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Type is culture.

Typeis fact.

Type is faith.

Type is entertainment.
Appropriateness

is everything,

and our responses
define ourselves.

Neville Brody
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RESUMEN

PALABRAS CLAVE
Disefio, Disefio Tipografico, Linealidad, Mutabilidad, Iconicidad

La escritura transforma de forma indeleble la historia humana, y con
ella, cambiaron las relaciones entre el individuo y la memoria social. Con la
escritura, las palabras se encierran en un campo visual y la adquisicién del
conocimiento no se produce tanto por la intermediacion de la memoria,
sino por el texto escrito que relativiza el papel de la memoria del individuo.

Los medios de comunicacidn digitales han cuestionado el concepto de
libro y han permitido la creacién de nuevas caracteristicas textuales. La
estructuracion lineal de la informacion textual da lugar a una estructura-
cion fragmentada, expresada en el dinamismo visual/ verbal de las diver-
sas interfaces que interacttan con el individuo, poniendo en primer pla-
no la relacion entre el habla y la escritura. Las tecnologias digitales han
transformado las practicas comunicativas y han redefinido las relaciones
visuales que se establecen entre el pensamiento y el espacio, particular-
mente en el universo de la impresion y de la visualizacion textual.

El uso del hipertexto y del hipermedia para la presentacion de la infor-
macion ha generado grandes cambios en la lectura y en la escritura y ha
colocado la lengua - hablada, escrita e iconografica - en un contexto mu-
cho mas rico y amplio que en el texto impreso, potenciando la significa-
cién articulada (verbalizacién), el sentido pictorico (plasticidad), el sentido
acustico (sonoridad) y el sentido cinético (movimiento) de la palabra.

Los nuevos medios virtuales han modificado la morfologia de la escri-
tura asi como la naturaleza de los mensajes, dando origen a un cambio en
la naturaleza del mensaje escritoy promoviendo el surgimiento de nuevos
paradigmas tipograficos.

En el contexto de esta investigacién, se aborda la forma tipograficay su



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

relacion con el soporte y con el instrumento que la registra, analizando el
movimiento de la mano que formaliza una letra. En segundo lugar, se ana-
liza la forma de la letra en el espacio bidimensional, su organizacion y dis-
tribucion, responsable por dar sentido a los mensajes y a las ideas, promo-
viendo todo el campo de interaccion del texto y de la forma tipografica con
el espacio. En tercer lugar, se trata la simulacion del movimiento de la tipo-
grafia evolucionando en el espacio y en el tiempo, afrontada como idea que
concede identidad y cardcter a un mundo que ya no es, el del plano impreso.

Estainvestigacion apoyada en la identificacion histarica, formal y con-
ceptual de las formas tipograficas y en el andlisis de los factores cultura-
les, sociales y tecnolégicos a los que dieron lugar los cambios morfologi-
cos evidenciados en el disefio tipografico, se fundamento en reflexiones
tedricas que han permitido analizar los recursos y las estrategias expresi-
vas para circunscribir la sintaxis y la semantica de la forma tipografica en
el contexto digital.

><
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RESUMO

PALAVRAS CHAVE
Design, Desenho Tipografico, Linearidade, Mutabilidade, Iconicidade

Aescrita transformou de forma indelével a histéria humana, e com ela,
mudaram as relacoes entre o individuo e a memoria social. Com a escrita,
as palavras encerram-se num campo visual e a aquisicaoc do conhecimen-
tonao ocorre mais por intermédio da memaria, mas pelo texto escrito que
relativiza o papel da memaria do individuo.

Os media digitais colocaram em causa o conceito de livro e permitiram
acriacao de novas caracteristicas textuais. A estruturacdo linear da infor-
macao textual da lugar a uma estruturagao fragmentada, expressa no di-
namismo visual/ verbal dos diversos interfaces que interatuam com o in-
dividuo, trazendo para primeiro plano a relagao entre a fala e a escrita. As
tecnologias digitais transformaram as praticas comunicativas e redefini-
ram as relagdes visuais que se estabelecem entre o pensamento e o espa-
co, em particular no universo da impressao e da visualizacao textual.

Ousodo hipertexto e do hipermédia para apresentacao da informacao
gerou grandes mudancas na leitura e na escrita e colocou a lingua - fala-
da, escrita e iconografica - num contexto muito mais rico e amplo do que
no texto impresso, potenciando a significacao articulada (verbalidade), o
sentido pictdrico (plasticidade), o sentido aclstico (sonoridade) e o senti-
do cinético (movimento) da palavra.

Os novos meios virtuais alteraram a morfologia da escrita bem como
a natureza das mensagens, dando origem a uma alteracao da natureza
da mensagem escrita e promovendo o surgimento de novos paradigmas
tipograficos.

No contexto desta investigacao, aborda-se a forma tipograficae a sua
relacdao com o suporte e com o instrumento que a regista, analisando o
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movimento da mao que formaliza uma letra. Num segundo momento, ana-
lisa-se a forma da letra no espaco bidimensional, a sua organizagao e dis-
tribuicao, responsavel por atribuir sentido as mensagens e as ideias, pro-
movendo todo o campo de interacao do texto e da forma tipograficacomo
espaco. No terceiro momento, aborda-se a simulacao do movimento da ti-
pografia a evoluir no espaco e no tempo, encarada como ideia que empres-
taidentidade e caracter a um mundo que ja nao é, o do plano impresso.

Esta investigacao sustentada na identificacao historica, formal e con-
ceptual das formas tipograficas e na analise dos factores culturais, sociais
e tecnoldgicos que promoveram as alteracoes morfologicas evidenciadas
no desenho tipografico, fundamentou-se em reflexées teoricas que per-
mitiram analisar os recursos e as estratégias expressivas para circuns-
crever a sintaxe e a semantica da forma tipografica, no contexto digital.

><
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RESUM

PARAULES CLAU
Disseny, Disseny Tipografic, Linealitat, Mutabilitat, Iconicitat

L'escriptura va transformar de forma indeleble la historia humana, i
amb ella, van canviar les relacions entre l'individu i la memoria social. Amb
I'escriptura, les paraules es tanquen en un camp visual i 'adquisicié del co-
neixement no es produeix tant per la intermediacié de la memoria, sind pel
text escrit que relativitza el paper de la memoria de l'individu.

Els mitjans de comunicacio digitals han gliestionat el concepte de llibre
i han permes la creacio de noves caracteristiques textuals. Lestructuracio
lineal de la informacio textual dona lloc a una estructuracio fragmentada,
expressada en el dinamisme visual/ verbal de les diverses interficies que
interactuen amb l'individu, posant en primer planol la relacié entre la parla
i 'escriptura. Les tecnologies digitals han transformat les practiques co-
municatives i han redefinit les relacions visuals que s'estableixen entre el
pensament i 'espai, particularment en l'univers de la impressid i de la vi-
sualitzacio textual.

L'dsdel'hipertextidel ‘hipermedia’ peralapresentacio de lainforma-
Ci6 ha generat grans canvis en la lectura i enl'escriptura i ha col-locatla
llengua - parlada, escritaiiconografica - en un context molt més riciam-
pligue en el text impreés, potenciant la significaci¢ articulada (verbalitza-
cid), el sentit pictoric (plasticitat), el sentit aclstic (sonoritat) i el sentit
cinetic (moviment) de la paraula.

Els nous mitjans virtuals han modificat la morfologia de I'escriptura
aixi com la naturalesa dels missatges, donant origen a un canvi en la natu-
ralesa del missatge escrit i promovent el sorgiment de nous paradigmes
tipografics.

En el context d'aguesta recerca, s'aborda la forma tipograficaila seua
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relacié amb el suport i amb I'instrument que la registra, analitzant el mo-
viment de la ma que formalitza una lletra. En segon lloc, s’'analitza la for-
ma de la lletra en I'espai bidimensional, la seua organitzacio¢ i distribucio,
responsable per donar sentit als missatges i a les idees, promovent tot el
camp d'interaccio del text i de la forma tipografica amb I'espai. En tercer
lloc, es tracta la simulacié del moviment de la tipografia evolucionant en
I'espaiien el temps, afrontada com a idea que concedeix identitat i carac
teraun mon que ja no es, el del planol impres.

Aguestarecercarecolzada en la identificacic¢ historica, formal i concep-
tual de les formes tipografiques i en I'analisi dels factors culturals, socials i
tecnologics als quals van donar lloc els canvis morfologics evidenciats en el
disseny tipografic, es va fonamentar en reflexions teoriques que han per-
mes analitzar els recursos i les estrategies expressives per a circumscriure
la sintaxiilasemantica de la forma tipografica en el context digital.

><
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ABSTRACT

KEYWORDS
Design, Type Design, Linearity, Mutability, Iconicity

Writing transformedinanindelible way the human history and changed
the relations between the individual and the social memory. With writing
the words are closed in a visual field and the knowledge acquisition does
not occur through the memory but through the written text, which rela-
tivizes the role of the subject’s memory.

Digital media call into question the concept of book and allowed the
creation of new textual characteristics. The linear structure of textual in-
formation gives place to a fragmented structure, expressed in the visual/
verbal dynamism of the various interfaces that interact with the individ-
ual, bringing to the forefront the relationship between speech and writ-
ing. Digital technologies have transformed the communicative practices
and redefined the visual relationships established between thought and
space, particularly in the world of printing and textual visualization.

The use of hypertext and hypermedia for presentation of information,
generated major changes in reading and writing and put the language -
spoken, written and iconographic - in a context much richer and broader
than in the printed text, enhancing the articulated significance (verbali-
ty), the pictorial sense (plasticity), the acoustic sense (sonority) and kinet-
ic sense (movement) of the word. The new virtual media altered the writ-
ing morphology as well as the nature of the messages leading to a change
in the written message nature and fostering the emergence of new typo-
graphic paradigms.

In the context of this investigation, is approached the typographical
form and its relationship with the support and the instrument that records
it, analysing hand movement which formalizes a letter. Secondly, it analy-
ses the shape of the letter in two-dimensional space, its organization and
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distribution, responsible for assigning meaning to the messages and ideas,
promoting the entire text of the interaction field and typographical form
with space. Inthe third phase, itdeals with the simulation letterpress move-
ment evolving in space and time, considered as an idea that lends identity
and character to a world that is not already the printed plan.

This sustained research in historical identification, formal and concep-
tual of typographic forms and analysis of cultural, social and technological
factors that promoted morphological changes evidenced in typographic
design, was based on theoretical reflections that helped analyse the re-
sources and expressive strategies to limit the syntaxand semantics of the
typographic form in the digital context.

><
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INTRODUCCION

MARCOS DE REFERENCIA

La escritura ha estado desde siempre condicionada por el instrumen-
to que la registraba y por el soporte que la acogia, por lo cual y fruto de
esta interaccion la letra adquirio la configuracion actual. Del mismo modo
que los cambios tecnolégicos han provocado modificaciones en el disefio
de las formas tipograficas, la transformacién del soporte fisico a uno des-
materializado, como la pantalla, da origen a nuevos parametros de disefio
textual. Tras lainvencion de laimprenta, el papel se convirtid en el soporte
preferido de la escrituray ésta en la base de toda la comunicacién y regis-
tro de lainformacion de toda la humanidad. Con el desarrollo de los sopor-
tes digitales y con la progresiva generalizacion del uso de la tecnologia di-
gital, pantallas y escritorios virtuales, el papel ha venido a ser desterrado
como soporte de la escritura.

En la escritura digital, el texto se presenta en la pantalla como una gran
tira que se expande en sentido vertical u horizontal, pero cuya construc
cion/ estructura deja de ser lineal como lo era en el rollo o en la escritura
convencional. Este nuevo texto incorpora elementos de navegacion elec-
tranica que facilitan la localizacion de textos de una forma mucho mas efi-
ciente de lo que el texto en soporte de papel permite. La transicién de un
tipo de soporte a otro coloca al lector de cara a un nuevo objeto que no solo
le permite nuevos tipos de interaccion y pensamiento sino también reque-
rir técnicas de escritura y lectura hasta entonces inéditas. Es interesante
resaltar que estos cambios también estan ligados a una modificacion en las
caracteristicas del lenguaje escrito facilitada por esos diferentes soportes.

Con el surgimiento de la pantalla y de las maquinas de reconocimien-
to de caracteres, tuvo lugar un cambio en la morfologia de la escritura.
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La pérdida gradual del gesto y la aparicion de un lenguaje mas mecanico
y abstracto, resultante de la descomposicion de la letra en un conjunto
de variantes auténomas estaba ya patente en las fuentes, Sturm Blond
de Herbert Bayer, en New Alphabet de Wim Crouwel y en registro del tipo
OCR-A, este Ultimo claramente motivado por el cadigo digital.

La fragmentacion de las formas tipograficas en elementos modula-
res resta importancia a la ligazén de la escritura al binomio mano/cere-
bro en beneficio del drgano de la visién convirtiendo la escritura externa
al proceso de hablar/ escribir. Disefiadas para ser visualizadas en monito-
res y mostradores de cristal liquido de baja resolucion, estas nuevas for-
mas obedecen a matrices regulares de pixeles (bitmaps) circunscritos a
estructuras modulares reticulares.

El lenguaje tipografico mecanico-digital mimetiza las formas de las le-
tras impresas de forma que se impone como la interfaz privilegiada de co-
municacion hombre/ maquina y permite una interaccion a un nivel mas hu-
mano. Este recorrido alcanza hoy su maxima expresion cuando se disefian
letras parala visualizacién en pantallas, propiciando la desaparicién gradual
de la escritura, tal y como se la reconoce actualmente. El codigo algoritmico
ha sustituido a la mano comao responsable principal de la configuracién de la
letray su formalizacién/ visualizacién se convierte en aleatoria e imprecisa.

El proyecto interactivo de tipografias experimentales Fuse, que se
prolongd hasta 1999, tuvo como objetivo la promaocién y exploracion de
nuevos territorios formales e intelectuales en torno al disefio tipografico.
Este proyecto, iniciado en 1991 y descrito por Neville Brody y Jon Wozen-
croft persiguid promover un largo debate sobre las nuevas posibilidades
que el medio digital proporcionaba. Desde el punto de vista conceptual, el
proyecto tuvo como finalidad liberar la tipografia de su papel textual y ex-
plorar las diferentes formas de comunicacion que estan embebidas en los
cadigos algoritmicos que dan forma al disefio tipografico entorno digital.
Las tipografias Blur de Neville Brody y la Caustic Biomorph de Barry Deck,
desarrolladas en el ambito del proyecto FUSE revelan en su disefio la inte-
gracion de los procesos tecnologicos convirtiendose en representativas
de un tiempo y de un momento especifico.

Just van Rossum y Erik van Blokland, conocidos en asociacién como
LettError, utilizan la programacion para producir tipografias con compor-
tamientos dinamicos. Con el proposito de llevar a cabo fuentes PostScript
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gue se modifican, desarrollaron las tipografias experimentales aleatorias
Beowolf, Niwida y Kosmik, lo que implicd no solo el disefio de sus formas ti-
pograficas sino también la programacion para activarlas. Estas tipogra-
fias evocan, en su forma y en las modificaciones permanentes que tienen
lugar en su configuracion, un sentido de transcendencia de la palabra es-
critay hablada. En oposicion alas tipografias tradicionales vistas como ob-
jetos fisicos estaticos, las fuentes digitales se consideran programas con
caracteristicas dinamicas.

ANTECEDENTES

Los movimientos artisticos de finales del siglo XIX establecieron una
nueva relacién entre las Bellas Artes, la Tipografia y la Literatura. Emer-
gieron nuevas actitudes sociales, culturales y paoliticas y la tipografia se
tornd su herramienta principal. Los artistas y disefiadores desarrollaron
nuevas formas de pensar mediante un lenguaje grafico, en el cual, las es-
tructuras y formas visuales mas perfeccionadas reflejan las condiciones
del mundo moderno. En todos los campos, las primeras décadas del siglo
XX estdn marcadas por el surgimiento de nuevas fuentes generadas por
lastransgresiones creativasy porlasubversion de las normas formalistas.

La tipografia se transformo en un lenguaje visual expresivo reflejando
los temas politicos e industriales de la sociedad moderna. El lenguaje de la
era de la maquina utilizaba la velocidad, el ritmo y el tono del discurso para
expandir en términos visuales el significado de las palabras. La no lineali-
dad del texto y los versos libres de Marinetti, como Les mots en liberté, de
1919, e Zang Tumb Tuuum, de 1914 representados en collages de letras que
variaban de tamafio, pesoy estilo, produjeron una nueva sensibilidad esteé-
tica, permitiendo que los textos pudiesen ser leidos y vistos de forma am-
bivalente, como imageny texto.

Con el mundo digital la interpretacion del sentido de las palabras
reaparece como forma de énfasis y la representacion grafica de los soni-
dos de las palabras emerge, un poco a semejanza de lo que habian preco-
nizado dadaistas y futuristas. Refutando la integridad del bloc de texto,
sus trabajos e ideas tuvieron un profundo impacto en Rick Valicenti, Nevi-
Ile Brody, Rudy Vanderlans, Tibor Kalman y David Carson, entre otros. Al-
gunos de ellos reflejan también la influencia de Mallarmé y Apollinaire, que
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perseguian interpretar y enfatizar visualmente el sentido de las palabras
poniendo derelieve laimportancia visual de la forma tipograficaylarepre-
sentacion grafica de los sonidos.

Anticipando los esquemas tipicos de la era de lo virtual, Mallarmé ya
ensaya la idea del texto como un proceso de construccion inacabado, con
un poema Un coup de dés jamais n'abolira le hasard, de 1897. Esta acti-
tud en la conformacién de la escritura es precursora de una escritura no
lineal y multidireccional. La intencién de Mallarmeé era desafiar los mode-
los de la escritura convencional, ensayando nuevos procedimientos de la
escritura y, por consiguiente, de nuevos procedimientos de lectura. Las
ideas, las palabrasy las paginas no tendrian un orden fijo pero serianinter-
cambiables, cambidndose continuamente hasta adquirir sentido enuna de
las multiples formalizaciones posibles. Por otro lado, Apollinaire desarro-
Il6 sus expectativas tipograficas en un volumen de poemas, bajo los temas
de la guerra y de la paz, denominado Calligrammes, escrito entre 1913 y
1916, en un intento de unificacion del contexto a su presentacién a partir
de contextos de la vida cotidiana.

El Pop Art, o psicodelia, la musica pop, el movimiento hippiey la era es-
pacial fueron marcas de una época de gran prosperidad y euforia en la que
los avances tecnoldgicos facilitaron la produccién grafica mas indepen-
diente y mas abierta a la experimentacion y espontaneidad. Para demos-
trar las posibilidades expresivas del medio digital, combinando la explora-
cion fotografica con las estructuras tipograficas, April Greiman [1948_],
realizé en 1986, un autorretrato precursor. Este cartel realizado con los
medios digitales disponibles enla época fue una de las primeras realizacio-
nes graficas que desencadend el debate en torno al disefio digital.

En los afos 90, el trabajo desarrollado por David Carson [1952_], ins-
crito enla corriente deconstructivista es a menudo comparado con traba-
jos futuristas y dadaistas de principios del siglo XX. El deconstructivismo,
igual gue el futurismoy el dadaismo, vino a cuestionar los fundamentos de
la tipografia y todo el vocabulario tipografico, desde la orientacion de la
pagina hasta su lectura. Esta actitud de crear y definir patrones alterna-
tivos con el objetivo de incentivar nuevos patrones de lectura y de visuali-
zacion de esbozos deconstruidos, representaba una negacion de las prac-
ticas tradicionales que se habian acentuado, en la década de los 90, con el
surgimiento de las nuevas tecnologias digitales, campo en el que se desa-
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rrollaba una parte importante de la actividad tipografica. Las estructuras
formales tienden a ser superadas buscando crear nuevas relaciones entre
la formay el contenido para que el tratamiento del espacio sirviese funda-
mentalmente para enfatizar el contenido.

De forma semejante se buscaba una organizacion no tradicional de la
pagina mediante la expresividad del tipo y de la utilizacién de la letra como
imagen. No obstante, este enfoque diferia, en relacion con la tecnologia, de
las protagonizadas por dadaistas y futuristas. Actualmente, la tecnologia
es un elemento fundamental en la produccion de la pagina y no solo impul-
sadora del trabajo, participando activamente en su construccion. En lugar
de cultivar el valor de |a legibilidad e ilegibilidad de orden simbadlico, como
hacian los modernistas, los proyectos deconstructivistas enfatizan la fan-
tasia, reintroduciendo el sujeto idiosincratico del futurismo y del dadaismo
con sus deseos en el campo de la creacion y de la expresion tipografica.

AMBITO Y LIMITES DEL ESTUDIO

En las culturas orales, casi toda la estructura cultural estaba basa-
da en el uso del lenguaje, asociado a recuerdos de los individuos. El rela-
to de las historias y del conocimiento sucedia a través de las narraciones
orales, en las que, el narrador relataba las experiencias pasadas o vividas
a oyentes del mismo contexto social o comunicativo. Las informaciones
eran accesibles a los interlocutores presentes, y solo mientras duraba el
recuerdo de su contenido, requiriendo simultaneamente la presenciay la
proximidad entre los interlocutores.

Enlainteraccion cara a cara, los participantes estaban presentes fisi-
camente y compartian el mismo conjunto referencial de espacio y de tiem-
po. Para una cultura oral, aprender o saber, significaba entender y verba-
lizar el conocimiento mediante referencias prdximas de lo cotidiano. Para
retenery recuperar el pensamiento, el relato o experiencia vivida era me-
morizado para su posterior repeticion oral. Este conocimiento, unavez ad-
quirido, debia ser constantemente repetido para permitir su memaoriza-
cién. El saber y la inteligencia se identificaban con la memoria y el mito
funcionaba como una estrategia para garantizar la preservacion de creen-
cias y valores. En estas culturas la memoaoria individual se fundia con el co-
letivo por no disponer de soporte alguno o técnica de almacenamiento ex-
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terior, en oposicion a las culturas escritas en las que el conocimiento podia
ser separado de la identidad de las personas.

La escritura transformd de forma indeleble la historia humana, y con
ella, cambiaron las relaciones entre el individuo y la memoria social. Con la
escritura, las palabras se encierran en un campo visual y los nuevos modos
de almacenar conocimiento no se realizan tanto por la intermediacion de
la memoria, sino del texto escrito que relativiza el papel de la memoria del
individuo. El saber esta, disponible, para ser consultado, definitivamente
preservado. La memaoria se separa del individuo o de la comunidad y esta
constituida por documentos, vestigios, registros historicos, fechas y ar-
chivos. Lainteligencia deja de ser asociada a la memoria para ser la practi-
cadelarazényde la capacidad de relacionar términos.

El surgimiento y generalizacién, en el siglo XV y XVI, de la impresion
tipografica transformoé profundamente el modo de transmision de he-
chos y acontecimientos. En una fase inicial, los manuscritos organizados
en preguntas y respuestas, discusiones a favor y en contra, mimetizaban
la comunicacion oral, pero, a partir del siglo XVI, se generalizaron las pre-
sentaciones sistematicas, divididas de acuerdo con un plan coherente, or-
ganizacion de la pagina, sumario, encabezamientos, indice, etc. Una vez
asimilada e interiorizada la impresion, el libro se percibié como una espe-
cie de objeto que “contiene” informacion mas que una opinion registrada.
La verdad pasa a los libros impresos no como objeto de desciframiento
sino como lugar de acumulacién del saber. Laimpresion sugiere que las pa-
labras son cosas y que los contenidos son inmutables, completos o cohe-
rentes en si mismos, provocando una sensacion de conclusion.

