicians
were asked to name 10 to 20 of their favourite artists and songs that have
influenced themin any way. This information was then embedded in
their typographic portraits.

In 2016, the artist Sergio Albiac (Albiac, 2016) used code to generate
typographic portraits from collages of typographic textures. Users were
asked to take a picture and describe themselves to the software. Their
voice was automatically transcribed into text, which is then transformed
and complemented withrelated literary and philosophical passages. The
resulting textis used to create typographic rectangular textures that are
used as collages to construct the resulting portraits.

The software engineer Jonathan Feinberg, who has created the
famous word-cloud layout system “Wordle; demonstrated in 2010
(Feinberg, 2010) the use of arandomised greedy algorithm to fill an input
image with a set of words. In short, the algorithm places words of
different sizes over the dark parts of the image in a way that minimises
the space between the words. The output is acompact composition of
words that well represents the original image.

Experiment | — Text

Setup

In the first experiment, we explore an approach based on ASCll art. We
developed a system that composes aninput text using glyphs that change
their weight to depict aninputimage. The text is composed in arectangle
thatis proportional to the image. The weight of each glyph changes
dynamically according to the average brightness of the corresponding
areaintheinputimage. A glyph positioned over a dark area of the image
has a greater weight thana glyph positioned over alighter area.

The system behaves as follows. The inputimage is converted to
greyscale. Then, we calculate the brightness value of each pixel and
normalise it according to aminimum and a maximum threshold. These
two thresholds allow us to adjust the darkness and brightness sensibility
of the system, which may be useful to calibrate it according to external
conditions, e.g. light at the installation space. After calculating the
brightness values of the image, the system composes the input text, from
left to right and from top to bottom, in arectangular area proportional to
the inputimage. For each glyph, the system calculates the average
brightness of the pixels that are located inside the area occupied by that
glyph. This average brightness determines the typographic weight of the
glyph. A glyph thatis positioned in a darker area of the input image will be
thicker than a than a glyph positioned in alighter area. The system does
not hyphenate words. Therefore, when aword s cut by the right limit of
the text area, the system moves that word to the nextline.

374



This experiment requires a type family with several weights to be able
torepresent different shades of grey. This necessity led us to employ a
type stencil evolved with Evotype (Martins et al., 2018), a system that
automatically evolves stencils to draw letters. By using a stencil
generated with Evotype, we are able to draw the same letter with as
many weights, i.e. thickness, as we want (see Figure 2). This continuous
range of typographic weights allows the creation of different shadesin
the typographic portraits.

AABCOEFGHT JKLMNOFORSTUVAXY Z
ANBCOEFGHT JKLMNOFQRITUVANXYZ
ABCOEFGHT JKLMNOFQRSTUVANXYZ
ABCOEFEHT JKLMNOFAQRSTUVANXYZ

Figure 2. Type stencil evolved with Evorype (left) and letters drawn with it using
different thicknesses (right). See (Martins et /., 2018) for more details.

The system developed in this experiment can be configured at
different levels. We can change, for instance, the number of text lines,
leading, space between glyphs, width of the glyphs, and minimum and
maximum thickness of the glyphs.

Figure 3. Photo of Jodo Cunha (CISUC) that is used in this paper as input image to
create typographic portraits.

In the three experiments of this work, we use as inputimage one
photo that we took of one lab mate of ours (see Figure 3). Regarding the
input text thatis used, in this first experiment and in the second one, we
use the poem “EuNunca Guardei Rebanhos, written in 1914 by Alberto
Caeiro,an alter ego of Fernando Pessoa.

Results

We tested different configurations of the system to assess to what extent
the inputimage remains recognisable in the typographic portrait and to
analyse how each parameter affects its visual properties. Figures 4 and 5
show typical portraits created in this experiment.
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Figure 4. Typographic portraits created in experiment I with 40 (left) and
100 (right) text lines.

Based on the portraits created in this experiment we consider they are
able torepresent the inputimages. Regarding the impact of each
parameter on the portraits, we can say, for instance, that: (i) increasing
the number of text lines provides more detail to the portrait (see Figure 4.);
(ii) decreasing the leading and/or the space between the glyphs makes the
portrait visually more dense; (iii) increasing the difference between the
minimum and maximum thickness of the glyphs provides more contrast
tothe portrait; and (iv) setting the width of the glyphs to a fixed value
creates portraits composed with monospaced glyphs (see Figure 5).

Figure 5. Typographic portraits created in experiment | with the width of the glyphs fixed
(left) and not fixed (right).

Comparing the two portraits of Figure 5, one can see that when the
width of the glyphs s fixed (portrait on the left) the portrait displays
many gaping holes and rivers of white space across the text lines, which
are more noticeable at the darker areas. These spaces are not visible
when the width of the glyphsis not fixed (portrait on the right). This is
due to the greater probability of horizontal alignments of white spaces
when afixed widthis used. This way, portraits composed of glyphs with
not fixed width perform betterin the representation of the inputimage.

We think some typographic details of the portraits could be refined.
For example, it would be interesting to have amechanism that
automatically moves orphans, at the end of eachline, to the next line.
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Experiment Il - Words

Setup

In the second experiment, we explore the creation of typographic
portraits through the design of a composition of words, i.e. the words are
composed in order to fulfila well-defined region of a picture (normally a
face). Therefore, the system produces black and white outcomes where
the brightness of the original image is represented through the size,
weight and density of the composed words. We were only focused on the
exploration of the layout defined by the words. In this sense, we decide to
not explore the use of other visual variables (e.g. colour, contours, etc.).
Even though these variables could contribute to increase the level of
detail of the portrait, they also could blur the expression of the words in
the composition.

The system behaves as follows. First, the system pre-processes the
inputimage to create a sharperimage. It turns the image into a greyscale
image and thereafter it applies a threshold filter to define the
composition’sinterest region, i.e. the space in the image where the words
willbe composed. Next, the system subdivides the image through the
calculation of a quadtree (Samet, 1984) according to the uniformity of
the brightness in the pixels of the corresponding area of the image. The
resulting quadtree is, after, simplified through the elimination of the
white uniforms quads and the junction of the contiguous areas (both
vertical and horizontal) which the same size and/or similar brightness
average values (see Figure 6). This informationis used to define the
position of the text boxes that will construct the portrait. Moreover, each
quad has orientation information allowing the placement of wordsin a
vertical and horizontal way.

The process of composing the words can be defined as follows. From
aset of pre-loaded typefacesin the system (with information about its
density and weight), the system looks to the average brightness of the
quad and chooses the corresponding typeface. [t uses thin and extended
typefacesin lighter quads, and heavy and condensed typefaces in darker
quads. Subsequently, the system chooses a word and calculate the
font-size in order to fit the words in all the width of the text box. If for any
reason, it cannot make the word fit along the whole quad width,
recursively, it adds other words until the quad s fulfilled. This process is
repeated until all spaces, in the textbox, are fulfilled, reducing the
font-size until no longer white spaces exist in the quad.

Figure 6. Quadtree of the inputimage (left); Outcome after of simplification process
(middle); and the same quads filled with the average brightness of the corresponding
area of theinputimage (right).

All'system settings are parameterised and may be redefined in order
toachieve different results.
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Results

Based on the experimental results, we consider the systemis able to
generate typographic portraits where the main characteristics of the
original image and fragments of the text (i.e. words) are recognisable.
Figure 7 display two typographic portraits generated using two different
range values during the process of junction of contiguous quads with
similar brightness average values.

The quality of the result dependents on the typeface used in the
rendering of images. In this experiment, visual properties such as the
contrast or the readability are defined by the typefaces used by the
system. To achieve good outcomes (i.e. typographic rendered images
where the face of the user is distinguishable) we need to load, in the
system, typefaces with different levels of density and weight. Layouts
composed with typefaces with low weight ranges create less
distinguishable compositions and vice versa (see Figures 7and 8).

Therefore, large typographic families (Lupton, 2010), such as Titling
Gothic FBor Interstate, have a good performance in this experiment.

Figure 7. Typographic portraits created by experiment Il configured with different range
values during the process of junction of contiguous quads with similar brightness
average values. The leftimage presents a widerrange value and therighta closer
ranger value.Image rendered using the Titling Gothic FB Family, designed by David
Berlow and published by Font Bureau (2005).

EERNRIGORIE

Figure8. Typograph|c portraits created usmgdlfferenttypography typefaces. Left: Domaine
Text designed by Kris Sowesby and published by Klim Type Foundry (2013). Right: StolzI
Display designed by Mariya V. Pigoulevskaya and published by The Northern Block Ltd (2015).
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We think some details in the generation of the portraits can be
refined. For instance, the system should be able to recognise expressions
in the text and compose them as a word. Besides that, the experiment’s
generation process can be time-consuming and, therefore, less
responsive for the user.

e |

Figure g.Quadtree of the inputimage (left) and the same quadtree with its quads filled
with the average brightness of the corresponding area of the inputimage (right).

Similar to the second experiment, the generation process of
typographic portraits begins with the calculation of the quadtree of the
inputimage and the average brightness of the corresponding area of the
image (see Figure 9). This information is used to regulate and focus the
positioning of glyphs that construct the portraits. Each quad of the
quadtreeis filled with, more or less, bigger or smaller, glyphs according to
its brightness level. A lighter quadis filled with a few small glyphs, while a
darker quad will be filled with more glyphs with varied sizes.

The mechanism that places glyphs in each quad can be described as
follows. If the brightness of the quad is below a predefined threshold, we
initiate the placement of glyphsin the quad. Otherwise, the quad is
ignored, and no glyphs are placedinit. According to the brightness of the
quad thatis beingfilled, some aspects are determined: (a) the number of
fontsizes that can be used — darker quads can be filled with glyphs of
different sizes, while lighter quads can only be filled with small glyphs; (b)
the minimum area of the glyph that must be covering non-white pixels
— greater minimum areain lighter quads; (c) the maximum number of
consecutive failed attempts to place glyphs —more attempts in darker
quads; and (d) the space around the glyph—more space in lighter quads.
After deciding all these aspects, the placement of glyphsisinitiated. For
eachfontsize (aspect a), from the greater to the smaller, the system
places glyphs of random characters at random positions with random
anglesinside the quad until the maximum number of consecutive failed
attempts (aspect b) isreached. A placement is considered successful if
the glyph thatis being placed covers a minimum or greater area of
non-white pixels (aspect ¢). When a glyphis placed, itis drawn on the
inputimage in white with a white outline with a thickness equal to space
(aspect d).

Allaspects of the system already mentioned are parameterised and
therefore can be configured to achieve different results. Inaddition to
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these, other parameters include the font, the set of characters that can be
used, and the maximum angle variation of the glyphs.

Results

Based on the experimental results, we consider the systemis able to
generate typographic portraits that depict the main features of the input
image and this way is able toresemble it (see Figure 10).

Seti S
A

ety SO ACNNR
e N

Figure1o. Typographic portraits created in experiment |1l configured to have less (left)
and more (right) detail.

The creation of portraits through the composition of glyphs with
different sizes and angles allows the reproduction of details and
gradients present in the input image. Figure 10 shows two typographic
portraits with two different levels of detail. This can be achieved by, for
example, changing the set of font sizes that can be used. Other visual
properties of the portraits, such as the contrast, can also be adjusted.
Figure 11 shows two portraits with different levels of contrast. The
difference between these two portraits is the amount of overlay between
the glyphs (more overlay to create darker areas) and the space around
them (more space to create lighter areas).

We consider that the approach explored in this experiment is able to
create the two main visual features observed in the portraits created in
the two previous experiments. First, the continuous transitions from
darker to lighter areas observed in experiment I. Second, the high
contrast observed in experiment 1.
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Figure 11. Typographic portraits created in experiment Ill with less (left) and more (right)
overly between glyphs.

Conclusions

In this paper, we have described and conducted three experiments for
the generation of typographic portraits. Due to the nature of the work,
we also presented a section about related work with the focus on
approachesrelated to the automatic generation of portraits using
typography. The three following sections describe the different
experiments conducted to create typographic portraits with text, words,
and glyphs, respectively. The three experiments presented in this
demonstrate how typography can be used as animage. In each
experiment, we describe the approach and the kind of results obtained
fromit.

Although other methods may also be used to transform typographic
shapesintoimages, we consider that the experiments presented in this
paper produce interesting instances of typography rendered as images,
more particularly typography as portraits.

In each of the abovementioned experiment, we explore a distinct
composition mechanism which enables the creation of typographic
portraits with different commitments in terms of the relation between
readability of the imagery of the textual content. In our viewpoint, the
outcomes of the experiment [ are closer to a text than animage, i.e. the
outcomes are more to be read than seen. By contrast, the portraits
generated using the systems of experiment [l and Il are closer toan
image. Thisis due to two main points. First, each one of the three
experiments uses distinctive typographic elements to create portraits
(text, words and glyphs, respectively). Therefore, the smaller the
typographic elements used by the system are, the more detailed the
outcomes are. From the first to the third experiment, respectively, the
systems are developed using mechanisms increasingly focused on the
production of recognisable images, instead of outcomes that value the
readability of the textual content.

Another important point is that all the experiments export the
portraits such as a vector file, more accurately a PDF file. It enables the
user to have the freedom and the flexibility to use the outputs generated
for the purposes that he/she wants (e.g. to produce postcards or posters).

Future work will focus on: develop the physical installation for the
system; study and develop the system interface; and, experiment with
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other types of rendering and/or other types of images. Besides that,
future directions of this experiments will also be related with the
increase of the system features (including, for instance, the
experimentation with animation of portraits and the inclusion of colour
in the portraits).
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» This projectaddresses the diacritic-based literary problems of the
endangered Laz language spoken by the Laz people in northeastern
Turkey and has aimed to design a typeface that supports non-Unicode
lettersin Lazoglu alphabet. In the first part of this project, language
erosion has been examined by taking into account the “The Atlas of the
World's Language in Danger’ document published by Unesco. On the
following part, reference is made to the relation between language and
writing, and the evolution of writing and typography. In the third step,
history of the Latin-based Laz alphabets is examined from the Soviet era
to the formation process of the present Lazoglu Alphabet. The misuse of
non-Unicode lettersin the Lazoglu alphabet by literate Lazes has been
analyzed with utilizinghandwriting samples, existed typefaces and
printed matters. The design process of the Helimisi typeface is detailed
from the early sketches until the digitization of the glyphs with the
Glyphs software. Firstly the diacritic alternatives have been designed
by taking into account that the form and position of diacritics affect
legibility as much as the main form components of the typeface.

The project was terminated by making kerning and spacing
adjustments after the uppercases, lowercases, punctuation marks and
numbers were designed.

Understanding the
Problems of the Support
of an Endangered
Language in Typography:
Proposal of a Typeface
That Supports the

Laz Language

ZeEYNEP O0zuM AK
TURKEY

THEMATIC AREAS

TYPE DESIGN; HISTORY, CULTURE
AND TEACHING OF TYPOGRAPHY

KEYWORDS
UNICODE; DIACRITICS; LAZ LANGUAGE;
ENDANGERED LANGUAGE; TYPOGRAPHY
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Introduction

Thelanguage, whichis shaped with the cultural and environmental
structure of the society, is a carrier of the whole cultural information that
exists. One of the most essential features of the language, whichis being
the pre-determinant of inter-community and inter-individuals
relationships, is determining the way of thinking and perception of
individuals. Each language, be it currently prevalent or no longer existent,
is acommon cultural heritage of all mankind.

The evolutionary process, ranging from symbolic drawings represent
objects to contemporary alphabets, has made it possible to examine the
transformation of the language in the graphical sense, whichis the
building block of communication.

Typography is made up of visual components representing the written
language and, transformation of the word through typography into visual
language is one of the main domains of interest in graphic design.

The purpose of this project is to analyze the typography based
problems of the Lazlanguage in printed matters, which is one of the
languages of ‘Atlas of the World's Language in Danger’ document
published by the United Nations Educational, Scientific and Cultural
Organization (UNESCO)in1996, and create a typeface which supports
non-Unicode letters. The design process focuses primarily on designing
non-Unicode letters with the appropriate anatomy. Although the study
concentrates on the Lazoglu alphabet, from the literary adventure of the
Lazlanguage, which began to take shape in the USSR in the 1920s, the
whole process of the alphabets used in today’s printed documents have
been takeninto consideration. In order to be able to comprehend the
problem better, the use of diacritic has been examined by taking samples
of handwriting from the Laz people from different age groups and
education levels.

The general framework of this project whichis constructed according
to the above-mentioned criteria has been made with reference to
electronicresources, linguistics and graphic design books and
periodicals. Apart from these sources, resources are strengthened by
interviews with linguists and individuals who have contributed to the
literary venture of the Laz language.

The target mass of the project is linguists, researchers and designers
who are studying revitalization of languages at risk of disappearance, the
aim of the project is to contribute the survival of the Lazlanguage and the
archiving the Laz cultural heritage. In this regard, it is aimed to contribute
to Anatolian and world language civilization studies.

1. Language

1.1. UNESCO’s Language Atlas and Endangered Languages
Besides being ameans of communication, language is a means of
defining the self and the community in which the individual's
consciousness and the perception of the world are shaped. Language is
the common heritage and richness of humanity as it mirrors the pure
reflection of the culture for the collective experiences of thousands and
millions of people.
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Inmodern societies, moral values affecting language, identity and
group belongingness, while material aspects influencing social statutes,
allwhich have been developing together in a complex interaction
(Eraydin, 2008, p.150).

Individuals who speak the language of ethnic minorities have been
switching on using languages spoken by the majority of people by leaving
local languages as aresult of the language politics of the society. The
widespread use of school education and those institutions empowered
by the state-public communication being within the monopoly of major
languages account for the main reasons why minority languages face the
danger of extinction (Janson, 2012, p.130-269).