El concepto de libro como obra acabada cuando esta impreso, es cues-
tionado por el hipertexto, que debido a la ausencia de un soporte defini-
tivo, adquiere caracteristicas de obra abierta susceptible de ser siempre
modificada. Los medios digitales de comunicacion transformaron la no-
cién de texto en cuanto realizacion verbal impresa, fija e inalterable y per-
mitieron la creacion de nuevas caracteristicas textuales. La nueva escri-
tura hipertextual o hipermedial cred nuevas estructuras discursivas en
las gue la significacidn es el resultado de la asociaciéon entre el sonido y el
movimiento. El acceso a lainformacion por medios informaticos se banali-
zaconlaevolucion de las tecnologias digitales y la interaccion entre indivi-
duos pierde su caracter inmediato liberdndose del ambiente fisico. Los in-
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dividuos buscan informacion, cada vez mas, en otras fuentes mas que en
las personas con las que mantienen contacto diario.

El instrumento digital permite la creacién, la circulacion y el almace-
namiento de grandes volimenes de informacidn, antes monopolizado por
un numero restringido de personas. Mas que tener o conservar la infor-
macion, lo que importa es evolucionar incesantemente a partir del conoci-
miento que esta pone a disposician.

Esta condicidn constituye una de las implicaciones mas determinantes
para la reconsideracion del texto, ya que interfiere con una tradicion mi-
lenaria que desde siempre predispuso al lector a disfrutar de una obra sin
intervenir en su materializacion. La lectura de una obra impresa funciona
segun el principio de los vasos comunicantes entre el autor y el lector, en
la medida en la que a partir de las reflexiones realizadas por el autor el lec-
tor construye los niveles de interpretacidn y de produccién de sentido ne-
cesarios a la reestructuracion de su pensamiento. En un articulo impreso,
el autor presupone que serd leido en el orden en el que fue elaborado, con
el hipertexto, las conexiones las puede definir el lector, en su calidad de
coautor o productor de interpretaciones, lo cual es libre de estructurar su
pensamiento autonomamente con indicadores y argumentos proceden-
tes de lainformacion total disponible en la red.

El hipertexto subvierte la linealidad de los textos y la nocion de autor
y lector, porque no sucede en un periodo predefinido y origina nuevas co-
nexiones permitiendo establecer su propia red. La lectura hipertextual, al
estructurarse auténomamente, se convierte en un acto de escritura, aca-
bando con la distincion entre leer y escribir. Un texto interactivo adquiere
sentido porlalectura participativay por las conexiones que establece, una
vez que el texto estd necesariamente por realizar, siendo solo un texto po-
tencial, latente que el lector realiza cuando lo determina.

El conocimiento vehiculado y aprendido por via digital, por sus caracte-
risticas operativas, debe ser explorado de forma interactiva. Los desarro-
llos crecientes de dispositivos aptos para conectarlos a los médulos cogniti-
vos y sensoriales de los usuarios, mediante multiples modos de interaccion,
reconocimiento y sintesis vocal, pantallas tactiles, mesas digitalizadoras
para disefar y escribir, comandos a través del movimiento de los ojos, de
la voz o de gestos de la mano, etc. posibilitan la accion mutua y simultanea
de usuarios y sistemas. Al manipular parametros y recrear situaciones, los
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usuarios adquieren un conocimiento por simulacion del sistema modelado,
gue funciona como un modulo externo y suplementario para la facultad de
imaginar, ampliandola exponencialmente. La simulacion asistida por orde-
nador permite un aumento de los poderes imaginativos e intuitivos. La am-
pliacién de la memoria por via de banco de datos, de la imaginacidn, por via
de la simulacién, de la percepcién, por via de sensores digitales y realidades
virtuales, y del raciocinio, por via de la inteligencia artificial, proporcionada
por las nuevas tecnologias, promueve la aparicion de nuevas formas de ac
ceso alainformacidn y a nuevos estilos de raciocinio y de conocimiento, in-
centivando la redefinicidn de las practicas culturales.

Los medios digitales permitieron la produccion simplificada de textos
tipograficos que revelan expresividad, dinamismo y significado mas alla
de simple presentacidn de las palabras y de los textos. La practica tipo-
grafica contemporanea, visible en laimpresion y en el disefio tipografico,
estad experimentando una evolucidn que repercute por encima de todo
enlaintegracién de las tecnologias digitales en la sociedad. La importan-
cia del diseno tipografico enla culturay en particular enla cultura impre-
sayensuapropiacion/ asimilacién por la sociedad, visible en las publica-
cionesy en la publicidad, es una sefial de que la cultura estd integrando y
absorbiendo la complejidad, la alta velocidad, la fluidez y la multimodali-
dad de las tecnologias digitales.

Se paso de unaestructuracion lineal a una fragmentada, expresada en
el dinamismo visual/ verbal de las diversas interfaces que interactian con
elindividuo. Rick Poynor pone de manifiesto que la superacion de la atmaos-
fera televisiva y de los nuevos medios por el medio estatico de impresidn
procede de la necesidad de esta de competir con la pantalla. Por otro lado,
el desarrollo y la emergencia de la practica tipografica de impresién que
repercute en los medios dinamicos digitales reorientan la naturaleza de la
lectura, de la escritura y por consiguiente de la comunicacion. Estos cam-
bios en las practicas tipograficas reflejan esta integracion en la cultura
contemporanea tecnoldgica. La escritura impresa presupone un produc
to revisado, editado y trabajado antes de ser impreso, caracteristica que
no tipifica el hipertexto. En este caso, la escritura no es solo un producto,
sino un proceso de construccidn dinamico, una caracteristica inherente a
la produccion del habla.

Desde el punto de vista linglistico, la escritura digital puso en primer
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plano la relacion entre el habla y la escritura. Es inviable considerar dico-
tomias rigidas entre las dos modalidades, ya que el hipertexto se cons-
truye de una forma hibrida, incorporando no sdélo esas modalidades, sino
también los otros lenguajes que los avances tecnolégicos potencian. Las
tecnologias digitales transformaron las practicas comunicativas y redefi-
nieron las relaciones visuales que se establecen entre el pensamientoy el
espacio, en particular en el universo de la impresion y de la visualizacion
textual. Alintroducir nuevas técnicas de presentacidn y representacion, la
tecnologia digital, generd una revisidn plastica y conceptual del texto. Los
medios, los soportes y los instrumentos digitales ampliaron la capacidad
de construir, manipular y reproducir textos de forma mads rapida y eficien-
te que las tecnologias de impresidan que las precedieron.

El uso de diferentes recursos tecnoldgicos (hipertexto e hipermedia)
para la presentacion de la informacion ha generado grandes cambios en |a
lecturay en la escritura y ha colocado la lengua - hablada, escrita e icono-
grafica - en un contexto muchos mas rico y amplio que en el texto impreso.
Con la posibilidad de articular palabras, imagenes y sonidos, el hipertexto
amplio los recursos expresivos del texto, en el que, imagen y sonido, inva-
dieron el espacio del significante escrito y ganaron el estatuto de “lengua-
je".Las conexiones que se establecen en hipermedia permiten que palabras,
imagenes y sonidos integrados en unidades de significacion multiple se aso-
ciende mododindmico atextosyaotrossegmentos audiovisuales constitu-
yendose como un sistema de navegacion fluido en los signos que componen
la gramatica audio-escrito-visual. Tanto el significado como el significante
de las unidades de significacion quedan sujetas a la construccion de una red
de relaciones multiples que admiten las conexiones dinamicas.

La lectura de un texto, gracias a la temporalidad y a la dinamica, es pro-
fundamente modificada, con el lector dispersando su atencién por los diver-
sos elementos textuales y no textuales y por los procesos de escenificacion
de esos mismos elementos. Los textos animados presentan una gran varie-
dad de elementos verbales, alusivos a laimagen y sonoros que se borran, se
sustituyen, se desaceleran, deslizan o se desplazan bajo varias formas, in-
terfiriendo en la significacién articulada (verbalizacién), el sentido pictori-
co (plasticidad), el sentido aclstico (sonoridad) y el sentido cinético (movi-
miento) de la palabra. Con la aceleracion de la comunicacion y de los medios
gue la diseminan, el espacio colapsa y se convierte en una forma de tiempo,
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en una experiencia medida en tiempo, no se trata de distancia sino de dura-
cion. La separacion entre emisor (cuerpo) y mensaje (signo) consolida la co-
municacién en el espacio y en el tiempo sin la intervencién humana, dando
lugar al inicio a los medios de comunicacién contemporaneos.

Los nuevos medios virtuales estan modificando la morfologia de la es-
critura, asi como la naturaleza de los mensajes. La distorsion de la morfo-
logia de la escritura para ajustarse a las necesidades de comunicacién y
a las caracteristicas del medio digital, origina un cambio de la naturaleza
del mensaje escrito y promueve el surgimiento de nuevos paradigmas ti-
pograficos. La distorsion de la morfologia de la escritura para ajustarse al
medio, provoca un cambio en la naturaleza del mensaje escrito y por con-
siguiente de la forma tipografica que le da forma.

Los medios electrénicos, que son la base de nuestra comunicacién glo-
bal, hacen posible el movimiento del hombre en el espacio global sin que
este, sin embargo, se active. En la fase electradnica digital de la revolucion
postindustrial el cuerpo no solo se desprende del espacio y del tiempo, fluc
tuando libremente en el espacio de los dados, sino que anula su representa-
cion historica en tanto que volumen compacto. El sistema histérico de es-
pacio desaparecey el cuerpo se tornaincorporeo. La realidad deja de serun
referente y se transforma en algo inmaterial y el cuerpo desaparece de su
apariencia historica mediante la transformacion tecnologica del mundo, y
con él desaparece también el mundo histdrico y sus representaciones.

La realidad deja de ser definida por el tiempo y el espacio una vez que
la tecnologia permite la idea paraddjica de estar en todos lados al mismo
tiempo gue en ninguno. El mundo como coédigo digital, el doble digital, tal
como se presenta en la realidad virtual, constituye la dltima gran trans-
formacién tecnoldgica del mundo realizado por el ser humano. En un am-
biente que representa el espacio mediante el tiempoy el tiempo mediante
un codigo binario digital, en un proceso en continua aceleracion, el mundo
histérico, tiende a desvanecerse.

El espacio inmaterial de las telecomunicaciones, el espacio virtual des-
materializado de la era tecnoldgica, que torna incorpdrea la presencia y
genera el concepto de ausencia y también un nuevo espacio de presencia.
Espacios de ausencia como hilos, cables y redes digitales generan nuevas
formas de presencia. El individuo que recorre el ciberespacio proyecta su
identidad y navega en él como si estuviese en un espacio real, convirtién-
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dolo en un lugar social y comunicativo. La presencia local del cuerpo se
convierte en presencia global en el modo de cuerpos virtuales.

Los estudios tipograficos actuales se sitian entre el disefio analdgico
y el digital, pero el surgimiento de modelos reales que utilizan la Tecnologia
y la Biologiay que no se estructuran de forma absoluta en términos digita-
les viene a expandir el concepto de generacion de fuentes sacando parti-
do de lo aleatorio y de lo fortuito, utilizando interfaces de base digital que
generan dindamicas a partir de datos externos. Estructuras hibridas que
se constituyen a partir de formas ambiguas o fractales no son casos aisla-
dos, ni limitadas a un territorio intelectual definido, con todas las tecnolo-
gias digitales aplicadas al disefio de formas tipograficas son generadoras
de nuevas formas de crear y disefiar.

METODOLOGIA

Estainvestigacion apoyada en la identificacion histdrica, formal y con-
ceptual de las formas tipograficas y en el analisis de los factores cultura-
les, sociales y tecnoldgicos que promovieron las alteraciones morfologi-
cas evidenciadas en el disefio tipografico, se fundament¢ en reflexiones
tedricas que permitieron analizar los recursos y las estrategias expresi-
vas para circunscribir la sintaxis y la semantica de la forma tipografica en
el contexto digital.

La identificacion cronoldgica y la sistematizacion de la informacién,
desde |la perspectiva de los cambios que tuvieron lugar en el disefio tipo-
grafico, permitio situar las transformaciones acontecidas y proceder a es-
tudios analiticos relacionados con la forma de la letra y la tecnologia.

Laidentificaciony el analisis de experiencias de modulacién de formas
tipograficas, basadas en los recursos expresivos proporcionados por la
tecnologia digital, que influyeron de forma decisiva en los modos de escri-
turaydelectura, permiteidentificarlas como casos paradigmaticos repre-
sentativos de la nueva sintaxis discursiva. Estos estudios de casos permi-
ten identificar, nombrar y caracterizar los proyectos y los autores que los
llevan o llevaron a cabo y definir parametros cualitativos con el fin de tra-
zar los fundamentos del desarrollo de formas tipograficas en el espacio
multidimensional.

Este analisis permitio la construccion de tablas para la identificacion
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de la presencia de las palabras clave (mutabilidad/ fluidez/ movimiento/
implosidn/ pixelizacidn/ reproduccidn perfecta/ aleatoriedad/ iconicidad/
tridimensionalidad) en los diversos estudios de casos, que son revelado-
ras de la transformacion formal y conceptual que el disefio de las formas
tipograficas presenta en el contexto contemporaneo.

El analisis de los elementos que forman parte del lenguaje tipografico,
tipografia, movimiento, sonido, espacio, tiempo, permitio validar hipdtesis
relacionadas con las consecuencias formales y conceptuales procedentes
de la transposicion de un disefio analdgico a un medio que haga viable y
promueva la utilizacion de recursos relacionados con las dimensiones del
espacio y del tiempo.

En el periodo de esta investigacion se reprodujeron numerosos ejem-
plosvisuales queilustranlos conceptos estudiados y se conviertenen mar-
cos de reflexion de los contenidos expuestos, promoviendo una lectura
mas inmediataydindmica. Este enfoque verbal/ visual permite contextua-
lizary extraer los aspectos visuales especificos del lenguaje tipografico.

Para contextualizar las cuestiones relacionadas con la mutabilidad y
la desestructuracion de la forma (tipo)grafica procedente del cambio del
instrumento y del soporte analégico por el algoritmo digital y por las in-
terfaces de visualizacidn, abordamos tres lineas de trabajo convergen-
tes, que aunque distintas entre si, todas confluyen en el mismo objeto de
estudio - la forma tipografica y su relacién con el soporte y con el instru-
mento que la registra.

En primer lugar, se analiza la forma tipografica en el espacio bidimensio-
nal y el movimiento de la mano que formaliza una letra, concediéndole sen-
tido a los mensajesy a las ideas. De Gutenberg a Didot, de Herbert Bayer a
Wim Crouwel, de las repercusiones de los estudios bauhausianos de la letra
a las tipografias Lo-res de Zuzana Licko y a las experiencias de J. Abott Mi-
ller con las formas tipograficas tridimensionales evolucionando en el espa-
cio, el movimiento continuo de la mano y sustituido por un sistema de ele-
mentos distintos y polarizados, abiertos a la manipulacién, resultante de la
descomposicidn de la letra en un conjunto de variantes auténomas.

En segundo lugar, se analiza la forma de la letra y su distribucion en el
plano de la escritura y de la organizacion espacial. Desde los primeros es-
tudios de Aldus Manutius hasta los dadaistas, constructivistas y futuris-
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tas enlos que independientemente de la tipografia, las letras evolucionan
en el espacio, acentuando el mensaje mucho mas alla de la escritura, en-
fatizando la fragmentacién y la explosidn de los sentidos, hasta la poética
permutatoria de Mallarme, pergefando el poema mas alla del espacio fisi-
co de la pagina, hasta la supresion de la estructura reticular de Wolfgang
Weingart, abriendo camino a April Greimany a las experiencias graficas en
soporte digital, a las obras aparentemente deconstruidas de David Car-
son, hasta los estudios de Ben Fry que promueven todo el campo de inte-
raccion del texto y de la forma tipografica con el espacio.

En tercer lugar, se trata la simulacion del movimiento de la tipografia
evolucionando en el espacio y en el tiempo, patente en el cine, en la tele-
vision y en el espacio virtual. Desde las primeras apariciones en la calle, a
las experiencias cinematograficas de Lazlo Moholy Nagy, a las peliculas de
Landow y a los ensayos tipograficos de Yugo Nakamura y Peter Cho. La ti-
pografia en el espacio es utilizada, en la mayoria de los casos como repre-
sentacion de unaidea que concede identidad y caracter a un mundo que ya
no es, el del plano impreso.

><
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INTRODUCADO

MARCOS DE REFERENCIA

Aescrita foi desde sempre condicionada pelo instrumento que a regis-
tava e pelo suporte que a acolhia, sendo que foi desta interacdo que a le-
tra adquiriu a configuracao atual. Do mesmo modo que as alteracdes tec-
noldgicas provocaram alteragdes no desenho das formas tipograficas, a
transformacdo do suporte fisico para um suporte desmaterializado, como
o ecrd, daorigemanovos parametros de desenho textual. Apés ainvencao
da imprensa, o papel tornou-se o suporte preferencial da escrita conver-
tendo-se na base de toda a comunicacao e registo da informacao de toda
a humanidade. Com o desenvolvimento dos suportes digitais e com a pro-
gressiva generalizagdo do uso da tecnologia digital, ecras e ambientes vir-
tuais, o papel tem vindo a ser preterido como suporte de escrita.

Na escrita digital, o texto apresenta-se no ecra como uma grande fai-
xa que se expande no sentido vertical ou horizontal, mas cuja construcao/
estrutura deixa de ser linear como era no rolo ou na escrita convencional.
Este novo texto incorpora elementos de navegacgao electronica que faci-
litam a localizacao de textos de uma forma muito mais eficiente do que a
permitida pelo texto no suporte de papel. A transicao de um tipo de supor-
te para outro coloca o leitor face a um objecto novo que nao s6 Ihe permi-
te novos tipos de interacdo e pensamento como também requer técnicas
de escrita e leitura até entdo inéditas. E interessante ressaltar que estas
mudancas estao também ligadas a uma alteracdo nas caracteristicas da
linguagem escrita privilegiada por esses diferentes suportes.

Com o surgimento do ecra e das maquinas de reconhecimento de ca-
racteres, ocorreu uma alteragao na morfologia da escrita. A perda gradual
do gesto e aemergéncia de uma linguagem mais mecanica e abstracta, re-
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sultante da decomposicao da letra num conjunto de variantes autonomas
estava ja patente nas fontes, Sturm Blond de Herbert Bayer, na New Al-
phabet de Wim Crouwel e no registo do tipo OCR-A, este ultimo claramen-
te motivado pelo cadigo digital.

A fragmentacao das formas tipograficas em elementos modulares re-
tira relevancia a ligacao da escrita ao binomio mao/ cérebro em benefi-
cio do 6rgao da visao tornando a escrita externa ao processo de falar/ es-
crever. Desenhadas para serem visualizadas em monitores e mostradores
de cristal liguido de baixa resolucao, estas novas formas obedecem a ma-
trizes regulares de pixels [bitmaps] circunscritos a estruturas modulares
reticulares.

A linguagem tipografica mecanico-digital mimetiza as formas das le-
tras impressas de modo a impor-se como interface privilegiado de comu-
nicacao homem/ maquina e permitir uma interacao a um nivel mais huma-
no. Este percurso atinge hoje a sua maxima expressao quando se desenha
letras paravisualizacao em ecras, propiciando o gradual desaparecimento
da escrita, tal como é reconhecida atualmente. O cédigo algoritmico subs-
titui a mao como principal responsavel pela configuracao da letra e a sua
formalizacao/ visualizacao torna-se aleatdria e imprecisa.

O projetointerativo de tipografias experimentais Fuse, que se prolongou
até 1999, teve por intencao promover e explorar novaos territdrios formais e
intelectuais em torno do desenho tipografico. Este projeto, iniciado em 1991
e delineado por Neville Brody e Jon Wozencroft, teve por intencao promo-
ver um longo debate em torno das novas possibilidades que o meio digital
proporcionava. Do ponto de vista conceptual, o projeto teve por intencao li-
bertar a tipografia do seu papel textual e explorar as diversas formas de co-
municacao que estao embebidas nos codigos algoritmicos que dao forma ao
desenho tipografico em ambiente digital. As tipografias, Blur de Neville Bro-
dy e a Caustic Biomorph de Barry Deck, desenvolvidas no ambito do projeto
FUSE, revelam no seu desenho a integracao dos processos tecnoldgicos tor-
nando-se representativas de um tempo e de um momento especifico.

Justvan Rossum e Erik van Blokland, conhecidos colectivamente como
LettError, usam a programacgao para produzir tipografias com comporta-
mentos dinamicos. Com o proposito de desenvolver fontes PostScript que
se alteram, desenvolveram as tipografias experimentais aleatdrias Beo-
wolf, Niwida e Kasmik, o que implicou nao s6 o desenho das suas formas
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tipograficas como também a programacao para as ativar. Estas tipogra-
fias, evocam na sua forma e nas alteragcfes permanentes que ocorrem na
sua configuracao, um sentido de transcendéncia da palavra escrita e fala-
da. Em oposicao as tipografias tradicionais encaradas como objetaos fisi-
cos estaticos, as fontes digitais consideram-se programas com caracte-
risticas dinamicas.

ANTECEDENTES DO PROBLEMA

Os movimentos artisticos de finais do séc. XIX estabeleceram uma
nova relacaoentre as Belas Artes, a Tipografia e a Literatura. Novas atitu-
des sociais, culturais e politicas emergiram e a tipografia tornou-se a sua
principal ferramenta. Artistas e designers desenvolveram novas formas
de pensar atraves da linguagem grafica, onde, estruturas e formas visuais
mais apuradas refletem as condices do mundo moderno. Em todos os do-
minios, as primeiras décadas do séc. XX sao marcadas pela emergéncia de
novas fontes geradas pelas transgressées criativas e pela subversao das
normas formalistas.

A tipografia transformou-se numa linguagem visual expressiva espe-
Ihando os temas politicos e industriais da sociedade moderna. A lingua-
gem da era da maquina usava a velocidade, o ritmo e o tom do discurso
para expandir em termos visuais o significado das palavras. A nao lineari-
dade do texto e os versos livres de Marinetti, como os Les mots en liberté,
de 1919 e Zang Tumb Tuuum, de 1914 representados em colagens de letras
gue variavam de tamanho, peso e estilo produziram uma nova sensibilida-
de estética, permitindo que os textos pudessem ser lidos e vistos de forma
ambivalente, como imagem e texto.

Com o mundo digital a interpretacao do sentido das palavras reapare-
ce como forma de énfase e a representacao grafica dos sons das palavras
emerge, um pouco a semelhanca do que tinham preconizado dadaistas e fu-
turistas. Refutandoaintegridade uniforme do bloco de texto, os seus traba-
Ihos e ideias tiveram um impacto profundo em Rick Valicenti, Neville Brody,
Rudy Vanderlans, Tibor Kalman e David Carson, entre outros. Alguns destes
refletem tambem a influéncia de Mallarme e Apolinnaire, que procuraram
interpretar e enfatizar visualmente o sentido das palavras salientando aim-
portancia visual da foram tipografica e a representacao grafica dos sons.
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Antecipando os esquemas tipicos da era do virtual, Mallarmeé ensaia ja
a ideia do texto como um processo de construcao inacabado, com o poema
Un coup de dés jamais n'abolira le hasard, de 1897. Esta atitude na confor-
macao da escrita e precursora de uma escrita nao linear e multidirecional. A
intencao de Mallarmé era desafiar os modelos de escrita convencional, en-
saiando novos procedimentos de escrita e, consequentemente, Nnovos pro-
cedimentos de leitura. As ideias, as palavras e as paginas nao teriam uma
ordem fixa mas seriam intercambiaveis, permutando-se continuadamente
até adquirirem sentido numa das multiplas formalizacdes possiveis. Apolli-
naire, por outro lado, desenvaolveu as suas experiéncias tipograficas num
volume de poemas, sob os temas da guerra e da paz, denominado Calligram-
mes, escrito entre 1913 e 1916, numa tentativa de unificacdo do contexto a
sua apresentacado a partir de contextos da vida quotidiana.

A poparte, o psicadelismo, a musica pop, 0o movimento hippieeaera es-
pacial foram marcas de uma época de grande prosperidade e euforia onde
0s avancos tecnoldgicos facilitaram a producao grafica mais independen-
te e mais aberta a experimentacao e espontaneidade. Para demonstrar as
possibilidades expressivas do meio digital, combinando a exploracao foto-
grafica com as estruturas tipograficas, April Greiman [1948_], realizou em
1986, um precursor auto-retrato. Este cartaz realizado com os meios di-
gitais disponiveis na epoca, foi uma das primeiras realizagdes graficas que
despoletou o debate em torno do design digital.

Nos anos 90, o trabalho desenvolvido por David Carson [1952_], inscri-
to na corrente desconstrutivista € muitas vezes comparado a trabalhos fu-
turistas e dadaistas do inicio do séc. XX. O desconstrutivismo, tal como an-
teriormente o futurismo e o dadaismo, vem p6ér em causa os fundamentos
da tipografia e todo o vocabulario tipografico, desde a orientacao da pagina
até a sua leitura. Esta atitude de criar e definir padrdes alternativos com o
objectivo de incentivar novos padroes de leitura e de visualizacao de estru-
turas graficas desconstruidas, representava uma negacao das praticas tra-
dicionais que se acentuaram, na década de 90, com a emergéncia das novas
tecnologias digitais, campo em que se desenvolvia uma parte importante da
atividade tipografica. As estruturas formais tendem a ser preteridas procu-
rando-se criar novas relacoes entre a forma e o contelido para que o trata-
mento do espaco servisse fundamentalmente para enfatizar o conteddo.

De forma semelhante procurava-se uma organizagao nao tradicional da
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pagina atraves da expressividade do tipo e da utilizacao da letra como ima-
gem. No entanto, esta abordagem diferia, na relagdo com a tecnologia, das
protagonizadas por dadaistas e futuristas. Contemporaneamente, a tecno-
logia € um elemento fundamental na producdo da pagina e ndo apenas im-
pulsionadora do trabalho, participando ativamente na sua construcao. Em
vez de cultivar o valor da legibilidade e a inteligibilidade da ordem simbali-
ca, como faziam os modernistas, os projetos desconstrutivistas enfatizam
a fantasia, reintroduzindo o sujeito idiossincratico do futurismo e do dada-
ismo com os seus desejos no campo da criacdo e da expressao tipografica.

AMBITO E LIMITES DO ESTUDO

Nas culturas orais, quase toda a estrutura cultural estava basea-
da no uso da linguagem, associada as lembrancas dos individuos. O rela-
to das historias e do conhecimento ocorria atraves das narrativas orais,
nas quais, o narrador relatava as experiéncias passadas ou vividas a ou-
vintes do mesmo contexto social ou comunicacional. As informacgoes esta-
vam acessiveis aos interlocutores presentes, e apenas enquanto durava a
memaria de seu conteldo, requerendo de forma simultanea a presenca e
a proximidade entre os interlocutores.

Na interacao face a face, os participantes estavam fisicamente pre-
sentes e partilhavam o mesmo conjunto referencial de espaco e de tem-
po. Parauma cultura oral, aprender ou saber, significava perceber e verba-
lizar o conhecimento através de referéncias proximas do quotidiano. Para
reter e recuperar o pensamento, o relato ou experiéncia vivida era memo-
rizado para posterior repeticao oral. Este conhecimento, uma vez adquiri-
do, devia ser constantemente repetido para permitir a sua memorizacao.
O saber e a inteligéncia identificavam-se com a memaria e o mito funcio-
nava como uma estratégia para garantir a preservacao de crencas e va-
lores. Nestas culturas a memdria individual fundia-se com o coletivo por
nao dispor de nenhum suporte ou técnica de armazenamento exterior, em
0posicao as culturas escritas em que o conhecimento podia ser separado
da identidade das pessoas.

Aescrita transformou de forma indelével, a histdria humana e comela,
mudaram-se as relagoes entre o individuo e a memdria social. Com a escri-
ta, as palavras encerram-se num campo visual e 0s novos modos de arma-
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zenar conhecimento nao se verificam por intermeédio da memaria, mas no
texto escrito, que relativiza o papel da memoria do sujeito. O saber esta 13,
disponivel, consultavel, definitivamente preservado. A memadria separa-se
do sujeito ou da comunidade e constitui-se de documentos, vestigios, re-
gistos historicos, datas e arquivos. A inteligéncia deixa de ser associada a
memadria para ser a praticada razao e da capacidade de relacionar termos.

O surgimento e generalizacao, no século XV e XVI, da impressao tipo-
grafica, transformou profundamente o modo de transmissao de factos e
acontecimentos. Numa fase inicial, os manuscritos organizados em per-
guntas e respostas, discussoes a favor e contra, mimetizavam a comuni-
cacaooral, mas, a partirdo século XVI, generalizaram-se as apresentacoes
sistematicas, divididas de acordo com um plano coerente, organizagdao da
pagina, sumario, cabecalhos, indice, etc. Uma vez assimilada e interioriza-
daaimpressao, olivro é percebido como uma espécie de objecto que “con-
téem” informagao mais do que uma opiniao registada. A verdade passaaes-
tar nos livros impressos nao como objecto de decifragao, mas como lugar
de acumulacao do saber. A impressao sugere que as palavras sao coisas e
gue os contelidos sao imutaveis, completos ou coerentes em si mesmo,
provocando uma sensacao de conclusao.

O conceito de livro como obra acabada quando impresso, é posto em
causa pelo hipertexto, que devido a auséncia de um suporte definitivo, ad-
guire caracteristicas de obra em aberto passivel de ser sempre alterada.
Os media digitais transformaram a nocao de texto enquanto realizacao
verbal impressa, fixa e inalteravel e permitiram a criagao de novas carac
teristicas textuais. A nova escrita hipertextual ou hipermédia, criou novas
estruturas discursivas onde a significacao é o resultado da associacao en-
tre som e movimento. O acesso a informacao por meios informaticos ba-
naliza-se com a evolucdo das tecnologias digitais e a interacao entre in-
dividuos perde o seu caracter imediato libertando-se do ambiente fisico.
Cadavez mais osindividuos procuram informacao, noutras fontes mais do
gue, nas pessoas com que contactam no dia-a-dia.

O instrumento informatico permite a criacao, a circulacao e o armaze-
namento de grandes volumes de informacgao, antes monopolizado por um
numero restrito de pessoas. O conhecimento em formato digital permite a
criagao, a circulagao e o armazenamento de grandes volumes de informa-
cao, antes circunscrito a um namero limitado de pessoas, podendo ser re-
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composto, multiplicado, modificado. Mais do que ter ou conservar a infor-
macao, o que importa é evoluir incessantemente a partir do conhecimento
gue esta disponibiliza.

Esta condicao constitui, uma das implicacdes mais determinantes
para a reconsideracao do texto, ja que interfere com uma tradicao mile-
nar que desde sempre predispds o leitor a fruir de uma obra sem inter-
vir na sua materialidade. A leitura de uma obra impressa funciona segun-
do o principio dos vasos comunicantes entre o autor e o leitor, na medida
em que é das reflexdes realizadas pelo autor que o leitor constrai os ni-
veis de interpretacao e de producao de sentido necessarios a estrutura-
cado do seu pensamento. Num artigo impresso, o autor pressupfe que ele
sera lido na ordem em que foi elaborado, com o hipertexto, as ligagdes po-
dem ser definidas pelo leitor, na sua qualidade de coautor ou produtor de
interpretacoes, o qual é livre de estruturar o seu pensamento autonoma-
mente com indicadores e argumentos retirados da totalidade da informa-
cao disponivel na rede.

O hipertexto subverte a linearidade dos textos e a nocao de autor e lei-
tor, porque nao ocorre num percurso prée-definido e origina novas ligacoes
permitindo estabelecer a sua propria rede. A leitura hipertextual ao estru-
turar-se autonomamente, converte-se num ato de escrita, acabando com
a distincao entre ler e escrever. Um texto interativo adquire sentido pela
leitura participativa e pelas conexfes que estabelece, umavez que o texto
esta necessariamente por realizar, sendo apenas um texto potencial, la-
tente que o leitor realiza quando o determina.

0O conhecimento veiculado e apreendido por via digital, pelas suas ca-
racteristicas operacionais, deve ser explorado de forma interativa. Os de-
senvolvimentos crescentes de dispositivos aptos a ligarem-se aos maédu-
los cognitivos e sensoriais dos utilizadores, atraves de multiplos modos de
interacdo, reconhecimento e sintese vocal, ecras tacteis, mesas digitali-
zadoras para desenhar e escrever, comandos através do movimento dos
olhos, davoz ou de gestos da mao, etc., possibilitam a acao mutua e simul-
tanea de utilizadores e sistemas. Ao manipular parametros e recriar situ-
acoOes, os utilizadores adquirem um conhecimento por simulagao do siste-
ma modelado, que funciona como um maddulo externo e suplementar para
a faculdade de imaginar, ampliando-a exponencialmente. A simulagao au-
xiliada por computador permite um aumento dos poderes da imaginacao
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e da intuicao. A ampliacao da memoria, recorrendo a bancos de dados, da
imaginacao, por via da simulacao, da percepcao, por via de sensores digi-
tais e realidades virtuais, e do raciocinio, recorrendo a inteligéncia artifi-
cial, proporcionada pelas novas tecnologias, promove o aparecimento de
novas formas de acesso a informacao e a novos estilos de raciocinio e de
conhecimento, incentivando uma redefinicao das praticas culturais.

Os meios digitais permitiram a producao simplificada de textos tipo-
graficos que revelam expressividade, dinamismo e significado para alem
da simples apresentacdo das palavras e dos textos. A pratica tipografica
contemporanea, visivel na impressao e no desenho tipografico, esta a ex-
perimentar uma evolucao que reflete acima de tudo a integracao das tec
nologias digitais na sociedade. A importancia do desenho tipografico na
cultura e em particular na cultura impressa e na sua apropriacao/ assimi-
lacao pelasociedade, visivel nas publicacbes e na publicidade, e um sinal de
que a cultura esta a integrar e a absorver a complexidade, a alta velocida-
de, a fluidez e a multimodalidade das tecnologias digitais.

Passou-se de uma estruturacao linear para uma estruturacao frag-
mentada, expressa no dinamismo visual/ verbal dos diversos interfaces
gue interatuam com o individuo. Rick Poynor salienta que a transposicao
da atmosfera da televisao e dos novos média para o meio estatico da im-
pressao decorre da necessidade desta competir com o ecra. Por outro, o
desenvaolvimento e a emergéncia da pratica tipografica de impressao que
reflete a pratica dos media dinamico digitais reorientam a natureza da lei-
tura, da escrita e consequentemente da comunicacado. Estas mudancas
nas praticas tipograficas refletem esta integragao na cultura contempo-
ranea tecnoldgica. A escrita impressa pressupde um produto revisto, edi-
tado e trabalhado antes de ser impresso, caracteristica que nao tipifica o
hipertexto. Neste caso, a escrita ndo é mais um produto, mas um processo
de construcao dinamico, uma caracteristica inerente a producao da fala.

Do ponto de vista linguistico, a escrita digital traz para o primeiro pla-
no arelacdo entre a fala e a escrita. E invidvel considerar-se dicotomias ri-
gidas entre as duas modalidades, uma vez que o hipertexto se constroi de
uma forma hibrida, incorporando nao so essas modalidades, mas também
as outras linguagens que os avancos tecnolégicos potenciam. As tecno-
logias digitais transformaram as praticas comunicativas e redefiniram as
relagdes visuais que se estabelecem entre o pensamento e o espaco, em
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particular no universo da impressao e da visualizacao textual. Ao introdu-
zir novas tecnicas de apresentacao e representacao, a tecnologia digital,
gerou uma revisao plastica e conceptual do texto. Os meios, os suportes e
0s instrumentos digitais ampliaram a capacidade de construir, manipular
e reproduzir textos de forma mais rapida e eficiente que as tecnologias de
impressao que as precederam.

O uso de diferentes recursos tecnoldgicos (hipertexto e hipermeédia)
para apresentacao da informacao, gerou grandes mudancas na leitura e
na escrita e colocou a lingua - falada, escrita e iconografica - num contex-
to muito mais rico e amplo do que no texto impresso. Com a possibilidade
de articular palavras, imagens e sons, 0 hipertexto ampliou 0s recursos
expressivos do texto, em que, imagem e som, invadiram o espaco do signi-
ficante escrito e ganharam o estatuto de “linguagem”. As ligacdes que se
estabelecem em hipermeédia permitem que palavras, imagens e sons inte-
gradas em unidades de significagdao multipla se associem de modo dinami-
co a textos e a outros segmentos audiovisuais constituindo-se como um
sistema de navegacado fluente nos signos que compéem a gramatica au-
dio-scripto-visual. Tanto o significado como o significante das unidades de
significacao ficam sujeitas a construcdo de uma rede de relagdes multiplas
gue as conexfes dinamicas admitem.

A leitura de um texto, gracas a temporalidade e a dinamica, é profun-
damente alterada, com o leitor a dispersar a sua atencao pelos diversos
elementos textuais e nao textuais e pelos processos de encenacao des-
ses mesmos elementos. Os textos animados apresentam uma grande va-
riedade de elementos verbais, imagéticos e sonoros que se apagam, se
substituem, se desmultiplicam, deslizam ou se deslocam sob varias for-
mas, interferindo com a significacao articulada (verbalidade), o sentido
pictdrico (plasticidade), o sentido aclstico (sonoridade) e o sentido cinéti-
co (movimento) da palavra. Com a aceleracdo da comunicacao e dos meios
gue a disseminam, o espaco implode e converte-se numa forma de tempo,
numa, experiéncia medida em tempo, nao se trata mais de distancia mas
de duracao. Aseparacao entre emissor (corpo) e mensagem (signo) conso-
lidaacomunicacao no espaco e no tempo sem aintervencao humana, dan-
do inicio aos meios de comunicacao contemporaneos.

Os novos meios virtuais estao a alterar a morfologia da escrita bem
como a natureza das mensagens. A distorcao da morfologia da escrita
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para se ajustar as necessidades de comunicacao e as caracteristicas do
meio digital, origina uma alteracao da natureza da mensagem escrita e
promove o surgimento de novos paradigmas tipograficos. A distorcao da
morfologia da escrita para se ajustar ao meio, origina uma alteracao da
natureza da mensagem escrita e consequentemente da forma tipografi-
ca que lhe da forma.

Os media electronicos, que sao a base da nossa comunicacao global,
tornam possivel o movimento do homem no espaco global sem que este,
no entanto, se efetive. Na fase electronico digital da revolugao pos indus-
trial o corpo nao s6 se desprende do espaco e do tempo, flutuando livre-
mente no espaco dos dados, como anula asuarepresentacao historica en-
guanto volume compacto. O sistema histdrico de espaco desaparece e o
corpo descorporiza-se. A realidade deixa de ser um referente e transfor-
ma-se em algo imaterial e o corpo desaparece da sua aparéncia historica
atraves da transformacao tecnoldgica do mundo, e com ele desaparece
também o mundo histdrico e as suas representacoes.

Arealidade deixa de ser definida pelo tempo e pelo espaco, e passa a ser
pela compossibilidade, uma vez que a tecnologia permite a ideia paradoxal
de estar em todo o lado ao mesmo tempo e de nao estar em lado nenhum. O
mundo como codigo digital, ou duplo digital, tal como se apresenta na reali-
dade virtual, constitui a Ultima grande transformacao tecnoldgica do mun-
do realizado pelo ser humano. Num ambiente que representa o espaco me-
diante o tempo e o tempo mediante um cadigo binario digital, num processo
em continua aceleragao, o mundo historico, tende a desvanecer-se.

0O espaco imaterial das telecomunicacfes, o espaco virtual desmate-
rializado da era tecnoldgica, que descorporiza a presenga e que gera o
conceito de auséncia é também um novo espaco de presenca. Espacos de
auséncia como fios, cabos e redes digitais geram novas formas de presen-
¢a. 0 individuo que percorre o ciberespaco projeta a sua identidade e na-
vega nele como se estivesse num espaco real, convertendo-o num lugar
social e comunicacional. A presenca local do corpo converte-se em pre-
senca global no modo de corpos virtuais.

Os estudos tipograficos atuais situam-se entre o desenho analégico
e o digital, mas a emergéncia de modelos reais que utilizam a tecnologia
e a biologia e que nao se estruturam de forma absoluta em termos digi-
tais vem expandir o conceito de geracao de fontes tirando partido da ale-
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atoriedade edo acaso, comrecurso ainterfaces de base digital que geram
dinamicas a partir de dados externos. Estruturas hibridas que se consti-
tuem a partir de formas ambiguas ou fractais ndo constituem um ato iso-
lado, nem limitado a um territdrio intelectual definido, contudo as tecno-
logias digitais aplicadas ao desenho de formas tipograficas sao geradoras
de novas formas de criar e desenhar.

METODOLOGIA

Esta investigacao sustentada na identificacdo histdrica, formal e con-
ceptual das formas tipograficas e na analise dos factores culturais, sociais
e tecnologicos que promoveram as alteragoes morfologicas evidenciadas
no desenho tipografico, fundamentou-se em reflexées tedricas que per-
mitiram analisar os recursos e as estrateégias expressivas para circuns-
crever asintaxe e a semantica da forma tipografica, no contexto digital.

Alidentificagao cronoldgica e a sistematizacao dainformacao, na pers-
pectiva das alterac6es ocorridas no desenho tipografico, permitiu enqua-
drar as transformacoes ocorridas e proceder a estudos analiticos relacio-
nados com a forma da letra e a tecnologia.

A identificacdo e andlise de experiéncias de modulacao de formas ti-
pograficas, baseadas nos recursos expressivos proporcionados pela
tecnologia digital, que influenciaram de forma decisiva os modos de es-
crita e de leitura, permite identifica-las como casos paradigmaticos re-
presentativos da nova sintaxe discursiva. Estes estudos de casos per-
mitem identificar, nomear e caracterizar os projetos e os autores que os
desenvolvem(eram) e definir parametros qualitativos com o objectivo de
tracar os fundamentos do desenvolvimento de formas tipograficas no es-
paco multidimensional.

Este levantamento permitiu a construcao de tabelas para identifica-
cdo da presenca das palavras chave (mutabilidade/ fluidez/ movimento/
implosao/ pixelizacao/ reproducao perfeita/ aleatoriedade/ iconicidade/
tridimensionalidade) nos diversos estudos de casos, que sao reveladoras
datransformacao formal e conceptual que o desenho das formas tipogra-
ficas apresenta no contexto contemporaneo.

A analise dos elementos que fazem parte da linguagem tipografica,
tipografia, movimento, som, espaco, tempo, permitiu validar hipdteses



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

relacionadas com as consequéncias formais e conceptuais decorrentes
da transposicao de um desenho analégico para um meio que viabiliza e
promove a utilizacao de recursos relacionados com as dimensdes do es-
paco e do tempo.

No decurso desta investigacdo reproduziram-se numerosos exemplos
visuais que ilustram os conceitos estudados e se convertem em marcos de
reflexao dos contelidos expostos, promovendo uma leitura mais imedia-
ta e dinamica. Esta abordagem verbal/ visual permite contextualizar e ex-
trair os aspectos visuais especificos da linguagem tipografica.

Para contextualizar as questes relacionadas com a mutabilidade e a
destruturacao da forma (tipo)grafica decorrente da alteracao do instru-
mento e do suporte analogico pelo algoritmo digital e pelos interfaces de
visualizagdao, abordamos trés linhas de trabalho convergentes, que embora
distintas entre si, todas confluem para o mesmo objeto de estudo -a forma
tipograficaeasuarelacaocomosuporteecomoinstrumento que aregista.

Num primeiro momento, analisa-se a forma tipografica no espaco bidi-
mensional e o movimento da mao que formaliza uma letra, atribuindo sen-
tido as mensagens e as ideias. De Gutenberg a Didot, de Herbert Bayer a
Wim Crouwel, das repercussoes dos estudos bauhausianos da letra as ti-
pografias Lo-res de Zuzana Licko e as experiéncias de J. Abott Miller com
as formas tipograficas tridimensionais a evoluir no espaco, o movimento
continuo da mao é substituido por um sistema de elementos distintos e
polarizados, abertos a manipulacao, resultante da decomposicado da letra
num conjunto de variantes autéonomas.

Num segundo momento, analisa-se a forma da letra e a sua distribui-
cdono plano da escrita e daorganizacao espacial. Desde os primeiros es-
tudos de Aldus Manutius até aos estudos dadaistas, construtivistas e fu-
turistas em que independentemente da tipografia, as letras evoluem no
espaco, acentuando a mensagem muito para além da escrita, enfatizan-
do a fragmentacao e a explosdo de sentidos, até a poética permutatadria
de Mallarmeé, projetando o poema para além do espaco fisico da pagina,
ate asupressaodaestruturareticularde Wolfgang Weingart, abrindo ca-
minho a April Greiman e as experiéncias graficas em suporte digital, as
obras aparentemente desconstruidas de David Carson, até aos estudo
de Ben Fry que promovem todo o campo de interacao do texto e da for-
ma tipografica com o espaco.
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No terceiro momento, aborda-se a simulacdao do movimento da tipo-
grafia a evoluir no espaco e no tempo patente no cinema, na televisdao e no
espaco virtual. Desde as primeiras aparicdes na rua, as experiéncias filmi-
cas de Lazlo Moholy Nagy, aos filme de Landow e aos ensaios tipograficos
de Yugo Nakamura e Peter Cho. A tipografia no espaco é utilizada, na maio-
riados casos como representacao de umaideia que emprestaidentidade e
caracter a um mundo que ja nao é, o do plano impresso.