Itis stated in “Atlas of the World's Languages in Danger”, a paper
published by UNESCO in1996 that 600 languages around the world face
the danger of extinction. This figure is 9oo in the second edition
published in2001 and goes up to 2500 in the third edition published in
2010. In this article, those languages facing the danger of extinction are
categorised in six groups. These classifications are: safe, vulnerable,
definitely endangered, severely endangered, critically endangered and
extinct (Moseley, 2010, p.11-12).

The Caucasian and Anatolian lands, which have been host to cultures
of ages, also contain different languages in danger. UNESCO's report has
been showing us that 36 languages are spokenin Anatolia, Turkey and 18
of them are endangered. One of the languages in ‘definitely endangered’
level, is the Laz language that has been speaking by the Laz society living
in the Northern-East Anatolian region.

2. lLaz Language

2.1. Writing Systems of the Laz Language
According to the report published in 1996 by UNESCO, the Laz language
regarded at the level of definitely endangered, is one of the 18
endangered languages spokenin Turkey.

Christopher Moseley (2007) mentions the Lazlanguage in
‘Encyclopaedia of the World's Endangered Languages'as follows:

“The Laz (or Chan) Turkey and Georgia. Spoken along the Black Sea
coastin the Northeast of Turkey and the Southwestern corner of
Georgia(...) The number of speakers in Turkey is 20,000 t0 30,000,
in Georgia1,000 t0 2,000, and in an expatriate community in
Germany, itis approximately 1,000. A language shifts to Turkish and
Georgian has proceeded increasingly rapidly. There is no literacy in
the Laz. Definitely endangered’”

The preliminary documents about the language of Lazes were
published by Lorenzo Hervas in1787.1n1843, German Lazalog George
Rosen talks about the Lazlanguage as follows:

“Itisnolonger understood whether Laz people use Greek writing or
other writings, especially because the region does not have any
architectural monuments. Yet now, just like other Muslim societies
(Persians and Turks etc.), Lazes have been using the Arabic script
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with some insertions but rarely written in their own language.
Because theyregard it as an old sin that should be eradicated by the
rootofit(...)" (Gagatay Aleksisi, 2015, p.52).

UNIVERSITE DE PARIS,

TRAVAUX ET MEMOMRES DE LIRSTITUT IMETHSOLOGIE. — XXV

XV, — GAUDRIOLE.

Cmcmaes DUMEZIL,

Contes Lazes

&

PARIS
INSTITUT ETHNOLOGIE
[rOpep—Y

Image 1, 2. Pages of the Contes Lazes written by Dumezil, 1937

Attempts to write in the Laz language, before the period of 1990, were
carried out in two sites, namely in Georgia and Turkey. In the period of
Pre-Republic Turkey, agroup of LazintellectualsinIstanbul had been
starting to put an effort on ‘writing’ activities in the Laz language and they
were organised inasocial and political sense.

2.1.1. Features of Laz Language

The South Caucasus language family comprise of Laz, Georgian, Svan
and Megrelian languages. Structurally close to each other, Laz language
and Megrelian form the Zan branch, whichis thought to be the
continuation of the Ancient Colchis language.

Linguist Arnold Chikobava admits that Megrelian and Laz languages
are dialects associated with Colchis (or Zan). Scientists such as Nikolay
Marr, Guram Kartozia, loseb Qipsidze and French theologian and linguist
George Dumézil emphasize the fact that both languages should be
regarded as separate languages since they have been largely completed in
the process of their linguistic development (Cagatay Aleksiva, 2012, 2015).

2.1.2. Laz Writing Systems

The Lazlanguage, besides beingrich with its oral literature, its written
language has been developed rather late under the influence of various
political, social and cultural events.

Inthe period of Pre-Republic Turkey, the lack of population and the
lack of an agricultural product that would uplift the region prevented the
Laz people from becoming urbanized, the absence of city life. Because of
thesereasons, a systematic alphabet was not needed (Besli, 2016)
(Gagatay Aleksiva, 2017).

The most crucial work related to the writing of the Laz language with a
systematicalphabetis the Latin-based alphabet prepared by iskender
Chitasiin1928.56 years after Chitasi, Wolfgang Feurstein formed the Lazoglu
alphabet with the influence of the Lazmovement startingin Germany.
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2.1.2.1. Pre-Republic Period

Following the first Lazian poems of 1898, a considerable portion of the
Lazliterature products was transcribed between 1918 and 1936.1n 1910,
‘the Laz Grammar and Texts book written with the Georgian script has
been published by the Georgian linguist Nikolay Marr (Cagatay Aleksiva,
2014,).

Inaddition to all these developments in the Soviet Union era, the
studies of the alphabet on the Turkish side were too few. In the period of
Abdilhamid1l, Asikzade Abdullah prepared a petition for the request of
the educationin the Lazlanguage but the project failed to materialise.
Faik Efendi worked on Laz language during the period of Abdiilhamit II,
but was sentenced to prison for his work (Cagatay Aleksiva, 2017)
(Yilmaz, 2015).

Accordingto the research, Nuri Dudusi wrote his poems with the
Ottoman Turkish alphabet, but after his deathin 1918 in Trabzon, these
documents were burnt by his wife. The famous work called the
Vesiletiin- Necat (is known as the Mevlit) by Suleyman Celebi, which was
translated in Lazlanguage during the reign of Abdtilhamit 11, is still
unattainable (Gagatay Aleksisi, 2015, p.52). In studies conducted up to
this time, It hasn't come across any systematic Arabic script study which
was used for the Lazlanguage (Cagatay Aleksiva, 2017).

From1921to the end of the 1980s, the Lazlanguage remained as a
taboo for the Lazes from Turkey. The process that started with the
creation of the alphabetin Germany in the 80s, triggered the Laz
movement in Turkey in the 9os.

2.1.2. 2. Soviet Period Latinisation Politics and Georgia
During the 1920s and 1930s, the alphabet change process became a form
of social and cultural determinant for the changes in the Soviet societies.

The Bolsheviks had used the Latinisation policy for building a bridge
that would facilitate communication between the proletariat of the west
and the east. The Pro-Western Russian intellectuals argued that one of
the mostimportant steps that could bring Russian society closer to
European standards was to internalize the Latin script in Russian writing
language (Siscanu, 2011, p.102-104,).

During the period of the Soviet Union, as aresult of the studies of the
institute where Nikolay Marr was at the head, Latin-based alphabets for
non-traditional literary languages were prepared. The textbooks were
prepared for all ethnic groups and schools were opened with their own
mother tongue. The Lazlanguage, whichis one of these languages, was
transformed into Latin script from 1923 to 1929 (Gagatay Aleksiva, 2017).
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Image 3, 4. Pages of the Laz Grammar and Text Book written by Nikolay Marr, 1910

OnJanuary 25,1930, the decision to suspend activities related to
Latinisation - with the influence of the alphabet revolution in Republic of
Turkey - was accepted as aresult of Stalin’s decision and all activities
were stopped. The project, which aims at Cyrillising the alphabets of the
people of the USSR, startedin1938 and all 50 alphabets that had
previously been Latinized were replaced by the Russian alphabet. In
1940, the act of liquidation of Latinisation was essentially completed
(Siscanu, 2011, pp.110-111).

2.1.2. 3. Turkish Alphabet Revolution

Turks used different scripts when historical changes were taken into
consideration. The oldest known alphabet is the Goktirk script used in
Orhuninscriptions. Turks who adopted Islam were influenced by the
Arabic scriptin the middle of the gth century (Simsir,2008 p.2-6).

As the Ottomans tried to adapt to the modern world, Latin script had
beenusedininternational correspondence. The discussion of scripts
had started between the Ottoman intellectuals in the Tanzimat era (1839
—1876). After the establishment of the Republic of Turkey on October 29,
1923, the controversy had continued. However, the Arabic script, which
had been used for almost 1000 years, was abandoned by the Turkish
Writing Revolution, which took place on1st November 1928 under the
leadership of Mustafa Kemal Ataturk. By virtue of the initiation of the
Alphabet Revolution, anew national identity was created (Balgik, 2008,
p.86-87).
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Image 5. The Turkish alphabet that was started to be used after the letter revolution, 1928
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2.1.2. 4. First Latin Based Alphabet and Chitasi

Inthe early stages of the USSR, as aresult of dedicated studies of
Iskender Chitasi, who was anintellectual, activist and founder of the Laz
literature, Laz language has been written in Latin script since 1928.

Chitasi, who was bornin Vice (known as Findikli now), which was
bound to the Ottoman Empire in 1904, began his education both at
semi-religious and semi-secular Turkish village schools where he was
taught Arabic script at the age of seven. He studied at Moscow State
University between1922 and 1923.1n1927 he went to Adjara for the
organizational activities of Lazes (Chitasi, 2017, pp.14-18).

In1928, he began to study at a postgraduate preparatory unit at the
Institute of National and Ethnic Cultures. Then he followed Nikolay
Marr’s lessons, whom would be awarded the Order of Leninin1931, and
he personally participated in works of the Laz language (Cagatay
Aleksiva, 2015).

Chitagi worked on the Laz people in the National Minorities Bureau of
the Provincial Committee of the Communist Party of Georgia, all
throughout the summer of 1929. In the same year, he prepared first
Latin-based alphabet on behalf of the institution called “the New Laz
Alphabet Unit” affiliated to the Soviet Union named “The All-Russian
Central Executive Committee” and put it into effect by complying with
the decision of this institution. The Chitasi alphabet, was used in the first
Lazian newspaper, the Mgita Murutsxi (Red Star) (Gagatay Aleksiva,
2015) (Chitasi2017). InNovember 1929, the journal was banned by the
decision of the Cabinet of Turkey, which included the signature of
Mustafa Kemal Atattirk, and the newspaper was closed after the second
edition owing to the reactions coming from Turkey (Gagatay Aleksiva,
2017,p.8).

abccdefltgghh
ijklmnopqrss

tuvyz3p]1f1

Image 6. The alphabet used for the Mgita Muruzxi

This alphabet wasrevised in1930 and used between1929 and 1939.
The latinletter Z with dot below’ (Z) and ‘Latin letter Ezh (3)" have been
usedin the new revised Laz alphabet (Feurstein, 2012, p. 9-11).

In1932, he worked as alecturer and research assistant at the Institute
of Caucasian Studies. The books he prepared in Sukhumi were used at
the Laz schools, which had given education from 1933 to 1936, in Sarpi
and Abkhazia (Gagatay Aleksiva, 2015).

The first textbook, Cquni Chara- Albonisi Supara (Our Literature-
Alphabet Book, published in Sukxumiin1932. The book was basically
are prepared to teach Laz children to read and write in their mother
tongue (Feurstein, 2012, p. 9-13).
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LAZURI ALBONI.
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TIIIV YV VIVEVIDIX X X Xn ESPER STANMNEN
» »

Image 7. The Lazuri Alboni from the Cquni Chara: Albonisi Supara, 1932

The Oxesapusi Supara (the Calculation Book) published in 1933 is the
translation from the Russian textbook of the same name by Russian
mathematician and pedagogue Natia Popova (Cagatay Aleksiva, 2015).

The Alboni (Alphabet Book) is abook about the basics of the Laz
alphabet published two years after the Oxesapusi Supara. The
Oxesapusi Supara (Reading Book), prepared for the second year
students was published in1935, in two volumes (Gagatay Aleksiva, 2015).

- Lazuri alboni

Pl Gg Ola Hh i

7 Gy G 2 e 1

Kk LI Mm Nn Oo Pp
o £t Haf O B
IQq Rr S5s S5 Tt Us
Qg e Fwifg Tt Un
Vv Xx Yy Zz°Zz 33
Vo oz Yy Tz 787
Chch  Cheh Phph. Thth

Lol i

Image 8. Lazun Alphabet from the Albom 1935

Nk il

In1935, Chitasi started to work as a chairman of Lazology and senior
scientist at the University of Thilisi at the Caucasus University (Chitasi,
2012).

Owing to Stalin'sideological changes, Latin-based alphabets of other
minority languages outside the borders of Georgia had been cyrilized
since 1936. (Cagatay Aleksiva, 2015).In 1938 the Latin-based Laz
alphabet was replaced by the Georgian script. Later, the language of
education was gradually removed from the curriculum and replaced by
Georgian, Russian and Turkish education (Chitasi, 2017, p.23-24).
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Chitasi was executed in Thilisi on 22 June 1938 with a document
signed by Stalin, on the grounds that he was amember of the Turkish
intelligence agency and spied on (Cagatay Aleksiva, 2017, p. 11).

2.1.2.5.Today's Alphabet: Lazoglu
After Chitasi's death, the first studies on the alphabet started in the 80’s in
Germany with German ethnologist Wolfgang Feurstein.

The first step in the work of Feurstein consisted of the Lazlanguage
and history of Laz people. Feurstein started to develop an alphabet to
write Georgian, Laz Language and Armenian with the same alphabet.
Since the three languages were intended to be writtenin one alphabet,
the visual representation of each voice is provided with one letter so as to
minimize the problems that may arise (Feurstein, 2016).

Feurstein, who continued his efforts to perpetuate the Laz language
in Germany alone until the spring of 1984, later formed the Lazoglu
alphabet with the Laz activists Selma Kogiva and Fikri Ozdemir living in
Germany. The alphabet was presented to the Caucasus Congressin the
same year (Feurstein 2017).

LAZURI ALFABE |

LAZCA ALFARE
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Aa Bb Cc ?c C¢DdEe Ff Gg
Gg Hh X x IJ] Kk Kk QgL |
mNn Qo Pp pansith
tUuVvYyZz Zz 33

Image g. The Lazoglu alphabetin the Parpalibooklet, 1984

2.1.2.6. 0ther Alphabets Used
In the period up to 1984, some of Lazes from Turkey, who had reached to
Dumezil's books, tried to use the Dumezil system in which there were
some lettersin the Greek script (Avci Bucaklisi, 2015) (Besli, 2016). Half a
century after the Chitasi Alphabet, the Lazoglu alphabet was published
in1984, under the influence of the LLaz Movement in Germany. However,
the meeting of the Laz intellectuals with the alphabet of Chitasi, the first
Latin-based alphabet, took place in the early 2000s. Stories of creating
personal alphabets of Lazes, who are not aware of the existence of
alphabets, are often encountered.

The first opposite critical opinion about the Lazoglu alphabet came
from Sevim Geng who suggested that using the letter gamma (y) instead
of the letter G with breve (G) in the alphabet. However, the proposal was
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turned down since it was unaccepted by other linguists and authors
(Yazici, 2016).

The printed documents published by Arhaviler Association, alphabet
of Fahri Kahramanis used. This alphabet doesn’t contain the letter X
(Gagatay Aleksiva, 2017).

Japanese Goichi Kojima formulated the Kojima alphabet with the
reference to the International Phonetic Alphabet. Kojima added the
letters Cwith cedilla (G), the letter K with vertical caron (K') and the
letter X, inaddition to the letter combinations Ky, Ky and Gy used in the
Lazian Dictionary published by Ismail Avci Bucaklisiin1999 (Avci
Bucaklisi, 2017). One of Kojima's most radical decisions is to use Z with
asterisk (Z*)instead of letter Z with breve () (Kojima, n.d.).

One of the founders of the LazInstitute, Ismail Avci Bucaklisi (2016) is
the adapter for one of the two alphabets used for the Optional Laz
Lessons. When Bucaklisi's books are examined, it appears that the
diacritic caron () is used instead of the diacritic breve.

Laz alfabersi, 1P we Giech a¥abe traniripshons de
Aa Bb cc 13
035 it biacer Tty Pull Afater ' ° x Il RN
. m s |6 ¥ od Ee r
101 v B *
- i
™ aa " Gg (11 Hh i
s @i ) n
i 1 Kk RE L
bt L alil d 411 =
3 5
Mm Mn 0o Pp
i = .
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Fp Qg Rr 55
! LR # b
Ia L1
ot
b it ¥ Tt i Uu
) ey Fea (N i i i
i w1 vl " Vv o ¥y 2
1 b gl all 21
23 33 1y
1 [dz] o i ¥ i

Image 10. The Laz alphabet from the Lazuri Alboni Book published by Lazika Yayin
Kollektifi in 2011
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Image 11. The Laz alphabet from the Lazuri Alboni Book published by Lazika Yayin
Kollektifi in 2015
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In2009, Lazolog and activist Irfan Cagatay Aleksiva shared anew
alphabet with the idea of the Lazoglu alphabet was difficult to match
with the technology. Alternative letters were suggested to be shownin
two lettersinstead of letters with the breve () (Cagatay Aleksiva, 2017).

According to Besli (2016) and Avci Bucaklisi (2016), the use of social
media and of different alphabets has strengthened the communication
of the Laz people on both sides of the Sarpi Border. However, since it can
not be supported by technological infrastructure, the Lazoglu alphabet
cannot be used on digital platforms.

In addition to the above-mentioned examples, it is possible to say that
each printed matters written in Laz language have its own alphabet.

2.2, Writing Systems and Diacritics
Diacritics (accents or diacritical marks) are used to change meanings and
pronunciations; can appear above or below of the letter.

Accents are used in many writing systems; for expression of tonality
in Greek, for optional vowel accentuationin Arabic and Hebrew, and for
some of the Indian syllabic writing systems to change the spoken vowel.
Inlanguages that use the Latin script, they support languages that have
different voices by enriching them with the basic 26 letters accents in the
alphabet (Btezina, 2009).

2.2.1. Diacritics in The Laz Language

The Lazoglu alphabet is formed by preserving all the letters of the
Turkish alphabet which has three diacritics; dotabove (.), cedilla(,)and
breve (7).

Since the target population of the alphabet is the Lazes of Turkey,
Feurstein (2016) took a decision to take references from the Turkish
alphabet. The breve diacritic () of letter G in Turkish alphabet decided
touse for the accented letters (Feurstein, 2016).

Lazoglu alphabet but notin the Unicode character chart.

The diacritic breve is also used in the phonetic transcriptions of
Esperanto, Tohono ‘O'odham, Romanian, Vietnamese languages.
(“Diacritics Project @ Typo.cz’,n.d.).