><
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01.
EVOLUCAO/MUTABILIDADE

a evolucao da tipografia aco longo do tempo

Estudo e identificacao
cronoldgica do
desenhodaletrae

da sua configuracao,
nasua relacao com

0 suporte,como
instrumento, ecomo
conteldo, ressaltando
a importancia dos
contextos histaricos,
sociais e tecnoldgicos
para explicar as
alteragdes morfologicas
do desenho da

letra. Implicactes
morfoldgicas na
configuracao e no
desenho do tipo
resultante de alteracdes
tecnoldgicas no
processo de producao
dos tipos.



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

01.1
HISTORIA DOS SISTEMAS DE ESCRITA

Os primeiros recursos de comunicacao, sonoros e visuais, para a a
emissao de mensagens, a serem utilizados pelo homem a fim de vencer a
distancia e superar a barreira do espaco e do tempo, foram artefatos de
percussao e sinais de fumo. A utilizacdo desses artefatos caracterizava
a tecnologia da comunicagao nos seus primardios, ja que, atraves deles a
mensagem humana vencia o ambito local, familiar e grupal. Para que a co-
municacao humana alcangasse o estagio atual, tanto em volume e forma-
tos, quanto em velocidade, foram necessarias diversas transformacées fi-
sioldgicas e processos tecnoldgicos revolucionarios.

Ainda que se questione se 0s primeiros homens comecaram a comuni-
car entre si, por sons ou por gestos, ou pela combinacao desses elemen-
tos, 0 homem chegou a associacao de sons a gestos para designar um ob-
jeto ou acao, dando origem ao signo. Conforme, Bordenave (2006 p.24), 0s
homens encontraram forma de associar um determinado som ou gesto a
um objeto ou agao e assim surgiram os signos, algo que faz referéncia a
coisas ou idéias, geradores de significacao.

Se no inicio, o homem comunicava os acontecimentos na mesma or-
dem em que eles se davam, assim desenhava pictogramas (desenhos ou
simbolos) e ideogramas (sinais que exprimem a ideia e nao os sons da pala-
vra), foi com a escrita que o homem encontrou uma solucdo mais definiti-
va para o problemadoalcance, ja que a mensagem escrita podia ser levada
de um lugar a outro e ser preservada ao longo do tempo.

A criacao de signos, impeliu o homem a estruturar e definir um proces-
so de organizacdo, que os combinasse entre si, para que a utilizacao dos
signos facilitasse a comunicacao. Segundo Bordenave, foi essa combina-
cao que deu origem a linguagem, quando infere que “na posse de reperto-
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rios de signos e de regras para os combinar, o homem criou a linguagem”.
Certamente que Bordenave, se refere a linguagem verbal (oral ou escrita)
bem articulada e ndo a linguagem na sua acepcao mais genérica que inclui
a possibilidade do homem emitir sons guturais a fim de expressar sensa-
cbes. Ndo é por acaso que, lan Tattersall (2006 p. 68-75) recorda que “os
humanos tinham um trato vocal capaz de produzir os sons de fala articula-
da mais de meio milhdo de anos antes de surgir a evidéncia de linguagem.”
Sabe-se também que a capacidade humana da fala, para além de todas
as consideragdes decorrentes da capacidade mental de lidar com simbo-
los e codigos, esta também intimamente ligada a estrutura anatémica do
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i..Grande Painel, em Chauvet, n.: Arepresentacgdo pictografica
Franca. Grutas descobertas, baseada narepresentacao

em 1994, pelos espeledlogos, de objetos e acontecimentos,
Eliette Brunel, Christian Hillaire  desenvolveu-se, sobretudo,

e Jean-Marie Chauvet. entre populacdes homogéneas

relativamente densas de

cacadores e de pescadores,
organizados em grupos com
relagdes regulares entre si.
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aparelho fonador, que Ihe permite articular os sons necessarios para rea-
lizar o discurso verbal. No entanto, o processo de comunicacao visual sur-
giu muito antes da escrita, sequndo Peltzer (1991 p.219), “muito antes de
quaws, presentes nas paredes de algumas cavernas, datam de 35 mil a.C.
(Ong, 1998), mas a coordenagao que se exprime no gesto como apoio a pa-
lavra e que se repete na escrita como transcricao dos sons da voz (Leroi-
-Gourhan, 1990), é uma invencdo humana recente.

A pictografia baseada na representacao de objetos e acontecimen-
tos, desenvolveu-se, sobretudo, entre populagbes homogeneas relati-
vamente densas de cacadores e de pescadores organizados em grupos
com relacdes regulares entre si. Os primeiros registos de escritas sur-
gem posteriormente em sociedades mais numerosas e menos homoge-
neas e aparecem em estadios relativamente avancados das civilizactes,
acompanhando o progresso destas, quer no sistema, quer no uso. A comu-
nicacao entre seres humanaos, nao serviu apenas para obter e transmitir
mensagens relacionadas com o mundo exterior, como adquiriu primordial
importancia na construcao de relagcdes comerciais e sociais.

A escrita inaugurou uma nova etapa na historia da humanidade e com
ela, mudaram-se as relacoes entre o individuo e a memoria social. Nas cul-
turas orais, quase toda a estrutura cultural estava baseada no uso da lin-
guagem, associada as lembrancas dos individuos. O relato das historias e
do conhecimento dava-se através das narrativas orais, nas quais, o nar-
rador relatava as experiéncias passadas ou vividas a ouvintes do mesmo
contexto social ou comunicacional requerendo de forma simultanea a pre-
senca e a proximidade entre os interlocutores. Para reter e recuperar o
pensamento, o relato ou a experiéncia vivida, ele devia ser constantemen-
te repetido para permitir a sua memorizacao e posterior repeticao oral.
Nestas culturas orais, a memdria individual, fundia-se com o coletivo por
nao dispor de nenhum suporte ou técnica de armazenamento exterior.

Na passagem da oralidade para a escrita perderam-se destrezas
mnemonicas e adquiriram-se capacidades de abstraccao que inaugura-
ram novos processos de armazenamento de informacao. Com a escrita,
as palavras circunscrevem-se a um campo visual restrito e a aquisicao de
conhecimento ndo ocorre por intermedio da memadria, mas pelo texto es-
crito, que relativiza o papel do sujeito. A escrita, suprime a mediacao oral
e estabelece a cronologia e a linearizagao dos acontecimentos. A memo-



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

ria separa-se do sujeito e da comunidade e constitui-se de registos, docu-
mentos, datas e arquivos, passiveis de serem comparados, analisados e
categorizados. O conhecimento ficaindelevelmente preservado e deixa de
estar associado a memodaria.

O surgimento e generalizacao da impressao tipografica, nos séculos
XV e XVI, transformou profundamente o volume e 0 modo de transmissao
de factos e acontecimentos e foi responsavel pela construcdo de um novo
ambiente cognitivo. Numa fase inicial, os manuscritos mimetizavam a co-
municacao oral, mas, a partir do seculo XVI, o0s manuscritos organizam-se

i.:Leituradelivro

Livro de salmos com

hinos religiosos, de 1640.
Provavelmente o primeiro livro
impresso, no territério agora
designado de Estados Unidos da
Ameérica.

i.:Leitura de e-book.

i.:Interface 3D holografico.
(simulagdo)

e
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n.:0 conhecimento em formato
digital permite a criacao, a
circulacao e o armazenamento
de grandes volumes de
informacao, antes circunscritoa
um nuimero limitado de pessoas,
podendo ser recomposto,
multiplicado, modificado.

Mais do que ter ou conservar
ainformacao, o que importa

é evoluirincessantemente a
partir do conhecimento que
esta disponibiliza.

n.:0 aparecimento de novos
paradigmas de acesso ao
conhecimento e de novas
formas de raciocinio, incentivam
uma redefinicdo das praticas
culturais.
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segundo estruturas narrativas coerentes e hierarquizadas. Assimilada e
interiorizada a impressao, o livro impresso passa a ser percebido como
uma espécie de objeto que “contém” informacao mais do que uma opiniao
registada. A impressao sugere que as palavras sao coisas e que 0s conte-
Udos sao imutaveis e completos, provocando uma sensacao de conclusao
e autenticidade. A materialidade do livro atribui veracidade a informacao
gue contém, ndao como, objeto de decifracao, mas como lugar de acumula-
cao do saber.

O conceito de livro como obra acabada quando impresso, é posto em
causa pelo hipertexto, que devido a auséncia de um suporte definitivo, ad-
quire caracteristicas de obra em aberto passivel de ser sempre alterada. O
conhecimento em formato digital permite a criagao, a circulagao e o arma-
zenamento de grandes volumes de informacao, antes circunscrito a um
numero limitado de pessoas, podendo ser recomposto, multiplicado, mo-
dificado. Mais do que ter ou conservar a informacdo, o que importa é evo-
luirincessantemente a partir do conhecimento que ela disponibiliza.

O aparecimento de novos paradigmas de acesso ao conhecimento e de
novas formas de raciocinio, incentivam uma redefinicao das praticas cul-
turais. A simulacao auxiliada por computador permite a ampliacao da me-
maria _por via de banco de dados, da imaginacao _pelas possibilidades de
simulacao, da percepcao _com sensores digitais e realidades virtuais e do
raciocinio _por via dainteligéncia artificial.

De acordocom Levy (1994), a cultura digital potencia a atividade cogni-
tiva e amplia as dinamicas culturais, decorrentes do acesso generalizado
as tecnologias da informacao e das redes sociais digitais. A cognicao hu-
mana beneficiada pelos estimulos gerados pelo hipertexto e pela hiperme-
dia, desenvolve a memodria e a interrelacao de dados, permitindo a cons-
trucdo de novo conhecimento. O conhecimento gerado a partir do acesso
seletivo dinamico a vastas quantidades de informacao, disponibilizados
por base de dados globais, decorre de modo diferenciado do que ocorre
com a informacao escrita. Mais do que ler ou memaorizar, o conhecimento
adquirido pelas multiplas possibilidades de simulacao e interrelacao per-
mite gerar novas formas de conhecimento e estimular o desenvolvimen-
to cognitivo.

><
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0l.2
A EVOLUCAOQ DOS SISTEMAS DE ESCRITA

O homem desenvolveu cadigos logograficos e ideograficos, que repre-
sentavam as palavras e as ideias, para registar e perpetuar em sinais gra-
ficos o mundo mental-verbal que o rodeava. Se na escrita ideografica cada
signo se referenciava com um conceito ou ideia genérica de algo, na escri-
ta logografica, cada signo representava uma palavra, que era verbaliza-
da, estabelecendo-se lentamente uma associacdo entre a coisa designada
e a palavra que a designava. Define-se aqui uma trajetoria que estabele-
ceuma relagao entre o mundo visual, o mundo conceptual e o mundo oral.
Para Bacelar (2003 p.4) a palavra escrita servia para transcrever, ndo so as
coisas fisicas _pictografia ou as nogbes e os conceitos _ideografia ou as
palavras utilizadas no discurso _logografia, mas também a mateéria fisica
da fala, a linguagem fénica, traduzida visualmente em fonogramas.

Os simbolos ideograficos, foram sendo conhecidos pelos sons que re-
sultavam da sua oralidade e a interpretacao conceptual mesclou-se com
a sonora, ao ponto do proprio ideograma deixar de significar uma ideia
para se tornar a forma pictérica do som que produzia, dando origem ao
fonograma.

As imagens comegaram por representar o que eram _pictogramas,
posteriormente, algumas destas imagens representavam ja uma ideia ou
conceito _ideogramas e por fim sons. A passagem do pictograma ao ide-
ograma permite o registo cronolégico linear (segundo uma linha de tem-
po), dos acontecimentos, prospetivando os fundamentos daquilo que se
entende como histdria. Se os pictogramas do paleolitico superior sao de-
senhos esquematizados das coisas, figuras e cenas visiveis e tangiveis, 0
surgimento do ideograma permite o desenho das coisas mentais, dos con-
ceitos, das ideias num esforco de representar qualidades, sentimentos e
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construcfes da atividade imaginativa. Os sistemas de escrita mais anti-
gos, de que ha registo, foram precedidos de simbolos mnemadnicos e sis-
temas ideograficos que se desenvolveram de forma auténoma em varias
regioes do planeta, em particular no Medio Oriente, no vale do rio Indo, na
China, na Ameérica Central e na zona oriental do mar Mediterraneo. Evolu-
cbes destas proto-escritas,® os hieréglifos egipcios e a escrita cuneifor-
me sumeria, sao geralmente considerados as primeiras formas de escrita.
Porvoltade 4100a3800aC., os caracteres cuneiformes dos povos assirios

1Escrita jiahu, simbolos grafados em cascos de tartaruga encontrados em Jiahu, cerca de 6600 a.C,, a
escritavinca (tabletes de Tartaria), cerca de 4500 a.C. e a antiga escrita indica, cerca de 3500 a.C.
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i.:0 Cilindro de Ciro, 539-538a.C., que foiposteriormente
é uma peca de argila que contém utilizada para escrevera

um valor fonético (sildbico),
enguanto que, no caso

uma declaracao em escrita
cuneiforme acadiana babilénica
do rei persa Ciro, o Grande (559-
529a.C.).

i.:Registo de mantimentos de
cercade3000a.C.

A combinagao de pictogramas
expressa aideia de comer

palavra suméria comer, “ku”.
As marcas circulares no canto
superior direito representam
quantidades.

n.:0s acadios utilizarama
escrita dos sumérios para
transcrever o seu proprio
idioma; os signos adquirem

dos sumérios, o valorera
ideografico. Na sua evolugao
os registos cuneiformes
simplificaram-se, permitindo
distinguir diferentes periodos
da escrita babilénica.
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passam a ser inscritos em placas de argila cozida argila e na india e no Cei-
lao em leques confecionados em folhas de palmeira, para representar re-
gistos, de terra, grao ou gado, dando origem a uma lingua escrita. Contem-
poranea destes registos, a escrita egipcia, essencialmente pictarica, era
constituida por hieroglifos que com a sua progressiva utilizagao e simplifi-
cacdo declinou numavariante cursiva, a escrita hieratica? e posteriormen-
te numa escrita mais popular, a demotica.

A pratica egipcia de usar um pictograma para representar o primeiro
som da palavra _acrofonia, junto com o seu sistema hibrido, silabico, fonico
e ideografico, constitui-se como uma das etapas fundamentais para o de-
senvolvimento de um alfabeto?® precursor do fenicio, do grego e do romano.

A escrita hieroglifica assente em pictogramas, fonogramas e outros
signos era ora silabica, ora consonantica. Inicialmente, cada signo repro-
duzia direta ouindiretamente o objeto evocado, progressivamente os sig-
nos adquiriram um valor fonético que se sobrepds ao valor ideografico,
sem contudo o substituir.

Uma representacao da escrita hieroglifica desenvolvida pelos egip-
cios, para escravos de origem semita, tera estado na origem da escrita al-
fabética para exprimir palavras estrangeiras ou palavras novas em funcao
da sua pronuncia, usando os ideogramas existentes. No entanto, os siste-
mas de escrita egipcio e mesopotamico, definharam em favor do sistema
fonografico alfabético proto-sinaitico, provavelmente por nao se terem
expandido para além das suas fronteiras territoriais, perdendo comisso a
capacidade de se afirmarem como sistemas de escrita transnacionais. Tal
como a escrita cuneiforme foi adoptada e adaptada por outras culturas,
também os caracteres egipcios mono-consonanticos serviram de exem-
plo para a escrita proto-cananita fortemente pictografica e consonantica
gue evoluiu, ao longo de quatro ou cinco séculos, de uma escrita de carac-
ter pictografico para uma escrita linear, o fenicio.*

2 O hieratico é uma escrita cursiva dos hieroglifos egipcios que comecou a ser usada na 12 Dinastia,
2925 a.C. O hierdtico era uma forma simplificada e abreviada dos hieroglifos monumentais, escrito com
o auxiliode uma haste, usando tinta sobre papiro. Escrita da direita para a esquerda, em linhas horizon-
tais apresentava varios estilos, como o “estilo comercial” e 0 “estilo livro”. Uma das variagdes regionais,
transformou-se na escrita demdtica durante a 252 Dinastia. A denominacao hieratico vem do Grego,
onde hieratikos significa sacerdotal. University College London (2002).

3 Alfabeto designa o conjunto de signos graficos, letras e diacriticos, utilizado para representar os sons
de umalingua.

4 Osregistos mais antigos datam do século Xl a.C.
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Povo mercantilista e com uma forte tendéncia para a navegacao, 0s
Fenicios, fundaram coldnias mercantis por toda a costa mediterranica e
disseminaram a sua escrita, propagando-a por outros povos e culturas
que a adaptaram, dando origem ao Arabico Meridional que por sua vez deu
origem ao silabario Etiope, ao Amarico e ao Aramaico - o qual deu origem
ao Arabe, ao Hebreu Moderno e ao Devanagari. O uso intensivo de regis-
tos escritos por motivos praticos e a necessidade de assegurar formas
de comunicacao eficazes no Mediterraneo, nomeadamente em Chipre e
no Norte de Africa, assim como, nas feitorias instaladas no Egipto, leva-
ram os fenicios a abandonar os simbolos picto-ideograficos e a simplifi-

00 00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s0sssscscsssnssss

i.:.Escrita fenicia. 0 antigo No alfabeto consonantico O alfabeto grego composto

alfabeto fenicio composto

de 22 simbolos fonéticos foi
desenvolvido e amplamente
usado, por voltade 1500a.C. a
cerca de 800 a.C. Disseminou-
se na Grécia e sob o dominio
de Alexandre, o Grande, foi
utilizado no Egito, na Pérsia e
na india.

fenicio, cada simbolo,
representava umsom. O
alfabeto de 1.500 a.C. deu
origem aos alfabetos drabee
hebraico.

i..Escrita gregade 400d.C.

Os gregos acrescentaram as
vogais tornando o alfabeto mais
completo.

apenas por letras maitdsculas
eragravado em pedradava
origem a tragos retos, sem
serifas ou qualquer outro
ornamento.
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car a escrita contribuindo definitivamente para a constituicao e dissemi-
nacao do alfabeto fénico fenicio para territérios que nao estavam sob a
sua diretainfluéncia.

Os gregos ao adoptar o alfabeto consonantico fenicio retomaram a
escritasilabicadestes e criaramum alfabetoreinterpretando certossig-
nos com a finalidade de os adaptar as especificidades da sua lingua, no-
meadamente transliterar com precisao a articulacao dos diversos idio-
mas falados no territdrio, ajustando-o, ao nivel da escrita e dos valores
fonéticos que representavam. O valor fonético fenicio manteve-se nos

i..Letras capitais gregas foiusada durante o periodo
esculpidas em pedra de c. 450 arcaico, mas o seu uso
a.C.Ainscricdo do “Cédigo de desapareceu antes do periodo

Gortina”, o mais antigoe o mais  helenistico.
completo cédigo legal grego, é

também um exemplo de escrita

em bustrofédon, em que as

linhas alternam numa direccao

enoutra.

Aescritaem bustrofédon
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caracteres gregos, mas a lingua grega vocalica, requeria caracteres para
representar as vogais, que, a lingua fenicia consonantica nao possuia. O
alfabeto grego classico, com a orientacao da escrita, da esquerda para
a direita, adaptou alguns simbolos fenicios sem valor fonético em grego
e utilizou-os para a representacao dos sons vocalicos. Estas alteracfes
morfolégicas permitiram distinguir os caracteres gregos dos fenicios e
gerar variacfes geograficas do alfabeto grego, nomeadamente a ociden-
tal (Calcidica) e a aoriental (Jénica).

O alfabeto fenicio, adoptado pelos gregos e depois pelos latinos, nao
consistia apenas numa série de signos graficos, mas na decomposicao da
palavra em sons simples, em que cada qual é representado por um so sig-
no. A escolha de sons simples e a clareza das formas graficas permitiu aos
fenicios constituirem um alfabeto composto de vinte e duas consoantes.
O alfabeto que se constituiu converteu-se no primeiro alfabeto consonan-
tico e vocalico da historia e € com base neste que surge o alfabeto latino.
Numa evolucao posterior, ainda mais sintética, o alfabeto grego manteve
o significado sonoro, mas abandonou as referéncias iconicas. A letra tor-
nava-se assim cada vez mais auténoma como grafismo, assumindo cada
vez mais o seu significado convencional fonico. Os caracteres fenicios re-
presentavam uma palavra “gimel” e um som “g"” e o alfabeto grego adopta
um principio semelhante, embora os seus caracteres nao representem pa-
lavras mas “nomes” que identificam letras.5 Para a reproducao das letras
em pedra, os gregos geometrizaram as formas do alfabeto, tornando o re-
gisto grafico mais abstrato.

Os alfabetos gregos ao acompanharem a expansao da cultura grega
para além das suas fronteiras geograficas, foram adoptados pela cultura
etrusca e mais tarde pela romana, constituindo os fundamentos da escrita
latina, donde, por sua vez, derivaram a maioria das escritas ocidentais. A in-
fluéncia da escrita grega nao se circunscreveu ao alfabeto latino como veio
a influenciar, a escrita copta (séc. | d.C)) e o alfabeto cirilico (séc. IXd.C))

Avariante ocidental do alfabeto grego que esteve na origem do alfabe-
to etrusco e da escritalatina®criada noinicio do Império Romano, tem pro-
vavelmente a sua origem numa variante do alfabeto grego utilizado por

5 Correspondéncia dos valores fonéticos de algumas das letras dos alfabetos fenicio e grego respetiva-

mente; aleph/alpha, betu/beta, gimel/gamma, dalém/delta.

6 As inscricfes em latim mais antigas, que se conhece, datam do século VI a.C., escritas em varias ver-
sbesdo alfabeto grego.
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colonos gregos do sul da Peninsula Itdlica. O Império Romano que se ex-
pandiu por grande parte da Europa, Norte de Africa e Médio Oriente trans-
formou as formas simplificadas da escrita grega e atribuiu caracter monu-
mental a escrita latina que era usada em todo o Império como lingua oficial
da lei e da administracao.

A Capitalis Romana ou Capitalis Monumentalis era uma letra modela-
da de caixa alta, usada na arquiteturas de fachadas e monumentos. Para
usos quotidianos recorriam a versoes simplificadas da escrita latina, caso
da Quadrata, uma letra usada em livros publicos, documentos e situacoes

i.:Capital romana, séc. d.C.
i.:Inscricdo da Coluna de Trajano,
cercall3d.C.



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

formais, mas que se revelava lenta na sua fluidez cursiva e da Rustica Ro-
mana, que era uma letra informal com serifas marcadas, mais caligrafica
e condensada. A escrita tracada a pincel alterava a configuracao da letra
mas permitia uma execugao mais rapida e continua que pelo fato de ser
executada sem espacos entre palavras, caracteristica que partilhava com
a Quadrata, criava um efeito denso de textura.

Paralelamente a estas escritas governamentais, existia a escrita popu-
lar, mais rustica e fluente, destinada as transagdes comercias, a contabilida-
de e a correspondéncia (Mandel, 2006). Derivada da Rustica Romana, a Cur-
siva Romana escrita com pena de ponta fina, era utilizada quotidianamente
e adquiria em funcao do local e do executante novos detalhes que lhe con-
feriam caracter diferenciado. A Cursiva Romana, usada do século Il até ao
século VII, juntamente, com a uncial e a semiuncial romanas, constituem a
base das escritas visigdtica, merovingia, rética, etc. (Mallon, 1952).