2.2.1.1. Hand Writing Analysis

For the handwriting analysis, handwritten samples were had from seven
individuals with ages between 10 and 477. In the prepared document,
samples of upper and lowercase texts and the letter combinations were
included to be evaluated.

When the samples were examined we found:

-Because of the fact that the letters with the breve diacritic (7), the
writing does not always stable and harmonic. Due to the speed of writing,
the breve diacritic has been seen sometimeslike acaron () oramacron (™).

- The distances between the breve (7) and the letters have preserved.

-Ingeneral, the breve () has positioned at the same level as the other
diacritics on the tand k lowercase.

- The Latinletter Ezh (3) can be easily confused with anumber three
(3)in the handwriting samples.
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Image 12. Handwriting samples for uppercase and lowercase letters with breve

2.3. Technical Problems of Writing

Harmonizing languages with the Latin scripts and involving different
diacritics was first handled by people with limited typography
knowledge and the letters were used incorrectly. Today these problems
have been seemed to have been partially solved in the Eastern European
languages. However, problems related to the harmonization of some
Latin-based alphabet with different diacritics can be seen even today
(“Technology for Language Development”, n.d.).

When the diacritical process of the Lazlanguage , which is one of
these languages, is considered, it is seen that in the early periods when
the Lazoglu alphabet started to spread, the fonts used were manually
intervened and the letter anatomies were distorted.

When existing printed matters are considered, we can say that the
missing letters in the Unicode character table and the lack of typefaces
cause the existing problems related to writing, and different alphabets
are used for almost every work. As aresult of the developed solutions,
serious problems have been encountered regarding the use of the
Lazoglualphabet and legibility. Itis observed that the mostimportant
uses established are misusage of accents, arbitrary diacritic positioning
and the use of number three (3) instead of letter ezh (3).

2.3.1. Freely Placed Diacritics: Books About Laz People
When we examine the books that use Laz language, itis seen that there is
no unity and consistency due to the discretionary diacritic usage.

One common mistake in use is the usage of a caron () diacritic
instead of breve () diacritic. In alarge majority of books, the lowercase k
with vertical caron (k”) is used for the lowercase k with breve (k).
Anotherrare applicationis to use double-letter combinations for the
accented letters. Furthermore, in some works, letters with breve (™) have
not existed.

Another commonimplement is to use the number three (3) instead of
the Latin Ezh (3). Inmost cases, the number 3 used, instead of the letter
Ezh (3), disproportionately shifted to the bottom of the baseline. In the
texts, which the alphabet was used correctly and serif fonts were
preferred, sans-serif has used only for the letter ezh (3).

The harmonized fonts were often used for printed books. In texts
where serif fonts are used, the breve diacritic (*) and the letter Ezh (3)
have been used with sans serif. The breve diacritics of the capital letters
have shifted towards the small letter next to them. Kerning problems are
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observed due to the incompatible letter form of the type style with the
andincorrect positioned diacritics.

Xedugi du’i
Xe-Kugxe xe do Kugxi
Mem3xveri mersxeli
Kiti Kiti

Image 13. Usage of lowercae 'k’ with vertical caron

Bere do Pire

Berek natu-matu do (Cocuk suraya carpit bu
Jur triki kanuZkusi (Tki bacagim sikiince) pi
“Hade zipla!"-ya uiu kapulagen nuntxugi (d
M3kivi ingrimonu do (Pire yuvarland: ama)

Image 14. Shifted breves towards the letters next to them.

dz
{s
3 7 4

Image 15. Usage of number 3 instead of Latin Ezh

W [ | N
Q| N¢

1549. antama
550. urzeni

Image 16. Usage of caron

2.3.2.Lazogluin Times New Roman, Arial and Verdana

Before 20007, the only font that supports the Lazoglu alphabet had been

Lazuri Athletic which is Times New Roman with ‘.ttf extension. The

Lazuri Athletic was revised by Yavuz Yazici, who lived in Germany. Yazici

also harmonised Lazuri Athletic, Lazuri Times, Lazuri Megrelli, Lazuri
Arial, Lazuri Verdana fonts (Yazici, 2016).

In the revised fonts the positioning of the letters on the keyboard had

made according to the German keyboard layout. For instance, the letter

Owithumlauts (0),in the keyboards used in Turkey but notin the Laz

language, is replaced by the letter C with cedillaand breve (C). Another

misapplicationis using the number three (3) instead of the letter Ezh (3).

v w w W VoW w

73 Pp Kk Ce¢ Tt 33
73 PP Kk C& TE 33

Zz Pp Kk C& Tt 33
ZZ Pp Kk C& TE 33

Image 17. The Lazuri Verdana: Regular, Italic, Bold, Bold Italic
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Althoughit was prepared with reference from the Lazoglu alphabet,
for all the fonts except Lazuri Megreli, have been used caron () instead
of breve (™) diacritic.

Zz Pp Kk C¢ Tt 33
Zz Pp Kk C¢ T¥ 33

Zz Pp Kk C¢ Tt 33
Zz Pp Kk C¢ Tt 33

Image 18. The Lazuri Megreli: Regular, Italic, Bold, Bold Italic

Forall the fonts prepared, the letter lowercase k with acute (k)is
usedin lieu of theletter lowercase k with breve (k). The significant
difference between Lazuri Athletic and Lazuri Times typefacesis the
placement of diacritics. In Lazuri Athletic, carons are positioned closer to
the letters.

77 Pp Kk C¢ Tt

(ST
¢

Image 1g. The Lazuri Athletic

For non-Unicode letters, Unicode values which are used for different
letters, have been assigned. For instance, for the Latin letter small capital
ezh with caron (3) whichis not in the Unicode character table, Latin small
letter w with U +1D23 codeis used. As aresult, confusion emergedin
cases where the index was required in printed publications.

3. Design Process

3.1.Focus Group and Usage Area

This projectis named ‘Helimisi’ after the name of the Laz Poet Xasan
Helimisi, who was also an author, poet, painter and musician. The
creativity of Helimisi, who had yielded products in different areas, has
been taken as areference for the typeface.

Because the rising generation plays animportant role inan
endangered language, type Helimisiis designed to be used in printed
matters prepared for the schoolchildren who are learning the Lazoglu
Alphabet. Therefore, individuals and institutions, who want to prepare
printed matters such as educational materials and storybooks for this
age group in Laz language, are designated as the target group.

The Helimisi typeface supports the Lazlanguage, Turkish and English.
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3.2. Design Parameters of Helimisi Typeface

The characteristic features of the Laz people and the difficult
geographical conditions in which they live have been used as areference
to provide contrast within the font. The design has low contrast soit
performs wellin the targeted sizes of 10-12 pts.

The font designed in aregular weight. The character set includes all
uppercase and lowercase letters, the non-Unicode letters and also
diacritics, numbers and punctuation marks. The x-height of this
geometric font was determined so as to accommodate comfortable way
with the height of the letters with breve.

Letter-diacritic compatibility has been takeninto consideration as
well as the form consistency. The characteristic contrast elements aim to
provide overall visual integrity by using the letters ina balanced manner.

3.2.1. Metrics and Glyphs

Letterforms details determine the content of the message being
transmitted and tips about the media to be used. Each typeface design
whichis structured on geometric or handwriting basis should be in
harmony when the whole is considered. The decision of x-heigh level,
descender and ascender height, the width of the character, counter
spaces, crossbar placement and curve shape dramatically affect fonts
overall feel, legibility and usefulness ( Willen & Strals, 2009, p. 97-100).

Ascender line

- Hnbp

Image 20. Height anatomy of the Helimisi typeface

In the design process of Helimisi typeface, firstly the main
characteristic structure of the typeface had been building on the
lowercase ‘single story a’, 'n"and ‘o’. After the lowercase and uppercase
letters were finished by the form consistency was kept, the rest of the
character set had been developed such as the numbers, symbols and
punctuation. Spacing and kerning adjustment had been made in the last
phase of the designing process.

Image 21. Style detail in the junction of the round with the vertical stem.
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LOW CONTRAST
STROKES

SINGLE STORY G SYMETRIC O
SINGLE STORY A

HORIZONTAL CUT

Image 22. The main structure of the typeface

86 99 95
105 i . ré t
115
121
106 114

Image 23. Thickness of the reference letters

3.2. 2. Diacritics in Helimisi Typeface
There are three diacritics in the Lazoglu alphabet; dot above (. ), breve (7)
and cedilla( ). The dieresis diacritic () is also designed so that the font
cansupport Turkish. Dieresis (") and dot diacritics (. ) are designed by
considering variables such as asymmetry, width harmony, vertical
spacingreferences. Since the contrast between the thick and thin strokes
hasbeen kept to the minimum, the glyphs have been designed inrelation
to the basic letterforms.

The position of the diacritics has been chosen at certain levels so the
harmony of the text has not disturbed. When the distance between the
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glyphs and the diacritics is not been as wide as necessary,
misinterpretation of words and reducing legibility may cause (“Diacritics
Project @ Typo.cz’,n.d.)

Breve:

Breve diacritic (7) hasbeen applied to the letters ‘¢, ‘g, 'K, p, t, 'z, 3.

AsFeurstein (2016), the creator of the Lazoglu alphabet, has been
stated, the diacritic breve should be in a slightly flattened form.

Image 24. Uppercase and lowercase g with breve

Anchors are positioned on the top of the optical center of the letters.
Theideal solution of the diacritic positioning problem of asymmetric
lowercases s to position it relative to the optical center of the letter, asin
capitals. It has been found appropriate to change the forms of lowercase
‘t'and 'k because the apex of the ‘t'and ascender of 'k’ are overlapping
with the breve diacritic.

Asaresult, the vertical position of the breve can be kept on the same
level by means of the apex of the lowercase t was pulled to the crossbar
level. As an alternative lowercase k with breve, the same solution
approach has beenapplied for the ascender of lowercase k.

\ = 4 \ = 4
Image 25. Alternatives of lowercase 'k’ and lowercase 't'

Despite the existence of similar problems with usage of the caron
accent (¥)in Eastern European languages, the problem of legibility has
been minimized through the alternative vertical caron (*) (Blazek, 2016,
p.29-31). However, since vertical breve does not have any other option,
ithas been decided to change the letterforms.
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77 pP kK 6C T 33

Image 26.Z",'P"'K’,'C", T, letters with breve diacritic

Dot:

Since dot diacritic (- ) has been used with the letter 1 with dot above (i),
whichis asymmetricalletter, thus diacritic has been visually centered.
This accent has been also existing on the lowercase j with dot above (j).
The dotaccent (.), which can be designed in different shapes, has been
using as a symmetrical dot on the Helimishi typeface.

Image 27. Centered dot diacritic with I', 7 and

Dieresis:

Dieresis diacritic ("), being one of the other accents, is a combination
of two dots placed at the same height. Dieresis has been centered above
the letters o with dieresis (6) and u with dieresis (i) which exist in

Turkish.

o0 o0
O ® U U
Image 28. Letter ‘O’ and ‘U with diacritic

Cedilla:

Cedillaaccent (), which can be designed in various forms according
to design dynamics, touches the glyphs that it belongs to in general. The
most common use is the number five-like shape which touches below of
the glyphs. But the cedilla that used the Helimisi typeface is amore
geometric form and does not touch the base glyphs.
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C¢

Image 29. Uppercase and lowercase ¢ with cedilla

Conclusion

In the first part of the research made, we worked through the historical
evolution of the Latin-based Laz alphabets and analyzed various
applications and the existingliterary sources of the Laz language.
Tounderstand the basic problems of the typefaces caused by
typography and harmonization into the Lazlanguage, we examined
these problems from the users’ point of view.

In the second stage, the handwriting samples were analyzed and it
has seen that the breve () diacritic can be represented in different forms
such as caron (*) and macron (7). The most common way of writing
shows the more rounded version of the breve as the correct accent.

The problems we found in the handwriting samples were similar to
the ones we found in the printed matters. In typography samples, the
chose of diacritic used was more problematic. For this reason, to
understand the typography based problems better, the harmonized
fontsin Lazoglu alphabet were worked through. The most common
issues that we recognized in the analyzed sources were the breve
diacritic shape and its positioning, usage of caron and the use of the
number three (3) instead of Latin letter ezh (3).

The design process hasincluded the early sketches done by hand that
later were digitalized into the font software for further development
resultingin the font. The most critical issue in that phase was to position
diacritic ‘breve’ withlowercase k and t. To solve the asymmetric form
based problems, alternative lowercase k with breve was designed by
pulling the apex of the letter. In addition to this alternative, lowercase k
with optical centered breve was designed.

Asaresult of this project, our conclusion would be toreach the
Unicode Consortium for a better representation of the Laz language and
this should be the result of the collaborative work between linguists and
designers.
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» A Oficina Tipografica do Instituto Politécnico de Tomar (1PT)

éuma das poucas oficinais de tipografia existentes em escolas superiores
nacionais. Este patriménio tem um papel fundamental na salvaguarda
damemodria do oficio do tipdgrafo e tem também uma fungao
pedagégica, namedida em que é utilizado no ensino dos cursos

de Design do IPT. A maior parte do acervo é proveniente da Imprensa
Nacional Casa da Moeda (INCM), facto que faz aumentar esta
responsabilidade de salvaguarda, namedida em que conta uma parte
dahistoria dainddstria grafica deste pais. Apesar de funcionar ha quase
trés décadas ndo ha ainda um levantamento sistematico dos materiais
da oficina, objetivo que nos propomos alcancar, e que gradualmente
temos vindo arealizar. Além de saber exatamente que materiais existem
nesta oficina, ha que mostra-los de forma pratica aos seus utilizadores.
Em especial para quem usa a oficina para compor, de modo a projetar
mais convenientemente o trabalho, torna-se essencial a visualizagao
dos materiais tipograficos, tipos de letra, mas também os espacos
brancos, vinhetas ou outros elementos tteis a composigdo manual.
Como metodologiainicial procedemos ao inventario do acervo
tipografico e classificimo-lo de acordo com ametodologia utilizada
naINCM, aquando da sua produgao, cuja fundigao se finalizou em 1978.
A classificagdo utilizada é aMorfoldgica Decimal, de G. Pellittere,
introduzida naINCM nos anos 1970. Este poster pretende servir como
uma primeira visualizagdo destes materiais, mostrando os tipos de letra
eoutros elementos, suas variantes e tamanhos. O poster pode ser usado
na Oficina para uso dos estudantes e docentes do IPT, bem como pela
restante comunidade de designers, poetas ou outros que pretendam
usar a Oficina, ou simplesmente conhecer e comparar os materiais
existentes para efeitos de investigagao, especialmente dentro da historia
das artes graficas nacionais. Além do carater pratico do poster,
pretende-se portanto, que seja feitauma maior divulgagao destes
materiais, no sentido de os valorizar, bem como aimportancia da
tipografia e da composi¢ao manual no ambito do ensino do design

e dastecnologias graficas. Pensado ainda na preservagao deste
patrimonio, o poster contribuira também para o seu bom uso quotidiano
ao facilitar a distribui¢ao do material tipografico, fase fundamental

da composi¢ao manual.
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» Artemisis adisplay variable font that aims to create unique modular
designs and creative freedom. Itis named in honour of Greek goddess of
virginity, the moon, the hunt, and the natural environment.

It was originally developed during the Collaborative Type Workshop,
within the context of the Digital Typography course of Master in Digital
Design of the 1PcA. Throughout the workshop, we were challenged to
sketch the basicsix glyphs (H, O, A, R, G, S) with a straight wood balsa nib
soaked in Indianink. This approachintended to provide a faster and
more comprehensive perception of the intertwined parameters
required for a digital typeface design. First the stroke width, or boldness
of the ductus (height of the drawing divided by the nib width) provides
the weight of the face. Second, the width of the counter shapes of the
letters provide the set width of the face. These were particularly
important because the main objective of the workshop was to implement
a Variable Font with one-axis variation in the Glyphs software. After
some analysis, we understood that due to this instrument and technique,
Artemis had well-built stems which provide its the strong vertical
character. Onthe one hand, by experimenting with the balsa nib stroke
modulation connecting the stems, applying a fixed rotation to the nib,
we'veimprinted the thin diagonals that give the lyric personality to
Artemis. On the other hand, the diagonals have an additional conceptual
function—theyrepresent the arrows of Artemis.

But maintaining legibility was very important for us. We used some
basic characteristics of text typefaces in order to increase the
readability of Artemis. Some of the letters that were enhanced in order
toincrease Artemis’legibility: the “E” that has alower arm longer than
the others; the “T” thatis narrower than H; and the “B” which has a
larger bowl than that of R.

Additionally, toincrease the readability, we've stressed the
intersection of the diagonal strokes for letters such as “K”, “B”, or “R”, and
thus balancing the ink to whitespace ratio of the strokes and negative
space relationship.

One of the most original and different parts of the fontis the letter “Q".
Ithas anopen counter and a diagonal tail. Despite its difference, the glyph
is part of Artemis family, maintaining the main characteristics of the font.
During the design and development process of this font, it was important
todraw with a fixed nib tool. It provided us a better and faster
comprehension of the basic type shapes parameters. These were then
easily learned and experimented in the multiple master (Variable Font
axis) features of the Glyphs App.
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» Este projeto foiiniciado comaintencao de criar uma familia de tipos
pesada, indicada para uma utilizagdo em grandes titulos ou cartazes.
Teminspiragao no estilo romantico, com aberturas reduzidas, trago
modulado de eixo vertical, serifas em cunha e terminagdes em bola.
Comincisoes vincadas, especialmente observadas nasletras b, h, k,
sao uma das caracteristicas que ajudam a definir a sua personalidade.
Sao tipos especialmente indicados para uma utilizagao impressa,
esta familiarecorda os antigos caracteres de impressao tipografica.
Com trés versoes de alto, médio e baixo contraste, pretende-se uma
exploragao mais abrangente dos diferentes pesos, criando uma
densidade de mancha de trés niveis. Esta caracteristica foi também
aplicada as serifas em cunha, tendo sido estas também, diferenciadas
proporcionalmente em altura.