Asinvastes barbaras da Peninsula Italica marcaram o declinio e a con-
sequente desagregacao do Império Romano e deram origem a uma nova
era de conflitos, provocando a dispersao da cultura unificada que se tinha
constituido durante a época imperial e uma inflexao para as antigas cultu-
ras nacionais. No entanto, mesmo apds o colapso do Império Romano Oci-
dentalem 476d.C., olatim continuou a ser utilizado por toda a Europa Cen-
tral e Ocidental e a antiga cursiva romana foi tomada como modelo para as
novas formas escritas. O aumento da velocidade do registo da escrita sim-
plificou cada vez mais as letras, mantendo apenas os movimentos mini-
mos essenciais ao desenho da letra. Cada regiao desenvolveu a sua varian-
te escrita pondo em causa a sua legibilidade noutra regido. A vida cultural
entrou em declinio e a educacao e guarda dos livros passou para mostei-
ros, igrejas e conventos.

><
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01.3
A PRESENCA DO GESTO NA FORMA TIPOGRAFICA

O gesto e afalasdo provavelmente os processos de comunicagdo mais
universais, mas a necessidade de uma forma portatil e duradoura de co-
municacao deu origem ao uso de objetos e/ou instrumentos especializa-
dos que marcaram os suportes em funcao da sua durabilidade/ ductilidade
(pedras, cordas, etc.) com registos pictograficos (desenhados, gravados,
riscados, etc.) e numa fase posterior com sinais que representavam ele-
mentos linguisticos. A palavra escrita, tendo a letra como simbolo estru-
tural minimo que representa os sons e as articulagées do idioma, con-
verte-se num dos sistemas mais importantes da comunicacao visual. Na
evolugdo da escrita detetam-se alteractes graficas substanciais deriva-
das de fatores diversos e de multiplas casualidades que se manifestam
de variadas formas. As origens do desenho e da escrita tém uma natureza
comum, @ mao que os traga. Por isso, interessa comprender o traco como
produto gestual intencional, bem como, estabelecer arelagao entre o ins-
trumento utilizado e a evolucdo histérica da escrita, uma vez que a altera-
gao do instrumento e do suporte estao na base da alteracao morfologica
da letra.

Na utilizacao quotidiana, o alfabeto é constituido por 26 letras que dao
origem a 39 grafias diferenciadas, divididas entre as grafias correspon-
dentes as letras maidsculas e mindsculas. Assim, e dependendo da fonte
utilizada temos 39 grafias distintas, 13 das quais tém a mesma grafia em
minusculas e maidsculas e 13 diferenciadas. A mindscula [a] tem uma gra-
fia diferente da mailscula [A] e a grafia da letra [b] mintdscula é diferente
da letra [B] mailscula. Esta dualidade na representacao grafica de algu-
mas letras é resultante da necessidade de se escrever rapidamente, re-
sultando numa versao mais informal do alfabeto. As inscricdes em pedra
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podem ser pintadas e depois escavadas e cinzeladas, mas as relacdes co-
merciais precisam de ser registadas rapidamente, dando origem a versoes
alteradas e consequentemente mais econémicas da sua versao original.

O instrumento que a mao utiliza para registar o pensamento humano
foi sendo substituido para ampliar e explicitar as ideias e ambicdes huma-
nas. O pau de madeira que vincava na argila as realizacbes comerciais e
culturais foi substituido pelo escopro e pelo cinzel que rasgaram a pedra
para formalizar as letras da escrita ocidental. As primeiras utilizac6es co-
nhecidas do alfabeto romano sao formas gravadas cortadas em pedra ou
metal com ferramentas agucadas. Face a suportes mais macios, utiliza-se
o pincel, o calamo e o estilete metalico, prolongamentos ¢bvios do ato de
apontar, que deram origem a pena, mais flexivel e de facil utilizacao e ao
aparo metalico, mimesis dos seus antecessores, que de forma individua-
lizada deram caracter a uma escrita menos monumental mas mais prati-
Ca e economica.

Estes registos produzidos por instrumentos rudimentares encon-
tram-se nos limites antropomeétricos e ergonémicos das maos que 0s es-
creviam, enquadrados pelas circunstancias e limitacdes em que eram re-
alizados. O lapis, a regua, o esquadro e o compasso fruto do pensamento
racional e matematico, esbocaram as primeiras tentativas de simplifica-
caoeracionalizacao do caracter tipografico que encontra no codigo mate-
matico a sua ultima evolucao e formalizacao.

A superficie rugosa do papiro torna o desenho das letras necessaria-
mente rudimentar, mas, o suporte liso do pergaminho permitiu um refina-
mento do seu desenho. Do mesmo modo que a utilizacdo do pincel sobre
papiro, pergaminho ou papel, deu origem a formas tipograficas bem dife-
renciadas, também a forma inscrita na pedra é a resposta do suporte ao
instrumento. Este embate teve as suas sequelas, atribuindo-se-lhe a ori-
gem das serifas como forma de eliminar imprecisdes e garantir um dese-
nho correto dos términos das letras. Destas inscricoes/ incisGes epigra-
ficas evoluiram os registos graficos da Capitalis Quadrata e da Capitalis
Rustica. A Capital Quadrata, que se manteve em uso mesmo depois do co-
lapso do Império Romano, foi concebida a partir de inscrigcdes incisas em
pedra, adquirindo a sua configuracao grafica final em consequéncia do uso
do pincel e do calamo em vez do cinzel. Os tragos regulares e rigidos da Ca-
pital Quadrata tracados com o calamo num angulo apertado com a linha
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de escrita resulta num ductus que requer um tempo de escrita considera-
vel. Quando se posiciona o corte do calamo paralelo a linha de escrita, os
tracos verticais resultantes sao grossos e os horizontais sao finos, [ex es-
crita Quadrata], guanto mais inclinado for o corte do cdlamo em relacdo a
linha de escrita mais finas se tornam as verticais e mais grossas as hori-
zontais, [ex escrita rustica], tornando mais rdpida a sua execucao.

A configuracao grafica da escrita imperial das capitulares romanas
mantém a sua presenca na grafia da escrita ocidental, desde a sua adop-
cdo pelos renascentistas italianos que de forma mimeética as reproduzi-

A

ab defghij n qr t
AB DEFGHIJ N ORT

C klm op s uvwxyz
C KLM OP S UVWXYZ
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i..0desenhodaletra mindscula que saorealizadas com apenas

[a] apenas necessita de dois umtracgo, casodo[o,0p,P,s,S].
tracos para ser desenhada i.:.Calamo. Cana comas

em oposicdo a maidscula que extremidades cortadas, era
necessita de trés, o mesmo usada para escrever em papiros
ocorrecom o [b] mindsculoe e pergaminhos, antes da

o [B] maiusculo. As letras que vulgarizacao da pena das aves.

mantém a mesma grafia sao
aquelas que ndo podem ser
registadas mais rapidamente e
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ram para serem as matrizes da escrita impressa dos caracteres tipografi-
cos e que de forma regular se mantém em uso independentemente da sua
transposicao para suporte fotografico ou digital.

As letras rusticas desenhadas com uma cana de junco ou com um pin-
cel, escrevem-se mais rapido que as capitais quadradas. O angulo do cala-
mo varia e 0o movimento da escrita é suave e livre; as linhas diagonais sao
curvas, as linhas verticais sao mais largas na base e os arcos sao inclina-
dos, resultando num ductus rapido. As maildsculas apertadas com os seus
rasgos terminais muito marcados conferiam a pagina um aspeto escuro,
quase como uma textura. A rdstica e a capital quadrata sao as escritas
formais usadas, mas que por sucessivas transformacdes do gesto da mao,
resultantes da velocidade e da economia que a escrita quotidiana reque-
ria, foi-se simplificando dando origem a algo totalmente distinto das letras
em uso, a cursiva romana.

Desde a cristianizacao do ocidente, em 380 d.C., parte do imperio ro-
mano sentiu a necessidade de uma nova escrita para a difusao dos ideais
do cristianismo. A procura crescente de manuscritos religiosos tornava
premente a sua producdo, mas as escritas romanas nao podiam ser usa-
das por terem sido utilizadas no passado em textos pagaos. Assim nasceu
uma nova escrita rapida e legivel chamada uncial,” designacao derivada da
medida romana uncia.

A caligrafia estilizada dos documentos oficiais merovingios, caracteri-
zada pelas ascendentes e descendentes que evidenciavam, serviu de mo-
delo para os manuscritos dos mosteiros. Estas letras desenhadas com
uma pena larga tinham a altura de uma polegada. A letra uncial, redonda,
com grandes brancos internos configura uma letra expandida resultante
da relacao desproporcionada da largura face a altura. Os ascendentes e
descendentes sao curtos e 0s brancos entre letras sao pequenos dando
visualmente a impressao de duas linhas paralelas entre a linha de base e
a altura de x. Alguns dos caracteres das unciais latinas descendem direta-
mente das capitais quadratas mas a influéncia grega é visivel nas formas
redondas das letras [d e h m q t].

7As letras unciais com ascendentes e descendentes subtis foram uma evolugdo das maitdsculas roma-
nas (capitalis quadrata). Decorrente do uso do pergaminho, mais liso que o papiro, o desenho da uncial
permite que o caligrafo realize a modulacado da escrita de modo mais rapido e continuo. Embora con-
servando a forma das mailsculas, a acentuacao dos ascendentes e descendentes nas unciais dé ori-
gem as semi-unciais, as quais eram ja um prenuncio das mindsculas carolinas.
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A caligrafia dos manuscritos, realizada no interior dos mosteiros, al-
terava-se em resultado do incremento da velocidade de escrita necessa-
ria para satisfazera procura crescente de manuscritos. Em cada mosteiro
desenvolviam-se formas caligraficas especificas de cada Ordem Religio-
sa, em que cada escriba possuia o seu proprio sistema de notagao grafica,
provocando enormes dificuldades na interpretacao dos registos. As dife-
rentes morfologias de escrita surgidas apos o desmembramento dos im-
perios, romano e carolingio, alteraram a configuracao e o reconhecimento
da letra. O isolamento fisico e o consequente enfraquecimento do poder,
resultante das invas@es barbaras, e a instabilidade social dai decorrente,
acentuaram uma certa individualizacdo da escrita, regionalizando-a, pro-
vocando um retrocesso na unicidade grafica.

A existéncia de uma escrita cursiva no dia-a-dia que usava letras mai-
usculas e minudsculas, inclinadas e encadeadas nunca deixou de existir. A
combinacao da uncial e da cursiva foi responsavel pela simplificacao das
formas maitsculas dando origem as formas minudsculas.

As minusculas resultam assim de uma deformacéao das maidsculas de-
vido a necessidade do gesto se tornar mais rapido para escrever mais de-
pressa. Uma variante irlandesa de formas angulosas, designada de meia
uncial, foilevada paraInglaterra e dai para o continente europeu pelos fra-
des missionarios que a desenvolveram de forma marcante e individualiza-
da. O tracado da meia uncial é mais simples e fluido favorecendo uma exe-
cucdo mais rapida. Os tracos sao menos suaves que nas unciais enquanto
0s tracos ascendentes e descendentes permitem o movimento livre da
mao. As meias unciais usadas nas notacfes das margens dos manuscritos
sao um ponto de viragem na historia da caligrafia. Surgiram como escritas
italicas trocando o alinhamento bilinear por um alinhamento tetra linear
composto de quatro linhas paralelas. Porém, nos séculos VIl e I1X, a escri-
ta angulosa foi substituida pela mindscula carolingia, designacao derivada
doimperador Carlos Magno [768-814]. Caracterizada pela clareza das suas
formas simples, a escrita carolingia propagou-se rapidamente ndo so no
territdriodo reino franco, mas por todo o ocidente cristdao convertendo-se
na caligrafia oficial do Sacro Império Romano Germanico.

Alcuino de York, [730-804] com o apoio do imperador, foi o responsavel
por uma vasta campanha de literacia e impulsionador da “escrita unifica-
da”. A medida que os manuscritos se multiplicavam, crescia a necessidade
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de tornaraescrita uniformizada. Esta escrita foiimposta em todas as pro-
vincias do reino, a fim de a tornar inteligivel para todos, facilitando a leitu-
ra e a troca de documentos. Esta normalizacao e homogeneizacao da es-
crita em grande parte da Europa foi de novo praticada 800 anos depois da
eraimperial romana convertendo-se na nova “escrita universal”. No perio-
do de regéncia de Carlos Magno houve um renascimento da cultura e pro-
ducao de livros para igrejas, mosteiros, escolas e bibliotecas aumentou
impulsionada pelo préprio Imperador, e a escrita maitscula da antiguida-
de foirevivida e completada com a mindscula desenvolvida por Alcuino de
York. A mindscula carolingia com brancos mais pequenos e ascendentes
e descendentes mais largos esta mais préxima do que entendemos con-
temporaneamente por mindsculas. Esta alternancia de escritas deu gran-
de claridade e articulacao a pagina e ao conceito de hierarquia ainda em
uso. A claridade, dignidade e beleza da nova escrita rapidamente substitui
as diversas mindsculas como uma escrita transnacional mesmo em Ingla-
terra onde a mintdscula nacional anglo saxénica tinha presenca.

Os tipos latinos de imprensa reproduzem, nas maidsculas, o desenho
dasinscricoes doimpério romano e nas mindsculas, os caracteres dos ma-
nuscritos carolingios. Destes registos nasceram novas formas tipografi-
cas,comooitalicoeogatico. As escritas goticas ou proto goticas distintas
do modelo carolingio, todavia bem redondas, tiveram origem provavel na
Normandia nos finais do século Xl, coincidindo com a conquista de Guilher-
me, o Conquistador[1027-1087], em 1066. A gdtica redonda caracteriza-se
pelo aspeto guebrado dos tracos, pelainclinacao das mindsculas, pelo pro-
longamento dos tracos superiores, pela acentuagao mais ou menos pro-
nunciada dos tracos inferiores e pela configuracao das iniciais. Expandiu-
-se pelonorte e centroda Europa, onde evoluiu e se diversificou em funcao
das épocas e das culturas que as utilizavam. Na sua formacao teve grande
influéncia os tipos de pena larga da época que salientavam os pontos de
transicao entre os tracos manuscritos resultando nuns caracteres angu-
losos caracterizados pelos tragos verticais aparentemente fracturados,
gue conferiam a pagina um aspeto denso. Ainda no seculo XV percebeu-se
o quantoaletragotica, caracterizada pela sua exuberante ornamentacgao,
se adequava melhor aos manuscritos litlrgicos. Os impressores do norte
da Europa produziam sobretudo livros religiosos e os impressores italia-
nos, compunham essencialmente obras classicos gregas e romanas res-
surgidas neste periodo histdérico. Desenvolveu-se, entao, a bastarda, uma
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derivacdo grafica da gotica, condizente com a simplicidade requerida para
uso diario. Com Gutenberg e com a impressao de textos com tipos meta-
licos moveis e reutilizaveis, a escrita sofre uma nova caracterizacao e um
novo impulso. No século XV, os primeiros tipos para impressao tomaram a
escrita gotica como modelo, reproduzindo com fidelidade, os manuscritos

e os ornamentos feitos pelos monges.

No século XV, durante o Renascimento italiano utilizava-se uma es-
crita manuscrita redonda precedente da mindscula carolingia dos sécu-
los IX e XI, denominada de escrita humanista. Quando a imprensa chega
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i.:A escrita carolingia cultural secular.

escrita carolingia teve diversas

apresentava letras
homogeneas, arredondadas, de
tamanho uniforme, separadas
por espacos uniformes entre as
palavras.

O desenho da ‘'mintscula
carolingia’ facilitou a escritaea
leitura e permitiu que a Europa
emergisse do obscurantismo

As obras classicas da
antiguidade, transcritas pelos
monges impulsionaram o
desenvolvimento cultural e
tecnoldégico.

A utilizagdo da escrita carolingia
generalizou-se a todo o Império
Carolingio e posteriormente a
todo o continente europeu. A

variantes que deram origem a
diferentes tipos de letras.
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a ltalia, os impressores gravam as tipografias, tendo a escrita humanis-
ta como modelo, um processo idéntico ao realizado pelos impressores do
norte da Europa de cultura germanica, que utilizaram a letra gotica para
gravar e imprimir os primeiros tipos tipograficos De proporcoes arredon-
dadas abertas com grandes ascendentes e descendentes e brancos ge-
nerosos entre linhas, estabelece um grande contraste com a textura usa-
da, no norte da Europa e que serviu de modelo para os primeiros tipos de
imprensa. Pouco depois de chegar a imprensa a Italia a escrita humanista
converteu-se no modelo dos primeiros tipos romanos de imprensa. Os pri-
meiros tipos fundidos usados para impressao, refletem as curvas da letra
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il.:Nicholas Jenson (1420-1480)
ealetra humanista. Primeira
paginado livro ‘De Evangelica
Praeparatione” de Eusebius
Caesariensis [Biblioteca de
Bridwell]. O livro, impresso

em 1470 por Nicholas Jenson,
foi provavelmente o primeiro
registo de um tipo de letra
romana humanista baseado na

caligrafia da época.

i2.:Livrode Ludovico Vicentino
degli Arrighi (1475-1527). A
figura do mestre caligrafoe

o surgimento dos primeiros
tratados sobre otema“La
operina”, de (1522), realizado
por Ludovico de Arrighi,
secundado pelos tratados
realizados por Giovanni Antonio

Tagliente (1465/70-aft. 1527),
em 1524 e Giovanni Battista
Palatino (c.1515-c.1575) em
1540.0“Laoperina” é o primeiro
manual de caligrafiaimpresso
que generalizou a escrita
“cancellaresca cursiva”, que se
iria converter nos tipos itdlicos.
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manuscrita, formadas pela tinta a fluir do bico de uma pena mimetizando
estas raizes organicas em artefatos reproduziveis. Mas como o livro im-
presso se torna o meio de informacao dominante, o desenho das tipogra-
fias cresce gradualmente mais abstrato e formalizado, distanciando-se do
desenho manuscrito.

Em 1470, vinte anos depois dos primeiros tipos de Gutenberg, Nicolas
Jenson, impressor da Renascenca Francesa, desenhou em Veneza um tipo
metalico de letras romanas que combinava as mailsculas lapidares da ca-
pitalis quadrata com as mintsculas humanistas derivadas da letra carolin-
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n.:Aldus Manutius introduziu
oitdlico comoum tipo de letra
minudscula com aimpressao
em 1501 da “Opera” de Virgilio.
Aletraitdlica projetada por
Francesco Griffo (c. 1450-
1518), foi baseada na cursiva
Humanista e nas capitulares
romanas.
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gia, dando origem a forma atual das letras romanas humanistas. Em 1501,
0 impressor veneziano Aldo Manutius (1449-1515) em parceria com o gra-
vador Francesco Griffo (1450-1518), utiliza pela primeira vez na histdria da
tipografia um caracter cursivo inspirado na escrita manuscrita dos letra-
dos do seu tempo para uma série de pequenos livros classicos que reque-
riam uma grande optimizacao do espaco do texto. O novo tipo era com-
posto de mindsculas inclinadas e condensadas, 0 que proporcionava essa
optimizacdo, porém nao apresentava mailisculas — eram usadas versoes
comuns romanas para as capitulares. Esta forma de escrita baseava-se
numa caligrafia utilizada na chancelaria apostolica para escrever cartas
e gue se caracterizava por ser uma escrita humanista mais rapida e infor-
mal que a usada nas bulas. A itdlica é hoje uma subdivisao do tipo romano,
no entanto, durante o século XVI produziam-se tantos livros em letra ita-
lica como em romana. A partir do seculo XVII ja nao se gravou nenhum tipo
romano sem a correspondente versao italica.

O uso do itdlico, como tipo secundario ao romano, surge a partir do
século XVIIl com o tipo Romain du Roi (1702), gravado por Phillipe Grand-
jean em Franca. J& o primeiro tipo itdlico que se assemelhava a uma for-
ma romana inclinada foi desenhado por Firmin Didot, também em Franca,
em 1784. Durante o seculo XX, coexistem versdes inclinadas das roma-
nas, designadas de obliquas e verstes com formas cursivas designadas de
italicas.

A partir do século XVI, como reacao a generalizacao da impressao e ao
gue esta originou, em particular junto dagueles que até entao eram res-
ponsaveis pelos manuscritos, surgiram os caligrafos que desenvolveram
uma escrita mais rapida e decorativa. Aimpressao passou a reproduzir es-
tas escritas como ilustracdes, a partir do processo de gravacao em placas
de cobre, ja que este processo permitia resultado mais delicados, execu-
tados com um buril e/ou uma ponta seca. Entre 1850 e 1900, a litografia,
afirma-se rapidamente como o meio mais eficaz de difusao das imagens.
Os textos dos cartazes e de outras obras publicitarias, ao serem desenha-
dos adquirem grande liberdade criativa, libertados que estavam das limi-
tac6es dimensionais e constrangimentos técnicos dos caracteres moveis
da tipografia.

><
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01.4
A LINEARIDADE DA ESCRITA

Os primeiros registos escritos gravados em tabuas de argila eram re-
alizados com um estilete feito de cana que inscrevia sobre uma massa
mole de argila, formas pictograficas e/ou tracos verticais, horizontais e
obliquos, organizados em sequéncias verticais. Mais faceis e mais rapidos
de extrair o seu significado, os desenhos pictograficos, convertem-se em
signos e as marcas lineares representam palavras, coisas, animais, pesso-
as. A repeticao e o uso continuado destas formas, sistematiza o desenho
das gravuras e os simbolos assemelham-se cada vez menos ao objeto que
representam.

0O aumento demografico e a complexidade das relagcbes comerciais
numa estrutura social em mudanca, requer escritos e suportes de maior
dimensao, bem como, maior velocidade de execucao da escrita. A execu-
cdo rapida e eficiente dos registos graficos provoca alteracdes/ adulte-
racdes do seu desenho, aumentando de forma gradual a complexidade
da escrita, requerendo um novo estilete em forma de cunha para marcar
a argila. O ajustamento grafico imposto pelo novo estilete e pela posi-
cdo do suporte, implica uma mudanca na orientacao dos textos e da for-
ma como 0s signos sao executados. Os pictogramas sofrem uma rotacao
no processo de adpatacao e os signos organizam-se em sequéncias hori-
zontais da esquerda para a direita e de cima para baixo a semelhanca da
escrita ocidental atual.