Além dos trés niveis de contraste, foi desenvolvido um mapa
de caracteres mais alargado, com maior predominancia nas ligaduras
e caracteres floreados parainicio e final de palavra. Nas ligaduras
é possivel observar alguns floreados de caixa alta parainicio
de paragrafo, com ligacao a caracteres de caixa baixa, como é o caso
do“Qu”, “Th", “T1" e “FI". Para além do efeito estético que estes tipos
proporcionam, permitem também uma melhor legibilidade em
combinagdes problematicas, como nos casos mais comuns do “fi", “fl",
“ffi” e “ffl”. Para os caracteres floreados, observamos também
um conjunto de solugdes principais em caixa alta, como o “R”, “L’, “K”
e varios caracteres de caixa baixa, com o prolongamento das serifas
e terminagdes em bola.
Também é de destacar o conjunto de algarismos desenvolvido
em versais e de texto. Todas estas caracteristicas, tornam esta familia
de tipos bastante versatil, permitindo ao o seu utilizador uma extensa
configuragao do texto ou de uma palavra.
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‘A geometria ¢ amedigdo da natureza com o entendimento humano”
Almada Negreiros in Sudoeste,n.?1,1935

» O objetivo principal desta pesquisa é elencar os principais trabalhos
em que o pensamento racional da geometria teve grande importancia
nadefinigao do modeloideal daforma dasletras. Apresentamos

um levantamento que tentamos ser o mais alargado possivel e constitui
um primeiro passo paraum trabalho de investigagao de maior
envergadurasobre ageometria da tipografia.

Observamos uma maior incidéncia de trabalhos em dois momentos
distintos no tempo histérico: por umlado durante o Renascimento,
séculos XV e X1V, marcados por uma afirmagao da procura da perfeigao
nas formas da natureza, que consequentemente se refletiunaarte,
por outro lado nos movimentos do Modernismo, com a sede de mudanga
ocorridanoinicio do século xX. Esta época emerge como a grande
revolugdo em todos as areas da sociedade, incluindo no estudo
datipografia.

O Renascimento foi o tempo do Humanismo, a erado homem
vitruviano de Leonardo da Vinci, o conceito da pureza das formas
como leituraracionalista da natureza e da perfeigao. Este conceito
ganha expressao pelos estudos de Luca Pacioli, matematico que mais
tarde viriaainspirer Albrecht Durer e Geofroy Tory, entre varios outros,
que nos deixaram como heranga obras como Underweysung der
Messung (1525) e Champ Fleury (1528), ambas com importancia
também no campo da tipografia, defendendo na sua maioria amesma
tese—a perfei¢do do desenho das letras pela geometria.

Mais tarde, nos finais do século Xvii e ja sob o ideario iluminista,
encontramos novo exemplo no desenho, desenvolvimento e produgao
daquela que viriaa ser considerada a primeira das fontes de transigao
entre as Old style e as Modern: Le Romain du Roi. Foi criada com
o objective de encontrar a fonte perfeita e, paraisso, fez uso de principios
matematicos e da geometria. Construida a partir de uma grelha,

Le Romain du Roi mostra uma tipografia a caminho da padronizacao.
Os movimentos modernistas doinicio do século XX e a escola Bauhaus
fazendo refletir nos seus trabalhos o elementarismo das formas basicas
geométricas abrem assim um largo caminho para a simplicidade
funcionalista daletra. O pensamento e os trabalhos de Herbert Bayer,
Moholy-Nagy e Joost Schmidet, e sobretudo a obra Die neue Typographie
estendem asua clarainfluéncia, que perduraré até aos nossos dias.
Aolongo do século XX varios foram os tipdgrafos que estudaram

o canone renascentista, como evidenciam os trabalhos de Stanley
Morison sobre Luca Pacioli ou de Jan Tschichold sobre Damianus
Moyllus e aplicaram as suas produgdes os principios geométricos

das proporgdes, tao claro no caso da fonte Kabel de Rudolf Koch,

1927 e até mesmo nos estudos de Carol Twombly para a fonte Trajan,
em 1989, parareferirmos aqui dois exemplos.

Por fim, referenciamos alguns trabalhos dentro do panorama
tipografico contemporaneo, que continuam arefletir a problematica
dageometria, e que contribuem para o estudo, inovagao e produgao
datipografia.
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» Enotériaamudanga que tem vindo a acontecer dos tipos de letras
desde os primeiros que foram criados até a atualidade, bem como
aimportancia/dependéncia que os tipos tém da tecnologia para
asuaaplicagao, produgao e apresentagao.

Este artigo pretende explorar essa metodologia para a concepgao
de uma tipografia experimental, que tem como foco a arte generativa,
projetando processos para a criagao de transigdes entre as 26 letras
do alfabeto romano. O projeto visa desenvolver um sistema
computacional que crie automaticamente as transigdes de uma
determinada letra para qualquer outra. Para cadaletra sera dado
um conjunto de pontos num plano 2d, que serdo manipulados
no Processing. Os resultados deste trabalho terao um potencial
criativo na concepgao de sistemas de identidade, cartazes e logotipos;
e também um grande valor como artefacto visual.

Sera projetado um tipo de letramodular personalizado que servira
como base para as transigoes generativas entre as letras. Também sera
desenvolvida uma pagina da Web para caracterizar o sistema. Nesta
pagina, o utilizador poderajogar e experimentar as transigoes. Havera
aopgao para o usuario inserir a sua propria sequéncia de letras, gerar
uma transigao Unica entre elas e exporta-la para um arquivo de video.
Neste projeto é usado o alfabeto como uma sequéncia algoritmica
de formas que produzam um alfabeto animado e interactivo, aliado
avertente educativa que se pretende oferecer. Sera possivel escolher
entre trés tipos de transigoes diferentes, aumentando o leque
de variedade do projeto. O site servira como um meio para promover
o projeto.

Pretende-se com a concepgao deste projecto, perceber como é feito
oprocesso paraa escolha e criagao de tipos de letra, compreender como
sao feitas as sequéncias algoritmicas, criar umsite interativo e animado,
que transporte o utilizador a partir de uma sequéncia de 26 letras de um
alfabeto moderno, proporcionando uma experiéncia envolvente
edivertida, e permitir que o utilizador visualize no site as transigoes
dasletras, criando a sua propria palavra a partir dos tipos disponiveis
eimprimir osresultados.
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» Esteartigo analisa o contexto e o processo de design da fonte
Malacitana (disponivel a partir de setembro de 2018). Um sistema
tipografico multilingue aberto destinado a reforgar o sentimento
de pertenga da comunidade universitaria. Malacitana é o resultado
de um processo de pesquisa que parte da convicgao no valor
estratégico de uma forma tipografica como veiculo para dotar de forma
caracteristica o fluxo de conhecimento que caracteriza uma instituigao
na cultura como a Universidade de Malaga.

Malacitana é um tipo mecanica (de acordo com a classificagao
tipografica Vox-ATypl) projetado sobre uma estrutura humanista.
Um tipo de letra com um conjunto de caracteres estendido e uma
ampla cobertura linguistica (Latim Pro, Ext-A, Ext-B) que garante
sua aplicagdo em diferentes contextos de uso. Este artigo explica
as caracteristicas estilisticas que sustentam o projeto no contexto
de outros projetos similares.
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» Inicialmente introduzida na plataforma web e posteriormente
em televisdo e restante material grafico damarca, a familia de tipos
MEO TEXT foi desenhada para a marca MEO, do atual grupo Altice.
Além de possuir boalegibilidade e ter caracteristicas de fonte de texto
sem serifas, o design dos tipos teve de manter uma conexao préxima
com a anterior tipografia “CoText”, bem como do atual logotipo MEO.
Simultaneamente, a nova familia tipografica tinha de ser mais
condensada e eficiente na economizagao de espago, vindo assim
colmatar um dos principais problemas de usabilidade que amarca
ressentia em televisao, com a utilizagao da antiga familia de tipos.
Nestanova abordagem mais condensada, tal como na sua antecedente,
as formas dos novos caracteres mantiveram a caracteristica
arredondada nas suas terminagoes superiores, e corte direito nas suas
terminagdes inferiores. Com estas formas, pretendeu-se promover
a continuidade daimagem desenvolvida anteriormente, vindo esta
nova familia tipografica a ser introduzida de forma gradual, sem que
o consumidor tivesse a percec¢ao direta que estaria a existir uma
atualizagdo damarca.

Para esta nova familia, foram concebidos trés pesos, Light, Regular
e Bold. No mapa de caracteres de cada peso, foi incluido o logétipo MEO,
mais quatro estilos de caracteres numéricos: algarismos versais,
versaletes subscritos, algarismos sobrescritos, e algarismos subscritos
que acompanham o peso do logotipo em todas as versoes. Estes
ultimos sdo utilizados para criar as varias extensoes da marca,
tal como, M40, M50, etc.

Estasinclus6es no mapa de caracteres complementam a familia
tipografica e vieram permitir uma utilizagdo pratica, com a introdugao
de todos os caracteres editaveis em suporte digital.
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» No ambito daunidade curricular de Tipografia Digital, do curso

de mestrado de Design Digital do [PCA, foi desenvolvido um Projeto
Tipografico, que consistiu num processo de criagdo de uma variable font,
display. Na origem deste projeto esteve o Workshop Collaborative Type
onde, adotando uma metodologia de desenvolvimento 4gil, se comecgou
por realizar em papel um conjunto de estudos que conduziram
adefinigao do conceito e estilo tipografico da fonte a desenhar.

Estes desenhos foram realizados em grupos de trabalho, ao longo

de uma sessao de exploragao inicial e trés sprints rapidos em dois dias,
com ferramentas de desenho pré-definidas e software de type design.
Avariable font desenvolvida caracteriza-se pela sua composigao
geomeétrica, impacto, contraste, peso e verticalidade, o que permitiu

dar amancha tipograficaum caracter diferenciador.

Onome dafonte, Naum Gabo, surgiu devido a existéncia de uma ligagao
como construtivismo russo— “The Realistic Manifesto is a key text of
Constructivism” (Naum Gabo, 1920).

O construtivismo russo parte de uma forte influéncia da arquitetura
edaarte ocidental, caracteriza-se pela utilizagao constante de elementos
geométricos, cores primarias, fotomontagem e tipografias sem serifa
—uma tipografia baseada na topografial Tal como o construtivismo
russo, anossafonte parte de umainfluéncia forte da sua geometria,
dasuadiferenga de peso e presenca.

O desenvolvimento da fonte implicou de um estudo da composicao
geométrica do desenho dos caracteres, grelhas e proporgédes.
Considerando ainda o objetivo de desenhar uma variable font, foram
desenhadas trés variagoes (fino, regular, negro) considerando um eixo:
0 peso.

Recorremos a uma ferramenta digital, Glyphs, para o desenho
de todos os glifos (alfabeto, numeracao e diacriticos) em formato digital
e posteriormente ao Adobe lllustrator e a demo app FontView para
testar nao s6 o desenho, mas também para verificar o comportamento
técnico e visual da exportagao, no que respeita as variagdes de desenho,
entre variagoes (fino, regular, negro).

Consideramos que a estrutura, modularidade, geometria e impacto
destavariable font é consistente com o espirito construtivista
de que falaEl Lissitzky — “Uma arte construtiva que nao decora, mas
organizaavida’.
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» Builtaccordingto the same principles underlying a Latin and Arabic
modular font system of my own, with a geometric build made from right
triangles rigidly fixed on an orthogonal grid, the subfamily
Pryamougolnyy now joins said pre-existing variants.

Based on the same principles underlying the construction of the font
Rooftile, developed in 2011 by the designer Sofia Carvalho (Devroye,
2012), and keeping the shape of some of its characters unchanged, this
family eliminates the gutters between modules, nullifying the excessively
explicit and centrifugal character fromits grid, stemming from the fact
that the latter extended towards the background (cf. Krauss, 1979,
pp.60-64), and introduces two innovations — the overlapping and the
reconfiguration of the placement and kind of modules —, so as to make
them better emulate the ductus of fonts with more formally conventional
characters (Gill, 2013, p. 25. While this does not remove this family from
the domain of display fonts, it gives it more legibility and readability
(Baines & Haslam, 2002, p.125).

The granularity and resolution afforded by the usage of two different
modules—arightisosceles triangle and aright scalene triangle —and of
the new aforementioned building system has allowed not only the
creation of aRoman variant (including uppercase, arevised lowercase
version and multilingual diacritic marks), of a Greek variant (equally
including uppercase, lowercase and diacritic marks), and of the
corresponding numerals, fractions, symbols and punctuation marks, an
Arabic version that already offers some preliminary multilingual support,
Arabic numerals and punctuation marks, and, finally, the Cyrillic variant
now presented, supporting all the languages written withiit.

The horizontal metrics are derived from the module always equal
either toits whole width or half of it, which means that the members of
this family, especially the condensed ones, show a fairly regular rhythm
and offer several vertical alignment possibilities and easily lend
themselves to beingintegrated into geometric illustration onan
orthogonal grid.

As for advanced composition features, some of these members
already support Open Type® discretionary ligatures and contextual
alternates. In order to offer arange of stylistic alternatives, these will be
used together with or as an alternative to the creation of additional
members, using the same skeleton shapes for serif and sans-serif fonts
(Majoor, 2004).

The maininfluences that helped refine thisidea, which now reflects
the calligraphic principles that rule the design of conventional fonts, were
the basics of Edward Johnston's Foundational Hand calligraphy model
(Johnston,1971),Josef Albers's ,Kombinationsschrift 3” system (Albers,
1931) and Gerrit Noordzij's theory of writing (Noordzij,2005). Jurriaan
Schrofer’s use of the grid and geometry in a mathematical spirit (Huygen,
Shaughnessy & Brook, 2013, p.140) and in real projects was also an
important influence as far as practical applications are concerned. In the
future, the multilingual support of the Latin and Arabic members of the
family will be finished, and these will be complemented with other
writing systems, such as Brahmic, Hebrew, Hangul, etc.
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» Desenheiafonte Radical no ambito da cadeira de Tipografia,

no mestrado em Design Editorial. Foi-nos pedido para desenvolvermos
o design de umtipo de letramodular geométrica. Numa fonte modular
é possivel “montar” as letras unindo partes constituintes das letras

que serepetem.

Primeiramente, fiz esbogos a mao em papel milimétrico, com auxilio
de umlapis, borracha e régua. Defini que aminha fonte teria 3 blocos
(1,5cm) de altura x, e que cada ascendente e descendente teria 2 blocos
(1cm). A minha intengao foi fazer uma fonte com caracteristicas
daescritamedieval: grandes contrastes entre as verticais (grossas)

e aslinhas (finas) que unem as formas. Fiz vérios testes escrevendo
apalavra “handgloves” em caixa baixa de varias maneiras. Fui seguindo
o feedback do professor Luis Moreira, até chegar ao resultado final —
letraslogicas entre si. Seguidamente, desenhei as letras em caixa alta

e, finalmente, a pontuagao. No fim de desenhar todo o alfabeto
eapontuacao, reproduzi as letras no Adobe lllustrator. Aqui fiz algumas
modificagoes as letras, para garantir que estas estariam o mais coerente
possivel entre si. Nafase final, passei as letras do lllustrator para o Font
Lab e defini os espagos que as letras deveriam ter entre si, tendo em
consideragdo as compensagdes necessarias para 0s espagos parecerem
iguais (por exemplo, juntar mais o “j” aletra do seulado esquerdo, devido
ao seu “buraco”). Finalmente foi possivel transformar as letras numa
fonte a ser usada em qualquer computador. Devido aos fortes contrastes
entre as formas, chamei de “Radical” a minha fonte.
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» Thegoalof this posteris to present development process and the
result of vj18-VE Anall-caps Variable Font (vF) implementation of
atypeface inspired by the vector graphics of the Asteroids arcade game
(Atari,19779). This font was developed as a design tool to research and
develop aunique brand for the 2018 edition of the international
academic conference onsciences and arts of videogames.

After deciding on the visual concept, the research for an adequate
typeface for the brand proved unsuccessful. The design of the initial
characters —VIDEOJGS— was done in Adobe Illustrator (Al), in a
conventional designer-client process of communication and approval.
This was proving to be a slow evolving process. By opting to work with
az2-axesimplementation of a vVF — width and weight —it allowed for a
much faster exploration of the design space of the logo with the team.
This agile and iterative prototyping approach drastically reduced the
blending operations needed to instantiate the drawings and help the
team to decide on the final design.

The v18-vF was designed to fit with the proportions of the 1BM Plex
Mono, as the support typeface for the text and communication. The
drawings were therefore always compared and validated in real-time
withinits final usage communication media.

The vF design space also allowed for some serendipitous exploration
of the design space by extrapolatingbeyond the set limits of the VF axes.
This allowed for the discovery of amuch thinner weight (30 em units)
than anticipated in the static design (50 em units).

Choosing to develop the logotype as a font also allowed for the
opportunity to quickly prototype and explore the possibility of
expanding the character set to a full uppercase Opentype Std character
set. This allowed to better integrate the brand identity in the full
communication materials spectrum of the conference. Especially in the
conference website. While trying to balance the reference to the original
visualinspiration and the artistic and technical output, some glyphs have
contextual variants (e.g. G, K, Q) that work better eitherin text, or display
sizes. Besides width & weight, four extra axes are being developed: Slant
(italic); Serif (slab lines); Soft (round corners); and Joint (intersection dots)
are beingadded to the typeface.

By presenting vj18-VF as a case study of the development of a
logotype by means of a VF, we expect the contributions of this poster to
be two-fold: on the one hand to promote the use and development of
Variable Fonts within the design and academic community alike; and on
the second hand to promote the use of these technologies as areal-time
communication tool for teams. The initial time and technical investment
is higher —in our case it doubled the number of hours needed for the
first designs —, but it proved to have a greater value not only by allowing
for a finer communication and feedback, but also revealed new
unpredicted directions in the design.
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