Este sistema de escrita designado cuneiforme, do latim, cuneus
(cunha) e forma (forma) palavra composta que significa “em forma de
cunha” regista incisdes num estilo triangular sobre placas de argila himi-
da, que imediatamente e apos de realizada a inscrigao eram endurecidas
e convertiam-se num manuscrito indelével. O sistema cuneiforme disse-



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

mina-se e é adoptado por povos e culturas diversas enquanto a comple-
xa “escrita sagrada” egipcia se circunscrevia ao seu espaco cultural. Gra-
vados em baixos ou altos relevos sobre uma mateéria dura, pedra, madeira
ou metal, os signos hieroglificos desenhados em linhas verticais e horizon-
tais, cuja leitura pode ser feita da esquerda para a direita ou da direita
para a esquerda. Composto de pictogramas, ideogramas e elementos fo-
néticos, o complexo sistema de escrita egipcio foi por muito tempo do do-
minio dos escribas para uso exclusivo de farads e sacerdotes, dificultando
asua generalizacao e uso por outros povos e outras culturas.

i.:Alinearidade da escrita
cuneiforme. A execucao

rapida e eficiente dos registos
graficos provoca alteragdes/
adulteracdes do seu desenho,
aumentando de forma gradual
acomplexidade da escrita,
requerendo um novo estilete
em forma de cunha para marcar
aargila. O ajustamento grafico

imposto pelo novo estiletee
pela posicao do suporte, implica
uma mudanca na orientagao
dos textos e da forma como

0s signos sao executados.

Os pictogramas sofrem

uma rotacao no processo

de adpatacdo e os signos
organizam-se em sequéncias
horizontais da esquerda para

adireita e de cima para baixo a
semelhanca da escrita ocidental
atual.
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Resultante da uniao das vantagens graficas dos caracteres egipcios
as vantagens funcionais da escrita cuneiforme, os fenicios desenvolvem o
seu alfabeto. Para facilitar a compreensao e a aprendizagem, os fenicios
nomeam cada figura que compunha o alfabeto fenicio e, destes, mantém
apenas o primeiro som para obter aletra e o fonema (Mandel, 2006). A sim-
plificacao do processo de escrita permite a sua adaptacao e a sua dissemi-
nacdo generaliza-se, popularizando a escrita fenicia.

Ao utilizarem um estilete de escrita, feito de metal, osso ou marfim, no
registo de tabulas, os Gregos aproximaram a pena do papel e a escrita au-
tonomiza-se dos retratos cinzelados em pedra ou dos pictogramas gra-
vados na argila molhada. O registo em tabulas para proteger a informa-
caogeneralizaaescrita e oenvio de mensagens pessoais entre individuos.

A escrita grega e as suas sucessoras convencionaram um padrao de
escritalinear orientada da esquerda para direita, do topo até a base da pa-
gina, outras, como o arabe, convencionaram o registo da direita para a es-
guerda e algumas escritas orientais, tal como a chinesa e a japonesa, con-
vencionaram a escrita de cima para baixo e da direita para a esquerda da
pagina.

A escrita fenicia apropriada primeiro por gregos e depois por romanaos,
ganhavogais, aumentaonumerode letras e o alfabeto latino ganha forma.

><
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01.5
ELEMENTOS CONSTRUTORES DA ESCRITA

No tratado de caligrafia LArtd'écrire, de 1760, Charles Pallaisson (1718-
1789), escreve “tudo o que compde a escrita e produzido pelo movimento
dos dedos e dos bragos. O movimento dos dedos que serve para desenhar
as letras meédias e pequenas, nao tem mais que dois efeitos; a flexao para
descer em todos os sentidos e a extensao para subir...” (o qual determina
a espessura do traco pela pressao nos tracos descendentes e o adelgaca-
mento das linhas nos tracos ascendentes. “... 0 movimento do braco, tao
necessario para as letras mailsculas e para os tragos, tem quatro efei-
tos, afasta-se parafazeros tracos descendentes, desvia-se para a direita,
aproxima-se do corpo para a esquerda e dobra o cotovelo para descer. Es-
tes quatro movimentos da mao e do brago sao mais ou menaos amplos se-
gundo o tamanho das figuras que se desejam realizar/ executar...”®

O gesto que produz a escrita origina-se no cérebro e manifesta-se
atraves dos 6rgaos musculares, redundando em sinais individuais, pesso-
ais e inconfundiveis decorrentes de particularidades grafocinéticas dos
individuos. A forma das letras depende da sua estrutura e configuracao
arquetipica e esta depende do modo como o trago eé executado. Pararegis-
tara escrita tém de ser realizados um conjunto de movimentos fisico ana-
tomicos que ndo comprometam a correta realizacdo dos tracos minimos,
nomeadamente ao nivel da motricidade ampla do tronco e do braco, que
pressupde orientacao no espaco, ter mobilidade independente dos mem-

8 “Todo lo que compone la escritura esta producido por dos movimientos: el de los dedos y el del brazo.

El movimiento de los dedos, que sirve para las letras pequefas igual que para las medianas que se ha-
cen mas rapidas, no tienen mas que dos efectos: la flexion para descender en todos sentidos y la exten-
sion pararemontar (lo cual determina el grosor del trazo por la presién en los trazos descendentes, y la
finura de la linea en los trazos ascendentes). (...) el movimiento del brazo, tan necesario para las letras
mayusculasy los trazos, tiene cuatro efectos. Se aleja para descender, se desvia parairala derecha, se
aproxima al cuerpo para laizquierda y se pliega al codo para descender (...).” Artigo homenagem a Blan-
chard, El ductus en la escritura, la caligrafia y la tipografia, Joan Costa.
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bros, em particular o movimento do braco em relacaoc ao ombro e da mao
emrelacao ao braco, preservando a capacidade de individualizar os dedos,
expressa na motricidade fina requerida para a execugao de tragos mais
delicados. Os mestres caligrafos, decompbem as letras, em tracos mini-
mos, segundo o esquema corporal que os movimentos da mao, do braco
e do tronco executam para as tracar. Esta segmentacao dos tragos mini-
mos constitui a forma do signo alfabético e o seu nimero difere seqgundo
se tratadeletras mailisculas ou mindsculas e do movimento préprio da es-
crita, em que as manuscritas recebem e evidenciam no seu desenho mais
contribuicdao do movimento gestual, que as romanas retas.
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i..Tratado de caligrafia LArt
d'écrire, de 1760, Charles
Pallaisson (1718-1789).
Paillasson difundiu a utilizacdo
da escrita manuscrita através
da Enciclopédia de Diderote
D’Alembert.
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O desenho da letra tipografica referencia-se pelo modelo morfolagi-
co da escrita gestual caligrafica. A caligrafia ou o traco gestual caligrafico
tem referéncia, direta ou indireta, no processo de desenho de uma fonte
tipografica. A caligrafia baseada em movimentos ritmados do antebrago e
da mao, em que o dedo-polegar controla os movimentos verticais e o pulso
0s movimentos horizontais, revela na sua configuracao a relacao existen-
te entre movimento e escrita. O movimento grafico e consequentemente
a escrita, decorre de multiplos fatores essenciais como a direcao, dimen-
sao, forma, ordem, continuidade, pressao e velocidade, dai que, o bom de-
sempenho da escrita, resulte da coordenacao dos movimentos e do ritmo.

A tradicao caligrafica identifica e diferencia dois registos graficos re-
ferenciados com a notacao tipografica que sao determinantes para a mor-
fologia daletra, o cursus e o ductus. Segundo Enric Tormo (2007)° a Escola
Latina de Tipografia distingue como elementos construtivos do grafismo
da forma grafica da letra, o cursus e o ductus. O cursus entendido como
0 percurso predeterminado que o instrumento de escrita percorre sobre
um suporte ao conformar cada uma das letras e o ductus faz referéncia
aos atributos formais, como a intensidade, a elegancia e a destreza que se
atribui ao traco. Estes registos representam a morfologia da letra, deter-
minando-a e caracterizando-a.

O registo grafico que permite reconhecer de forma inequivoca uma
dada letra do alfabeto denomina-se de cursus, neste sentido, falamos do
percurso percorrido pelo instrumento, que se articula numa sequéncia de
tracos que dao origem a uma forma reconhecida como uma letra. As for-
mas arquetipicas que estdo associadas ao registro grafico, que represen-
ta a morfologia do grafismo da letra e que determina a sua configuracao
estao na origem de uma forma estabilizada, “universalmente” reconheci-
da, como o desenho de uma letra. Este registo representa a morfologia da
letra, de forma abstrata, no sentido de que é simultaneamente uma ideia

9"“Siguiendo nuevamente la Escuela Latina de Tipografia podemos asegura que, dos son los determi-

nantes constitutivos del grafismo o forma gréfica, el cursus y el ductus”. “(...) y es factible establecer,
por el momento, tres niveles diferentes de “cursus”; “cursus” fisico. Hace referencia a la conformacién
fisico-espacial del grafismo. Es cuando el “cursus” acttia como paradigma formal y define el modelo ti-
pogréfico el alfabeto, “cursus” perceptivo. intimamente ligado con las teorfas geltéticas y perceptivas.
Hace referencia al recorrido que sigue la vista cuando lee un discurso grafico e “cursus” utilitario, al que
se le podria definir como la conjuncién de los dos anteriormente anunciados, el fisico y el perceptivo.”
(...) “ductus” atiende a las posibles adjetivaciones que puede disfrutar un “cursus”. De esta manera se
podranobtenerdistintos niveles de formalizacidn alfabética, partiendode un solo “cursus”. Consdélova-
riar el “ductus” se pueden lograr distintos niveles de diccién al discurso grafico.”
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e uma representacao que tem por relagcao um conjunto de fatores como a
inclinagao axial, os espagcamentos e as ligaturas, a dimensao e amplitude
dos tracos dos caracteres, a proporcionalidade grafica dos tracos, os ali-
nhamentos com as linhas que estruturam a escrita e os valores angulares
e curvilineos dos tracos que constituem a escrita.

Os elementos decorrentes das forcas aplicadas no ato de escrever,
como o movimento e a pressao sao designados ductus e determinam a
configuracao tangivel da letra. Os aspetos formais, perceptiveis da le-
tra, decorrem da dinamica gerada pelo instrumento ao nivel da progres-
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i.:Quadro cronoldgico da
alteracao da escrita em funcéao
da épocaemque ocorreeda
inclinacao doinstrumento de
escrita.

n.:0s principais instrumentos
de escrita eram o pincel

ou as penas de aves que
possibilitam a realizacao de
varios movimentos antes

de mergulhar novamente o
utensilio na tinta. O ensaio do
movimento contribuiu paraa
uniao dos caracteres na escrita
cursiva. Os instrumentos de
escrita permitem variacoes

de espessura num mesmo
traco conforme a forca
utilizada, o que propicia
espessuras diferenciadas

nos tragos dos caracteres e
acabamentos diferenciados nas
extremidades. A variacao do
angulo e a posicdo da pena no
registo caligrafico, determina
as caracteristicas das diversas
escritas.

in Sinais & Simbolos de Adrian
Frutiger, 2007, Martins Fontes,
Sdo Paulo.
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sao/ movimento simultaneo e da trajetoria seqguida e da pressao exerci-
da sobre o suporte. A combinagao dos movimentos produzidos pelo gesto
grafico, linhas retas e curvas descritas, com os registos produzidos pelo
instrumento de escrita, caracteriza oregistodaletra. Asforcas e os movi-
mentos produzidos pelo gesto grafico, estao evidenciados nos grafismos,
tais como os inicios dos movimentos, os pontos de inflexao e de pausa, as
mudancas de direcao e as inversdes dos sentidos, as alteracdes de velo-
cidade, o encadeamento da escrita, 0s pontos no qual as linhas mudam,
o sentido e a inclinacao, a transicao da linha, a modulacao das hastes e os
ritmaos, a velocidade e a aparéncia tipografica, o atrito e as deformacoes
resultantes das interacdes entre o instrumento riscador e o suporte, 0s
niveis de entintamento e todos os aspetos formais e perceptiveis que dao
formaaletra e que a caracteriza.

A palavra escrita registada com uma pena ou um estilete é do dominio
do analdgico, do registo, enquanto que a palavra gerada no computador é
do dominio do digital, no qual, uma listagem de nimeros descreve um re-
gisto. A pena que traca uma palavra realiza um percurso continuo e indivi-
sivel, enquanto que, a escrita digital, a decompte em pequenas unidades
constituintes. As tipografias digitais utilizam como método a fragmenta-
¢cao e a sobreposicao das partes para descrever o registo escrito. O regis-
to da escrita manuscrita recorre da linha durante uma sequéncia de ges-
tos até corporizar a palavra. A permanéncia do contato da pena sobre o
papel, reforca a proximidade da mao, com o instrumento e o suporte. A
mao apoia-se sobre o papel e o olhar fixa-se no tracado. A atencao dispo-
nibilizada ao espaco onde vai serimposto o registo grafico é preterido pela
concentracao que e dedicada ao registo da letra, a sua temporalizacao.

Alinha e a gestualidade efetuada no ato de escrever, permanece evi-
tando que o contato visual se perca na relacao entre o instrumento que
risca e o suporte que o acolhe. O olhar define o caminho e a expressivida-
de do registo. A linguagem escrita/oral baseada na visualizacao e na audi-
cao, permite a apreensao rapida e genérica dainformacao. A velocidade de
apreensdo da escrita possibilitada pela imagem tipografica que tem agre-
gado um som (fonético), apresenta-se como a caracteristica mais eviden-
te desta articulacao dos sentidos. A interacao da percepcao visual e au-
ditiva, foram fundamentais a sobrevivéncia do homem, determinando a
dependéncia visual/ auditiva da espécie humana, onde a imagem age di-
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retamente sobre a percepcao do cérebro impressionando primeiro, para
posteriormente analisar. Retira-se informacao do que nos rodeia por via
dos sentidos, sendo que a visao é o sentido preponderante para a apreen-
sao rapida de uma comunicacao ou de uma informacao, seguida da audi-
cao e dos outros sentidos. Os sentidos permitem estabelecer conjuntos
de interacdes fundamentais para a existéncia e sao interfaces comunica-
tivos essenciais entre o exterior e o interior tendo um papel fundamental
no estabelecimento de relacdes inter humanas e inter ambientes.

No Oriente, o caligrafo recorre do pincel, para registar a plasticidade e
a relacao espacial dos elementos em que cada ideograma evidencia uma
totalidade, configurando a sua espacialidade. A caligrafia oriental, ultra-
passa os limites da escrita ao libertar o signo do sentido preciso do con-
texto verbal, atribuindo-lhe expressividade e plasticidade em que a com-
posicdo dos elementos e as casualidades dos registos evidenciam a sua
espacializacao. No Ocidente, abandonou-se o pincel e outras ferramentas
aprocurade instrumentos que possibilitassem tracos mais precisos e nor-
malizados, que favorecessem a legibilidade. Os modelos que inspiraram o
manuscrito atual decorrem das multiplas representagdes que 0 signo es-
crito adoptou, sendo que, as gravacoes em pedras Ihe atribuiram monu-
mentalidade, o estilete proporcionou o estilo, a rigidez do calamo reve-
lou-se adequada para a execucao do caracter retilineo e esquematicoe o
talhe da pena, determinante na conquista do valor construtivo e conscien-
te do desenho.

As tipografias digitais desencadeiam reflexdes sobre tragos, instru-
mentos, suportes, em que o atode tracar umaletra nao e apenas uma con-
figuracao mas é acima de tudo uma construcao algoritmica. Na letra roma-
na, o cinzel deixa a sua marca na forma das serifas, do mesmo modo que,
o digital evidencia na estrutura matricial do signo tipografico, o seu “ras-
to”. Criar letras em suporte digital define uma atitude, uma nova forma
de construcdo modular. O instrumento analégico regista uma linha, o digi-
tal deixa um rasto binario, construidode 0's e 1's, que estabelece um novo
tipo, uma nova interpretacao curvilinea de uma letra que Ihe define o con-
torno e a manipula como se fosse nova.

A tipografia digital, para Maclhuan (1997), estabelece paralelismo com
0s textos islamicos da Idade Média na medida, em que, as palavras sagra-
das se tornam tao importantes que se redesenham as suas formas até
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se tornarem ilegiveis, requerendo tempo para serem descobertas e des-
codificadas, promovendo tempo de meditacao e analise visual cuidada.
A letra digital converte-se numa imagem que se transforma numa nova
iconografia.

O desenho tipografico digital fecha um ciclo que se inicia nos primor-
dios da escrita, quando os pictogramas se transformam em ideogramas e
estes se transformam em signos combinaveis. Segundo Blanchard (1988),
0s pictogramas transformam-se em signo que, se transformam em ele-
mentos abstratos, mutabilizando-se de um sentido pictografico a um sen-
tido fonético mais ou menos arbitrario, para culminar num signo do nosso
alfabeto.

><



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

01.6
CLASSIFICACAO TIPOGRAFICA

A designacgao tipografia, do gregos typos de forma e graphein de es-
crita, engloba hoje conceitos dispares, desde o processo de impressao, ao
local onde se imprime, aos desenhos das letras, a organizacao tipografi-
ca, dos tipos moveis a fotocomposicao, até as letras de codigo binario e
“layouts” digitais. Esta pluridade de significados, atenua a génese da in-
troducao do termo no vocabulario ocidental, referenciada com o processo
de impressao tipografico desenvolvido, no seculo XV, por Johannes Guten-
berg e generaliza o uso do termo que por significagao ou analogia, abrange
um vasto territdrio tedrico e material.

No contexto desta reflexao, circunscreve-se a designacao, a grafia da
letra impressa, como reflexo da mao que a desenha, do instrumento que a
regista e do suporte que a retém e adota-se a definicao de tipografia pro-
posta por Farias (2000, p.11-12) como o conjunto de praticas subjacentes a
criacao de simbolos visiveis relacionados com os caracteres ortograficos
(letras) e para ortograficos (tais como nimeros e sinais de pontuagao), in-
dependentemente do modo como foram criados, a mao livre, meios me-
canicos ou algoritmos ou reproduzidos, impressos em papel ou visualiza-
dos em suporte digital. De acordo com Gruszynski (2008), a tipografiae um
conjunto de signos de funcao notacional, cujo significante nao é a palavra,
semema, morfema ou fonema mas o desenho das letras do alfabeto que
converte a fala, em signos tipograficos.

A tipografia que se expressa no desenho das letras e no seu uso, com
a funcao de preservar em formas permanentemente tangiveis, as evidén-
cias da civilizacao, foi objeto de inumeras alteracdes formais que altera-
ram a relacao do leitor com a escrita e com a leitura. A andlise destas re-
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configuractes bem como dos contextos histéricos, sociais e tecnoldgicos
em que estas ocorreram, permite antever e interpretar a sua posterior
evolugdo num contexto que estd em reconfiguracao por via de alteracoes
radicais no universo da escrita e daleitura. O ambiente digital alterou pro-
fundamente o suporte material da escrita, substituindo o plano impresso
do papel com rugosidades e imperfeicdes, por ecras, tornando a escrita
eterea, resultado de um processo de emissao luminica em que a grafia da
letrajanaorefletea mao, comoinstrumento de escrita, que Ihe deu forma,

mn "mou

sendo “substituida”,"recriada”, “emulada” pelo cddigo algoritmico.
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01.6.1
TIPOLOGIAS TIPOGRAFICAS

Existem inimeras familias tipograficas, algumas delas com mais de
guinhentos anos, outras surgiram na grande explosao criativa, gerada a
partir do século XIX, outras sao decorrentes do desenvolvimento tecnolo-
gico digital de meados do século XX, pelo que foram criados critérios para
as classificar. As formas verbais tipograficas podem ser classificadas de
acordo com as propriedades graficas que as caracterizam, expressas no
seu estilo (humanista, grotesca, geométrica, decorativa, manuscrita, etc),
nainclinacao dos eixos, (redonda, cursiva ou inclinada), na variacao das es-
pessuras dos tracos (ultrafina, fina, regular, média, semi-negra, negra e ul-
tra-negra), na proporcao dos eixos (condensada, regular ou expandida) ou
na forma do tracado (perfilada, sombreada, etc).

No gue concerne as utilizagdes historicas a tipografia divide-se em
fontes decorativas (display) e fontes de texto. As fontes decorativas (dis-
play) criadas habitualmente para titulos e utilizadas sobretudo em publici-
dade sempre existiram na historia do desenho tipografico, com particular
evidéncia, nas capitulares da época medieval, que eram excessivamente
ornamentadas e com um estilo muito peculiar, que sdao na sua utilizacao
contemporanea, mais livres em relagao aos padrées classicos de legibili-
dade.'® O seu uso ocorre geralmente em tamanhos superiores a catorze
pontos, embora muitas vezes possam ser usados em tamanhos menores.
A publicidade do século XIX e o “desktop publishing”, da decada de 80, do
século XX, impulsionou a pesquisa e o desenho de letras decorativas com
forte expressividade e identidade visual. As fontes de texto segquem os pa-
drdes classicos, por relagao a forma dos caracteres, uma vez que a sua in-
tencao é proporcionar boa legibilidade e garantir niveis de conforto ade-
guados. O seu uso da-se principalmente em tamanhos que variam entre os
b6 e os 14 pontos.

Na tipografia dos tipos maéveis, um conjunto de caracteres, num unico
estilo, considerava-se uma fonte diferente, no sentido de que era neces-
sario cortar e fundir matrizes diferentes para cada um destes conjuntos.
Na tipografia digital, uma fonte é uma “matriz” virtual que pode ser atua-

10 0 vocabuldrio técnico mantém, em lingua inglesa, uma distingao entre readability e legibility. A pri-

meira, refere-se a facilidade de ler textos e associa-se ao arranjo dos tipos e a sua organizacdo no espa-
¢o, a segunda, as qualidades e atributos inerentes a tipografia que possibilitam ao leitor reconhecer e
compreender as formas com maior facilidade, sendo relacionada com o desenho dos tipos.



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

lizada em qualquer corpo de forma automatica e ser definida pelas suas
caracteristicas visuais. Uma familia tipografica € um grupo de signos com
tracos proprios que partilham tracos de desenho comuns e que se cons-
tituem como uma unidade formada por todas as variacoes de uma fonte,
por exemplo, ultrafina, fina, regular, média, semi-negro, negro e ultra-ne-
gro, etc. As familias tipograficas também designadas de familias de fontes
podem ser de metal, pelicula fotografica ou codificacao digital.

A diversidade de registos, agravada pela explosao de estilos tipografi-
cos da era digital e geradora de inimeros e intensos debates, em torno da
descricao e classificacao tipografica, com pouca unanimidade entre eles.
Existem diversas classificac6es tipograficas, no entanto, no ambito deste
estudo nao se pretende destacar ou valorizar nenhuma, apenas evidenciar
o elevado numero de classificacdes e nomenclaturas e tomar como refe-
réncia a classificacao da Atypl_ Association Typographique International,
que utiliza uma derivagao da classificagao tipografica de Maximilien Vox
(1894-1974),** proposta na década de 50. A Atypl incorporou as nove clas-
ses de Vox e criou a classificacao tipografica Vox/Atypl*? que esta dividida,
desde 2010, em doze classes com a inclusao do gaelico, com algumas sub-
classes, sendo que as classes desta classificacdo se subdividem em clas-
sicas, modernas, caligraficas e nao latinas. Esta classificacao tipografica
generaliza as designacdes e agrupa-as de acordo com as suas principais
caracteristicas, baseada numa série de critérios formais como os alinha-
mentos descendentes e ascendentes, configuracao das serifas, eixo do
tracado da letra, altura de x, etc. Embora a classificacao Vox-ATypl defi-
na arquétipos de fontes, muitas fontes tipograficas podem apresentar ca-
racteristicas de mais do que uma classe.

:CLASSICAS

As tipografias Classicas Humanistas, Garaldas e Transicionais, eviden-
ciam, no desenho das letras a posicao do instrumento de registo do cali-
grafo e as formas e os tracos desenhados com a pena ou o calamo. As le-
tras romanas classicas, apresentam uma modulacao obligua, possuem o
eixoinclinado para a esquerda, apesar de variarem entre si nasinclinacées
dos eixos, apresentam tracos ascendentes obliquos e tracos terminais

11Samuel William Théodore Monod (1894-1974)

12 Aclassificagdo tipografica Vox-ATypl, de 1962, baseada na proposta efetuada, em 1954, por Maximi-
lien Vox, acrescida das fraturas e orientais/nao latinas, foi adoptada como norma, em 1967, pela British
Standards Classificagdo das Fontes (BS 2961: 1967)
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nas letras de caixa baixa, amplitude e espessura no desenho das letras,
apices pronunciados e tracos obliquos no “e” de caixa baixa, serifas ligadas
as hastes por curvas, evidenciam grandes aberturas e variagdes no dese-
nho dos términos e apresentam contrastes suaves embora diferenciados
entre as hastes e as barras. A utilizacdo continuada, durante séculos, des-
tes tipos em livros consolidou a percepgao de que estas formas verbais
sdo as que evidenciam melhor legibilidade e se revelam as mais adequadas
para a leitura.

Humanista

A letra romana classica humanista, designada também como romano
renascentista veneziano, replica os manuscritos renascentistas, realiza-
dos pelos humanistas da época e evidenciam no seu desenho estrutural a
pena inclinada do caligrafo. Em resultado de quest6ées politicas e da influ-
éncia gue a Italia exercia como centro artistico, o desenvolvimento dos ti-
pos moveis deslocou-se da Alemanha para aquele territério. Entre 1460
e 1470, surgem em Veneza, a época principal centro de impressao euro-
peu, 0s primeiros tipos de letra redonda que por oposicao aos goticos uti-
lizados na Alemanha pelos primeiros impressores, que espelham as influ-
éncias das mindsculas carolingias.’* Em 1470, Nicolas Jenson (1420-1480)
tipégrafo e impressor veneziano, criou um tipo de proporcdes elegantes
gue superou claramente todos os desenhos executados até entao e ser-
viu como referéncia para muitos desenhadores de tipos. Os tipos dese-
nhados, em Veneza, por Nicolas Jenson (1420-ca. 1481) e Francesco Griffo
(1450-1518) (ou Francesco da Bologna), converteram-se em arquétipos do
desenho tipografico humanista e inflluenciaram todo o desenvolvimento
tipografico posterior em particular os tipos desenhados pelos franceses,
Claude Garamont (ca. 1480-1561), Robert Granjon (1513-ca. 1590) e Jean
Jannon (1580-1658), no seéculo XVI. Os tipos classicos humanistas, também
designados por “venezianos”, por Veneza ser o lugar de origem dos grava-
dores de tipos humanistas, evidenciam baixo contraste entre tracos hori-
zontais e verticais, serifas triangulares ligadas as hastes por curvas, re-
mates encrespados ligeiramente desproporcionados e ascendentes com
serifas inclinadas.

.Garalda

Aletraromana classica garalda também designada aldina ou estilo an-

13 Carlos Magno (742-814) no decurso do Império Carolingio (800-888 dC.)
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tigo, resultante da juncao dos nomes Claude Garamond (1480-1561) e Al-
dus Pius Manutius (1449-1515), distingue-se do tipo classico humanista
(romano renascentista veneziano) por apresentar maior contraste entre
as hastes, mas preservar as serifas triangulares e o eixo inclinado para a
esquerda. Dentro deste periodo distingue-se claramente uma linha tem-
poral que comeca em Itdlia e acaba em Inglaterra. Em 1490, Aldo Manucio
estabelece-se em Veneza e funda a Imprensa Aldina, e nesse mesmo ano
publica De Aetna do Cardeal Pietro Bembo, utilizando um tipo gravado por
Francesco Griffo que apresentava uma modulacdo obliqua e um contras-
te maior entre os tracos, constituindo uma clara mudanca face aos tipos
classicos humanistas existentes.

Em geral, as principais caracteristicas gue melhor identificam os tipos
romanos classicos garaldos sao as proporc6es mais finas do que as roma-
nas classicas humanistas e um contraste mais acentuado entre os tra-
cos ascendentes e os descendentes. Em Franca, no reinado de Francisco |
(1494-1547), a letra romana classica garalda, contribuiu para a fixacao ofi-
cial da gramatica e da ortografia francesa. A tipografia de Garamond foi
utlizada em todas os documentos oficiais do reino e tornou-se um simbo-
lo do conhecimento francés assim como se transformou na primeira tipo-
grafia propriedade de uma nacdo. Entre 1530 e 1585, no que se designa de
Idade de Ouro da tipografia francesa, foram desenhados os tipos mais po-
pulares utilizados para a impressao e leitura de texto.

Os Paises Baixos, até finais do século XVI, beneficiam do declinio da
Idade de Ouro tipografica francesa provocada pela censura, em Franca,
gue provoca uma diminuicao drastica na producao de livros e o éxodo de
impressores franceses para os Paises Baixos, incluindo, Christopher Plan-
tin, dono de uma das maiores e mais influentes editoras europeias. Numa
primeira fase, os impressores importam os puncdes e as matrizes de Ga-
ramond e de Granjon de Franca, mas em meados do século XVII surgiram
varios gravadores independentes como Dirk Voskems e Christoffel van Di-
jck gue paulatinamente foram desenvolvendo a letra romana classica ga-
ralda que se caracterizou por letras com um contraste mais acentuado en-
tre os tracos grossos e finos, uma maior altura de x e uma maior largura da
caixa baixa.

Em Inglaterra, a letra romana classica garalda, estabeleceu-se de for-
ma definitiva, no inicio do século XVIII, apés um grupo de impressores ter
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encomendado a William Caslon (1692-1766) o desenho e o corte de um
novo tipo. O tipo desenhado por Caslon, que evidenciava uma forte influ-
éncia holandesa, com uma modulacdo mais vertical e com maior contras-
te, pode considerar-se ja uma letra romana classica transicional.

AITALICOS

A letra romana classica do tipo italico, surgiu, em 1501, com Aldus Pius
Manutius (1449-1515), editor e tipdgrafo veneziano, que definiu os padrées
estéticos dos novos livros impressos com tipos maveis. Pela necessidade
de inclusao de mais caracteres no mesmo espaco de impressao, o editor
Aldus Manutius, utilizou uma escrita mais estreita que o redondo, desig-
nado itdlico, gravado por Francesco Griffo, em 1499, que passou para 0s
tipos metalicos a letra cursiva das chancelarias italianas, aliando a econo-
mia de espaco da letra aos pequenos formatos de edicao. Aldus Manutius
publicou edicdes in octavo, tornando os livros portateis e neles utilizou, os
caracteres italicos feitos por Griffo, os quais contribuiram para a divulga-
cdo da literatura humanista no século XVI, em particular das obras da An-
tiguidade grega. O italico, de Francesco Griffo, denominado na época por
aldino, era constituido por mais de 150 glifos, 60 com puncdes de ligatu-
ras. Inicialmente, era apenas uma versao grifada da letra romana classi-
ca, posteriormente apareceram alfabetos exclusivamente italicos, distin-
tos das formas de escrita regular, que se desenvolveram com a caligrafia.

.Transicional

A letra romana classica transicional, realista ou real, incorpora o es-
pirito racional do lluminismo. Os transicionais resultam da vontade do rei
Luis XIV requerer novas formas tipograficas, para encontrar um succes-
sorda Garamond erivalizar com as impressoras pertencentes as casas re-
ais dos restantes paises europeus. O termo realista deriva de um tipo de
letra, lancada por Christophe Plantin, para o rei Filipe Il de Espanha.

Na ultima década do século XVII, depois do dominio, de mais de duzen-
tos anos da letra romana classica, foi encomendado, a producao de um
novo tipo romano real, o Romain du Roi, para a Imprimerie Royale.** Este
tipo desenhado sobre uma quadricula, apresentava uma série de carac-
teristicas novas que rapidamente foram copiadas pela maioria das fun-
dicBes europeias, caso dos tragos terminais planos, uma largura menor e

14Francisco | ajudou a difundir o Renascimento em Francga e fundou a Imprimerie Royale.



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

um maior contraste entre os tracos. Estes tipos conhecidos como de Tran-
sicdo apresentavam caracteristicas mistas, da letra romana classica e
da letra romana moderna. A letra romana classica transicional, do sécu-
lo XVIII, reflete uma maior precisao, obtida gracas as ferramentas de gra-
vacao de cobre e a disponibilidade de papéis mais lisos, que reproduziam
melhor os tracos finos e os tracos terminais. O gravador Pierre Fournier
(1712-1768) também cortou uma fonte muito semelhante ao Romain du
Roi e contribuiu significativamente para o desenvolvimento e uniformiza-
cao datipografiacomainvencao do sistema europeu de pontos como uni-
dade de medida para os tipos, sistema que foi retomado posteriormente
por Firmin Didot (1730-1804).

Em Inglaterra, John Baskerville (1705-1775), melhorou ferramentas,
tintas, papeéis e acabamentos para a indlstria tipografica, bem como de-
senvolveu um novo desenho de tipo de fonte redonda. O tipo Baskerville
e um desenho de transicao dos tipos antigos para os modernos com a in-
tencdo de aumentar a legibilidade dos primeiros e a clareza dos segundos.
A Baskerville é considerada um exemplo desta categoria onde o contras-
te entre as hastes é mais acentuado, o eixo aproxima-se do centro e as se-
rifas sao planas e triangulares. Os tipos romanos de transicao denotam o
afastamento do efeito do instrumento sobre o desenho tipografico e clas-
sificam-se entre o modelo classico humanista e a tipografia moderna dido-
na. Os tipos de Baskerville ndo foram plenamente apreciados até ao inicio
do século XX, gquando Bruce Rogers (1870-1957), os redescobriu.

:MODERNAS

As tipografias romanas Modernas Didonas, Mecanicas e Lineares, sur-
gidas no periodo da Revolugao Industrial, sob a influéncia da maquina e de-
senhados até ao final do século XIX, constituem-se como a trilogia de tipos
modernos. Estas tipografias, com e sem serifa, caracterizadas pela simpli-
cidade e funcionalidade, ganharam impulso durante o periodo de consoli-
dacao do modelo industrial.

.Didona

A letra romana moderna didona, com serifa linear, surge no final do
séc. XVIl e inicio do séc. XVIIl, com Firmin Didot (1764-1836), em Franca e
Giambattista Bodoni (1740-1813), em Italia. O nome didona surge da fusao
dos nomes Didot e Bodoni.
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O surgimento de novos materiais e o desenvolvimento de novas tecno-
logias, permitiu um maior refinamento na criagao de tipos. Em 1784, Fir-
min Didot, desenvolveu um tipo que embora semelhante ao de Fournier,
evidenciava a influéncia dos tipos de Baskerville, com um contraste abrup-
toentre os tracos, forte modulacao vertical e tracos terminais retos, pode
ser considerado o primeiro de estilo moderno.

Em 1768, em Italia, Giambattista Bodoni foi nomeado diretor da Stam-
peria Reale (Oficina de Imprensa do Dugue de Parma). Fortemente im-
pressionado pelo desenho dos tipos de Baskerville, trabalhava baseado
nos tipos criados por Didot, se bem que mais tarde tenha desenhado um
tipo original que pode considerar-se a ultima expressao do estilo Moder-
no onde ressaltam o forte contraste dos tracos, uma acentuada modula-
cao vertical e tracos terminais finos e quadrados. No desenho destes ti-
pos, Bodoni, valorizou a elegancia e o estilo neoclassico, relegando para
um plano secundario, questfes como a legibilidade e a adequacao do tipo
a diferentes tipos de utilizacao. A tipografia Bodoni revela-se desadequa-
da para textos, pela suavidade dos tracos e pelo fato da forte modulacao
vertical interromper o movimento horizontal natural da visao, requerendo
um entrelinhamento maior. No entanto, € em cartazes e textos curtos que
o tipo Bodoni revela abertamente as suas qualidades e beleza classica. As
fontes desenhadas no século XVIIl semelhantes entre si mas distintas das
existentes, seguem algumas tendéncias evidenciadas ja nas Transicionais
nomeadamente o contraste acentuado entre as hastes e o eixo centrado.

As serifas®* normalmente alinhadas pela linha de base sao lineares, fi-
nas e perpendiculares as hastes que no caso de vers6es mais negras sao
mais grossas. A reproducao e desenvolvimento destes tipos s6 foi possi-
vel devido a evoluctes tecnolégicas ao nivel das técnicas de impressao e
dos acabamentos de papéis, gue permitiam um nivel de detalhe maior na
reproducao tipografica, em particular de corpos tipograficos de menor di-
mensao. O desenho das letras romanas modernas didonas, reflete a mo-
dulacao flexivel do desenho efetuado com pena, acentuando o contras-
te entre tracos finos e grossos, parecendo “mais desenhada que escrita”.

15 Serifa @ o nome que se atribui ao trago existente nas terminagdes do desenho de algumas letras, por

oposicdo ao desenho das letras sem qualquer trago nos términos das hastes, as designadas sem seri-
fa. Costuma-se atribuir a serifa a funcao de melhorar a continuidade na leitura de uma linha de texto,
de modo a que as terminagdes serifadas deixam os caracteres mais unidos. Estudos comprovam que,
guando se |é um texto, o cérebro ndo regista as palavras letra a letra, mas reconhece-as pelo conjunto,
pela sua“mancha” e nesse pressuposto as serifas facilitam esse encadeamento visual.



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

:Mecanica

A letra romana moderna mecanica com serifa quadrada também de-
signada de “Egipcia”, “Mecana” ou “Slab Serif”, surgiu, no inicio do século
XIX, apads a Revolucao Industrial. 0 aumento da velocidade de impressao e
do nimero de jornais, a par da publicidade que emergia de forma expres-
siva, ditou a necessidade dos tipdgrafos criarem novas fontes. Resultante
das necessidades impostas pela publicidade, as letras romanas modernas
mecanicas com hastes grossas e serifas quadradas em angulo reto com a
linha base, eram tipos pesados vocacionados para terem impato visual e
seremvisiveis a distancia. A sua estrutura pesada assim como os seus tra-
cos terminais quadrados, conferiam-lhes maior impato que os tipos roma-
nos modernos exageradamente engrossados, que se utilizava ate entao
em cartazes e comunicacdes publicitarias.

Do conjunto das letras romanas modernas mecanicas integradas nes-
ta classificacao destacam-se a Fat Face, a Slab Serif, a Sans Serif, a Deco-
rative e a Wood Type. A Fat Face de tragos grossos, vertical e serifas sua-
ves foi utilizada para a publicidade, a Slab Serif, também conhecida como
Egipcia ou Square Serif, foiintroduzida por Vincent Figgins, e disponibiliza-
da apenas em caixa alta, s6 mais tarde é que foram desenhados os carac-
teres mindsculos ou de caixa baixa. A Sans Serif, uma fonte sem serifa, foi
desenhada na epoca e largamente utilizada hoje em dia. Embora as mails-
culas sem serifa aparecessem ja nas primeiras inscrigcdes gregas, as tipo-
grafias sem serifa surgem como uma ruptura com as formas do passado.

A Decorative é uma tipografia mais ornamentada, de fantasia e a Woo-
dtype, como o proprio nome indica, eram tipos concebidos em madeira,
inspiradas nos grafismos do oeste americano. O tipo Clarendon, desenha-
do por, William Thorowgood (?_1877), em 1845, chegou a representar um
pegueno subgrupo dentro dos tipos deste estilo. Esta tipografia apresen-
tava terminais ligados e contraste meédio entre os tragos.

LINEAR

A letra romana moderna linear sem serifa € composta por quatro sub
grupos designados de grotescos, neogrotescos, geomeétricos e humanis-
tas. Embora a origem das letras sem-serifa venha das épocas grega e ro-
mana, s6 houve umressurgimento no desenho e utilizagao desses tipos no
século XIX, em particular para aumentar o impato das mensagens expres-
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sas nos cartazes e nas imagens utilizadas em publicidades e andncios. Os
tipos sem-serifa sao conotados com modernidade e dinamismo e os tipos
serifados com tradicao, sofisticacao e refinamento. Os tipos serifados, as-
sociados a uma melhor fluidez em leituras extensas, continuam a ser lar-
gamente produzidos, utilizados e estudados, na forma de revivalismos ou
de desenhos com formas mais contemporaneas como no caso da TheAnti-
qua (1999-2001), de Luc(as) de Groot. Uma pratica contemporanea comum
é desenhar um tipo serifado e a partir dele desenhar-se a versao sem-seri-
fa, caso das familias Eureka (1998) e Fedra (2001-2003), de Peter Bilak e a
Scala (1999), de Martin Majoor.

..Grotesca

A letra romana moderna linear grotesca é um tipo sem serifa produ-
zida no século XIX, também conhecida como gotica nos Estados Unidos. A
letra romana moderna linear grotesca sem-serifa era ja, no final do século
XIX, conhecida como novo estilo e datam dessa época as tipografias, Akzi-
denz Grotesk (1898), da fundicao alema Berthold e a Franklin Gothic (1903),
de Maorris Fuller Benton, vertentes europeia e norte-americana, respeti-
vamente, do que se consolidou como modelo grotesco. Os primeiros dese-
nhos tipograficos com estas caracteristicas, foram criados para titulos e
trabalhos publicitarios e mais tarde os que dispunham de caixa baixa, fo-
ram aperfeicoados para se adequarem a texto corrido. Nestes tipos, exis-
te um certo grau de contraste entre tragos grossos e finos e os terminais
das letras curvas sao geralmente horizontais.

.:Neo-grotesca

Aletraromana moderna linear neo-grotesca é derivada da letra roma-
na linear grotesca mas, apresenta menos contraste e um desenho mais
regular. Ao contrario das grotescas, as neo-grotescas tém um elevado
grau de subtileza e variacdo de larguras e pesos para se ajustarem aos
diferentes meios de producdo. Na década de 50 do seculo XX, houve um
ressurgir dos tipos grotescos com dois desenhos emblematicos da histo-
ria da tipografia e classificadas como neo-grotescas, a Neue Haas Grotesk
(1957), desenhada por Max Miedinger, posteriormente rebatizada de Hel-
vetica (1960) e a tipografia Univers (1959), desenhada por Adrian Frutiger,
constituida por 21 pesos, introduzindo de forma significativa o conceito
de familia de tipos que se consolidaria alguns anos mais tarde.
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.Geométrica

A letra romana moderna linear geometrica evidencia as caracteristi-
cas mais marcante do movimento moderno do século XX, aracionalidade e
a geometrizacao, as quais sao entendidas como a via para a funcionalida-
de. Mais do que responder a uma questao de legibilidade, que tem em con-
tafatores, como a deformacao dptica e o confortovisual, esta letra trans-
porta uma nova filosofia - ela representa um ideal. A partir de 1920 e como
consequéncia das propostas esteticas e postulados dos movimentos de
vanguarda da Europa e da Bauhaus, na Alemanha, surge um estilo sem se-
rifa austero e funcional conhecido por geomeétrico.

As primeiras letras sem serifa geométrica, foram desenhadas, por
Willian Caslon IV, por volta de 1816, mas sem aceitagao na epoca e so no
decurso de novas experiéncias nas artes e no desenho industrial, que
ocorreram no inicio do século XX, como as manifestacdes do futurismo,
construtivismo e em particular do impato dos principios veiculados pela
Bauhaus, é que surgem novos estudos tipograficos, como a fonte Erbar
Grostek (1922-1930), de Jakob Erbar (1878-1935) e a Futura (1927-1929), de
Paul Renner, cujo desenho geomeétrico, econdmico e inovador comprovava
a suarelacao com a ideologia artistica e arquitetdnica da Bauhaus. Ainda
gue nao se trate de uma fonte especialmente indicada para a composicao
de textos continuos, a numerosa diversidade de pesos, tornou-a muito po-
pular para publicacfes educativas.

Esta classe tipografica caracterizada pela estrutura formal e pelas
formas geométricas usa o circulo, o quadrado e o triangulo como estru-
turas basicas para o desenho das suas letras. A auséncia de serifas e de
contraste a par da monolinearidade dos tracos sao as principais caracte-
risticas que melhor identificam os tipos romanos modernos lineares geo-
metricos sem serifa. Diferenciagao minima entre as letras devido a repeti-
¢cao das mesmas curvas e linhas.

Humanista

A letra romana moderna linear humanista surge a partir da década
de 50 do século XX e diferencia-se dos romanos lineares sem serifa ge-
ometricos pela modularidade e contraste das hastes, uma caracteristica
que é uma especie de redesenho do traco humanista da pena do caligra-
fo gue remonta a escrita manual dos humanistas do Renascimento. Os ti-
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pos, Underground (1916), criado por Edward Johnston para o Metropoli-
tano de Londres e Gill Sans (1927-1930), criado por Eric Gill, apresentam
caracteristicas estruturais de legibilidade 6ptimas e modulacfes delica-
das entre as hastes. Baseados nas letras romanas humanistas com serifa
evidenciam nos seus tracos a influéncia caligrafica. O modelo humanista,
em comparacao com os modelos grotesco, neo-grotesco ou geometrico,
e marcado por uma variagao mais visivel nas espessuras das hastes e nas
formas mais abertas. Desenvolveu-se ao longo do século XX, em fontes
como a Optima (1958) de Hermann Zapf e a Syntax (1967), de Hans Edu-
ard Meier. A partir dos anos 70, serviu de referéncia para a Frutiger (1973-
1976), de Adrian Frutiger, a Myriad (1992), de Carol Twombly e Robert Slim-
bach e a TheSans (1994), de Luc(as) de Groot, cada um deles introduzindo
a sua maneira, formas mais contemporaneas que visavam atribuir maior
legibilidade ao modelo humanista.

:CALIGRAFICAS

As tipografias caligraficas podem ser divididas em incisas, graficas,
manuscritas, goticas ou fraturas e gaélicas e sao caracterizadas por su-
gerirem serem manuscritas.

:INCISAS

As tipografias caligraficas incisas sao caracteres tipograficos que evo-
cam a letra gravada em pedra ou metal e ao contrario da caligrafia, apre-
sentam serifas triangulares pequenas e tracos verticais adelgacados ou
pontiagudos. Algumas destas fontes nao contém mindsculas por privile-
giarem as letras maidsculas.

:GRAFICAS

As tipografias caligraficas graficas ou manuais sao baseadas em origi-
nais desenhados a mao ou escritas com um pincel, caneta, lapis ou outro
instrumento de escrita e apresentam varios ornamentos. Habitualmen-
te nao sao desenhadas para serem utilizadas como fontes de texto, mas
para publicidade.

-MANUSCRITAS

As tipografias caligraficas manuscritas de inspiracao caligrafica, evo-
cam a caligrafia formal ou a escrita cursiva. Os tipos caracterizados como
manuscritos sao distintos dos tipos classificados como itdlicos embora,
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apresentem inclinac6es acentuadas e parecam escritos com pena ou apa-
roou imitem a forma de escrita sobre cobre.

:GOTICAS ou FRATURAS

As tipografias caligraficas goticas ou fraturas sao caracterizadas por
formas pontiagudas e angulares inspiradas em modelos manuscritos me-
dievais modeladas com um aparo de ponta larga. Desde o final do séc. X,
0s copistas comecaram a quebrar as curvas harmoniosas das letras para
gue as letras adquirissem o aspeto quebrado que caracterizam as letras
gaticas. Divididas em textura, rotunda, bastarda, fraktur e variantes, as
letras goticas, tém em comum o estilo tipografico germanico antes do sur-
gimento do processo tipografico na Europa.

=GAELICA

As tipografias caligraficas gaélicas também designadas de carater ir-
landés ou tipoirlandés sao fontes tipograficas inspiradas em manuscritos
medievais, como variantes “insulares” do alfabeto latino. Amplamente uti-
lizadas a partir do século XVI até meados do século XX sao hoje raramente
utilizadas. As fontes gaélicas sao por vezes designadas de célticas ou un-
ciais, embora a maioria dos tipos gaélicos nao sejam uncial. Os tipos “an-
glo-saxdes” do século XVII estao incluidos nesta categoria, porque tam-
bem derivam da manuscrita Insular.

:NAO LATINAS

Asletras tipograficas nao latinas, reinem, sem distingao de estilo, o0s
sistemas de escrita nao latinos, ex grego, cirilico, hebraico, arabe, chine-
sa, etc.

:MONO-ESPACADAS

As tipografias monoespacadas, designadas de nao-proporcionais ou
largura fixa, contrastam com as proporcionais ou de largura-variavel em
gue as letras diferem de tamanho e tém espacamento varidvel entre ca-
racteres. As primeiras fontes mono-espacadas foram criadas para maqui-
nas de escrever e posteriormente para os sistemas digitais OCR_ Optical
Caracther Recognition. Uma das fontes mono espagcada mais conhecida e
a Courier (1955), projetada por Howard “Bud” Kettler (1919-1999), para se

assemelhar a “batida” da maquina de escrever.
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PIXEL ou BITMAP

As letras tipograficas pixel ou bitmap construidas em unidades de pi-
xels e que visam uma aparéncia optimizada nos ecras de computador, sao
ainda objeto de analise porque inscrevendo-se num ou noutro estilo exis-
tem grandes divergéncias quanto a sua classificacao einscricao. Pixel fon-
tes ou fontes bitmap sao fontes projetadas para usoemecra, em que cada
parte de cada caracter corresponde aos pixels do monitor. Desenhadas em
diversos tamanhos e em diferentes resolucdes de ecra visam a claridade
e a legibilidade.

DINGBATS

Os dingbats, sao caracteres, desenhos ou pictogramas usados para
ilustrar ou referenciar objetos, logomarcas, imagens ou sinais no forma-
to de fonte, que remontam na sua esséncia aos clichés ilustrados e aos or-
namentos, dos tipos fundidos em metal. Desenhados com objetivos pic
tograficos ou ideograficos nao possuem qualguer vinculo com a escrita
foneética dai que em muitas classificacfes nao surjam classificados, em-
bora a sua codificacao e utilizagao se processe de forma analoga aos ti-
pos de letra.

Ossuportes e osinstrumentos da escrita definem e determinam a fisici-
dade e a plasticidade do desenho tipografico. Desenhar uma letra é expres-
sar a plasticidade da forma, enquanto escrever é percorrer uma estrutura
organizada de pequenos desempenhos que articula os recursos materiais,
dos suportes e dos instrumentos, com a capacidade dinamica, gestual do
registo que confluem para atribuir sentido e coeréncia ao texto escrito. Os
registos revelam nos seus detalhes, a materialidade dos instrumentos, dos
suportes e a expressividade do seu autor. As dinamicas executadas pela
gestualidade e pelo movimento do corpo evidenciam-se no registo, que per-
mite reconhecer e identificar as diversas formas tipograficas. A escrita uti-
liza automatismos e negligencia o ato de desenhar, o (per)cursus que leva a
execucao da forma tipografica recorre da memaria e mimetiza-o de forma
repetida. Concentrado no desempenho e alheado do detalhe, o percurso é
efetuado de modo automatico e sempre igual, em que direcao, expressao,
dimensao, tensdo e pressao ocorre de modo simultaneo.

A gradual transformacao do registo que expressa a manualidade cali-
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grafica, evidenciada no desenho das tipografias classicas (humanistas e
garaldas), para o desenho de cariz mais geométrico evidenciado nas tipo-
grafias modernas em particular nas mecanicas, reflexo da crescente in-
dustrializacao dos processos de impressao e da diversidade de meios que
requerem a presenca da tipografia (promogao e publicidade) em contex-
tos urbanos densamente povoados é nas vanguardas artisticas do inicio
do seéculo XX posta completamente de lado. Esta abordagem depurada e
minimalista da forma tipografica encontra eco nos primeiros desenhaos de
Wim Crouwel em particular na New Alphabet e nos desenhos tipograficos
de matriz bitmap. Salientando a importancia dos processos de reproducao
e de producao tipografica, na reconfiguragao formal do desenho tipografi-
co evidenciado nos desenhos hiperbdlicos das serifas das letras (Fat Face
e Square Serif) e na visualizacao escadeada das tipografias Lo-res de Zu-
zana Licko, o aprofundamento da presenca da tecnologia digital em todos
0s processos de concepcdo e desenvolvimento permite antever transfor-
macoes substantivas no modo de construcao e leitura da forma tipografi-
ca derivado da hipertextualidade e do cinetismo das inscricdes.

><
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02.1
DESENHO TIPOGRAFICO E TECNOLOGIA

O desenho tipografico esta ligado a tecnologia do seu tempo, depen-
dendo desta para se desenvolver e ter espaco onde operar. Assim, a cada
novo meio que surge, consequéncia direta de uma determinada tecnolo-
gia, emerge um novo espaco de acdo no qual o desenho tipografico (re)
coloca as suas ferramentas fisicas e conceptuais. No caso do desenvolvi-
mento da escrita, guando o homem mesopotamico descobriu a maleabili-
dade da argila _tecnologia, por um lado e a dureza do punc¢ao _instrumen-
to, em forma de cunha por outro, surgiu a placa onde escrever _agao, COmMo
um espaco de comunicacao _meio. Cada evolucao ou alteracao tecnoldgi-
ca no universo da escrita impulsionou o desenvolvimento de novos dese-
nhos tipograficos motivados nao so pelas novas possibilidades técnicas,
mas tambeém pelas ferramentas e materiais que foram sendo utilizados
para produzir as suas matrizes.

O processo de impressao tipografico desenvolvido, no seculo XV, por
Johann Gensfleish Gutenberg, decorre de dois fatores distintos e distan-
tes no tempo; a gravura em relevo, que permitia repetir desenhos e carac
teres a partir da mesma matriz e a invencao do papel, no extremo oriente,
por voltadoséculoVla.C. Ao adoptar o principio dos tipos moéveis chineses
aos caracteres metalicos, Gutenberg, definiu um dos principios basilares
da reproducao mecanizada do ato manual de escrever, a normalizacao da
escrita. Um sistema atraves do qual caracteres em metal reutilizaveis, ar-
mazenados em caixas de madeira com varios compartimentos, eram mon-
tados manualmente em blocos de texto e a tinta espalhada na superficie
das letras era transferida para o papel com o auxilio de uma prensa.

O sistema (re)criado por Gutenberg, associado as possibilidades ofe-
recidas pelo alfabeto latino, composto de poucas letras quando compara-
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do com os inimeros ideogramas chineses, possibilitou o aumento expo-
nencial da producdo de livros e a disseminacao do conhecimento por via
da leitura e da reflexao individual, conceito que volta a ser objeto de re-
flexao e recontextualizacao com o meio digital. Quando Gutenberg, reali-
ZOU 0S primeiros caracteres para a impressao da Biblia, adoptou a escrita
gotica como modelo e seguiu as convencoes estéticas do seu tempo, re-
produzindo com fidelidade os manuscritos e adoptando as capitulares e
os ornamentos feitos pelos monges. A letra gotica textura que Johannes
Gutenberg utilizou quando moldou em metal os primeiros tipos moveis,
permitia colocar mais letras por linha e mais linhas por pagina. Esta forma
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i.:llustracao de um puncao e de
uma matriz tipografica.

in The Practice of Typography:
Modern Methods of Book
Composition (1904), de
Theodore Low De Vinne
(1828-1914).
http://archive.org/details/
practiceoftypogrl904devi
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compactada de colocar os textos foi potenciada pelo uso combinado de li-
gaturas, contragfes e abreviaturas.

A mecanizacao do sistema de producao de textos e de livros proposta
por Gutenberg e a normalizacdo da escrita pela utilizacao repetida e con-
tinuada dos glifos utilizados, constitui o primeiro metodo viavel de disse-
minacdo de idéias e informacdes a partir de uma Unica fonte, sendo por
isso considerado o percursor da moderna comunicacao massificada. O sis-
tema proposto por Gutenberg, composto de duas fases mituo dependen-
tes, a composicao e aimpressao, instituiu a moderna tecnologia de comu-
nicacao e antecipou, o que seria um dos designios da Revolucao Industrial.

A Revolucao Industrial caracterizada por grandes avancos tecnoldgi-
cos, em particular nas areas das energias (vapor, petroleo, eletricidade)
e das comunicacoes (telefone, fondgrafo, fotografia), foi responsavel por
uma grande transformacdo nas atividades relacionadas com a impressao.
Dentro destas inovacdes tecnoldgicas,* destacam-se o fabrico mecanico
de papel, em 1798, as prensas rotativas, em 1803, a utilizacao de maqui-
nas de impressao a vapor, em 1814,2 os sistemas fotograficos de gravacao
de matrizes, em 1859, a rotativa de impressao, em 1868, e o aparecimen-
to dos métodos mecanicos de composicao de tipos moveis, da Linotype,
em 1886, de Ottmar Mergenthaler (1854-1899) e da Monotype, em 1887, de
Tolbert Lanston (1844-1913). Estes processos mecanizados de construcao
de textos tipograficos surgiam assim para eliminar a composicao manual e
reduzir o tempo de impressao.

Durante quase quatrocentos anos, a composicao de textos foi exclusi-
vamente manual, o compositor retirava as letras uma a uma dos seus cai-
xotins e depositava-as no compositor formando paulatinamente as linhas
de texto e submetia-as a uma série de ajustes para evitar erros e/ou de-
feitos de impressao. Quando a producao editorial conheceu o seu auge, no
sec XIX, especialmente nos Estados Unidos, e eram necessarios milhares
de pessoas para compor e paginar jornais que saiam para a rua diariamen-
te, a composicao manual, foi substituida por um processo de producao
industrial, a composicao mecanica. O texto era composto a partir de um
teclado e a fonte tipografica era escolhida a partir da matriz reutilizada,
evitando todo o processo de composicao manual. Estes processos embora

1 Meggs, P., 1998

2 Friedrich Gottlob Koenig (1774-1833)



servissem o mesmo fimdiferiam entre si,a Linotype consistia num teclado
gue construia uma linha de texto que quando finalizada permitia a sua fun-
dicao completa e a Monotype consistia na construcao e posterior fusao
de caracteres isolados que se constituiam posteriormente como linhas de
textos. Este Ultimo processo repartia-se entre uma unidade independen-
te de fusao de tipos e um teclado que perfurava uma fita, sistema idéntico
ao que foi inventado pelo francés Joseph-Marie Jackard (1753-1834) para
a area téxtil e que posteriormente veio a ser a base funcional/ conceptual
dos primeiros computadores.
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i.: Teclado de 276 teclas da
Monotype. Semelhante auma
magquina de escrever, o teclado
controla a perfuracao da
bobina e assemelha-se a cinco
teclados QWERTY reunidos num
s6 com cores diferentes a que
correspondem letras romanas
mailisculas e mintsculas,

e itdlicas maidsculase

minusculas e versaletes, com
teclas adicionais para ligaturas,
nuimeros e sinais de pontuagao.
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02.1.1
A COMPOSICAO MECANICA DE TIPOS MOVEIS

A Linotype e a Monotype revolucionaram o método de composicao me-
canica de tipos moveis, ao compor linhas de textos a partir de matrizes ja
existentes. Acomposicao mecanica de tipos mdveis permitiu configurar de
uma forma facil, rapida e econdmica linhas de texto justificadas automa-
ticamente para impressao, induzindo um grande avango na comunicacao
escrita e na difusao da imprensa periodica. A transcendéncia da composi-
¢do mecanica de tipos moéveis como invento, equipara-o em importancia
ao sistema de impressao de Gutenberg. Associada aos baixos custos de
impressao, a COmposicao mecanica acelerou a velocidade de propagacao
da informacao e promoveu a alfabetizacao e a disseminacao do conheci-
mento, despoletando significativos avancos sociais e culturais.

A Linotype tinha por interface um teclado ligado a um depdsito de ma-
trizes posicionado no topo da maquina para compor linhas de texto justifi-
cadas que se ajustavam as medidas da pagina da publicacao. O teclado da
Linotype com 9o teclasreplica o alfabeto duas vezes; as teclas negras com
letras mindsculas situadas a esquerda e as teclas brancas com as mails-
culas a direita e no centro as teclas azuis com os nimeraos, 0s caracteres
acentuados, os espacos brancos, os sinais de pontuacao e os espagamen-
tos fixos.

Para a composicao do texto, o operador utiliza o teclado para soltar
uma matriz® do magazine* que se desloca através de canais especificos
até ao componedor onde as matrizes sao alinhadas lado a lado na ordem
gue foram tecladas/ soltas. Uma vez composta a linha de texto a maquina
ajusta as matrizes a caixa de metal de forma automatica para justificar a
margem segundo o tamanho da coluna definida. Uma vez concluido o tex-
to de uma linha, o operador desce o modulo de fundicao montado na par-
te frontal direita do teclado e eleva a linha completa do componedor até
ao “canal de entrega” que transporta a linha até a seccao de fundicao da

3A matrizcontém a forma de um caracter de uma fonte num Unico tamanho gravada numa face da ma-

triz. Os tamanhos vao até os 14 pontos ainda que algumas matrizes permitam tamanhos de 16 a 24
pontos.

40 magazine é uma caixa plana com separadores verticais com “canais” que armazena as matrizes das
letras. Quando o operador pressiona as teclas do teclado as matrizes sao libertadas uma por caracter
dotipodeletra.0 magazine contémumtipodeletra particularnum tamanho especifico. Sempre que ne-
cessarioumtipooutamanhodeletradiferente, o operador muda o magazine sendo que alguns modelos
Linotype podem ter varios magazines a funcionar em simultaneo.
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magquina. Esta seccdo recebe as linhas completas do componedor que ser-
vem de molde para o metal fundido que endurece rapidamente formando
um lingote metalico constituido por uma linha de caracteres de imprensa.

Com esta acdo o operador termina uma linha e inicia a introdugao do
texto para construir a linha seguinte. A seccao de fundicao ativada pelo
operador funciona automaticamente através de uma série de alavancas
e suportes que movem as matrizes através desta seccao e controlam a
sequéncia de passos que produzem os lingotes.’ Apos terem servido de
molde as matrizes sao recolhidas e levadas de novo até ao magazine po-
sicionado no topo da maquina, distribuindo-se de forma automatica fi-
cando acessiveis e dispostas para serem utilizadas novamente. Depois de
utilizadas as linhas de textos, o material utilizado é reutilizado e fundido
novamente.

A Monotype, pressupds um avanco no método de composicao meca-
nica, ao permitir compor texto letra a letra, linha a linha até ao paragrafo,
evitando a substituicdo da totalidade da linha em caso de ajuste ou erro. O
sistema Monotype®era composto por um teclado, onde o operador compu-
nha os textos, que perfurava uma fita de papel que se assemelhava a um
rolo de piano e por uma fundidora que recebia a fita de papel e descodifi-
cava os furos feitos pelo teclado, os quais correspondiam a letras e sinais
correlacionados com a posicao das letras no texto que iriam servir de mol-
de a fundicdo das mesmas. Neste sistema cada tecla batida converte-se
numa combinacao de duas perfuracées sobre uma fita de papel que trans-
mite a fundidora quais as matrizes a serem fundidas, saindo os tipos orga-
nizados em letras palavras e linhas justificadas, podendo estes serem cor-
rigidos letra a letra e em separado.

O teclado de 276 teclas s6 adquiriu a sua configuracao definitiva em
1908, com o aperfeicoamento das bobinas de perfuracao. Semelhante a
uma maquina de escrever, o teclado que controla a perfuracao da bobina
assemelha-se a cinco teclados QWERTY reunidos num s6 e apresenta co-
res diferentes a que correspondem letras romanas maidsculas e minds-

50 composto usado para produzir os lingotes é constituido por chumbo a 85%, antimoénio a 11% e es-
tanho a 4% capaz de produzir mais de 300 000 impressdes. Apos este nimero de impressoes o lingote
deve ser fundido de novo pois pode comecar a desenvolver deformacoes e imperfeicoes, que impossi-
bilitam uma boa impressao.

6 O primeiro modelo do sistema de composigdo mecanica Monotype, formado por uma fundidora de ti-
pos e um teclado independentes, patenteado em 1887, por Tolbert Lanston (1844 - 1913) ndo chegou a
ser construido em série e s6 em 1896 surgiu a primeira Monotype funcional.
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culas, italicas maidsculas e mindsculas e versaletes, com teclas adicionais
para ligaturas, nimeros, sinais de pontuacao e acentuagao e espagos e
guadrados, para separar ou espacejar as palavras e justificar palavras ou
linhas. A sofisticacao do conjunto Monotype radicava num sistema de 18
unidades, criado por Tolbert Lanston que permitia o desenvolvimento do
mecanismo de calculo no teclado. A cada carater e espaco de uma fonte
era atribuido um valor submultiplo de 18 que correspondia a sua largura,
sendo que, uma letra mindscula como o “i” teria cinco unidades de largura
e uma mailscula como o “W" dezoito.

Este sistema determinava automaticamente as medidas dos caracte-
res e dos espacos para a justificacdo das linhas convertendo-o no disposi-
tivo mecanico adequado para definir tabelas para livros de matematica ou
de texto. A composicao individual dos tipos, no sentido de que os erros se
podiam corrigir mais facilmente assim como a capacidade de combinacao
de diversaos tipos de fontes e tamanhos na mesma linha de texto, revelou-
-se uma vantagem competitiva da Monotype. No entanto, a Linotype foi o
sistema adoptado para a producao de jornais e publicactes de grande ti-
ragem pelo facto da composicdao em linha das Linotype/Intertype ser mais
rapida e econémica.

02.1.2
0 PROCESSO LITOGRAFICO NO DESENHO TIPOGRAFICO

Ainvencao e o desenvolvimento do processo de impressao litografico,
por Alois Senefelder, por volta de 1796-1799, trouxe novas possibilidades
de reproducgao de imagens e deu origem a novas formas de comunicagao.
A litografia’ permitia o desenho livre e fantasioso de letras de grandes di-
mensdes que se baseavam mais na plasticidade do desenho do que aquele
executado por fundidores de tipos. O desenha livre e fantasioso das letras
que o processo litografico permitia exerceu uma grande pressao sobre a
impressao tipografica que se exacerbou com o aumento exponencial do
consumo, ocorrido no sec XIX.

O processo de impressao tipografica vocacionado para a reproducao
de texto e o processo de impressao litografica vocacionada para a repro-
ducao de imagens procuravam superar-se mutuamente enquanto meios
de reproducao. No entanto, a natureza dos processos e a capacidade in-

7Litografia, do grego lithos, que significa pedra e graphien, que significa escrever (escrever na pedra).
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ventiva, adaptada a cada um dos processos, impedia que houvesse supre-
macia de qualquer umdeles. Alitografiarecorriadeilustragtes e desenhos
livres de letras e palavras ornamentadas, enquanto que os tipografos in-
seriam xilogravuras nas suas composicoes. Aemergéncia de uma socieda-
de centrada na comunicacgao recorria dos meios de reproducao litografi-
cos e tipograficos para conjugar texto e imagem e comunicar com publicos
gradualmente mais atentos e exigentes.

Esta emergente e dinamica forma de comunicacdo popular e urbana
recorria a cartazes e anuncios de grandes dimensdes, o que impulsionou/

0 RO

i..Cartazlitografico de 1897 impressa segundo 0 processo
impresso a sete cores para litografico, datada de 17 de
arevista de fotografia Agosto de 1888.

Photographic Times. Exemplar
do espdlio da Biblioteca do
Congresso em Washington DC.

i..Capadarevista“The
Photographic Times and
American Photographer”,
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pressionou o fabrico e o uso de letras de grande formato, pela inddstria de
impressao tipografica. No entanto, estas formas tipograficas eram bem
maiores do que as usadas na composicdo de livros e o material utilizado
para fundir tipos metalicos revelava-se inadequado para formas de gran-
de dimensao e para suportar a pressao das maquinas de impressao, tor-
nando necessario desenvolver processos e materiais para produzir estas
letras em grandes quantidades para a inddstria de impressao tipografica.

A producao de tipos de madeira resistentes e mais leves que os de me-
tal foi testada inicialmente por Darius Wells (1800-1875) que teve um de-
senvolvimento posterior significativo qguando William Leavenworth (1799-
1860), adaptou o pantografo a tupia fresadora, em 1834, permitindo a
producgao industrial de tipografias em madeira, a partir de um so¢ dese-
nhos. Letras de grande formato com pesos, comprimentos e profundida-
des, sombreadas, facetadas, contornadas e floreadas foram desenhadas,
a partir de um desenho original, distorcendo os elementos anatémicos das
letras classicas. Este entendimento da escala mecanica das formas alte-
rou a nocao de alfabeto, convertendo-o num sistema flexivel, que possi-
bilitou o surgimento de numeraosas variantes tipograficas; condensadas,
expandidas, extrudidas, etc. Esta aproximacao ao desenho mecanizado
trata o alfabeto como um sistema flexivel distante da tradicao caligrafica
em que os diversos componentes das letras abandonam a funcao de deta-
Ihe para se autonomizarem da estrutura da letra.

A procura do arquétipo perfeitamente proporcionado das formas das
letras fez com que a tipografia fosse encarada como um sistema de for-
mas independentes (peso, tensao visual, hastes, travessoes, serifs, angu-
los, curvas, ascendentes e descendentes) que viria a estar patente nos al-
fabetos realizados por suprematistas e racionalistas, com repercussoes
no ensino da Bauhaus.

Preconizando novos modos de organizagao do mundo, futuristas, da-
daistas e suprematistas, reagiram as transformacodes tecnolégicas, co-
merciais e sociais enfatizando o poder da tipografia como importante via
de comunicacao e rejeitaram praticas e convengoes tipograficas e criaram

8Linn Boyd Benton (1844 - 1932) was an american typeface designer who invented the Benton Panto-

graph, an engraving machine which was capable not only of scaling a single font design patterntoava-
riety of sizes, but could also condense, extend, and slant the design. Mathematically, these are cases of
affine transformation, which is the fundamental geometric operation of most systems of digital typo-
graphy today, including PostScript.
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uma nova linguagem visual dinamica, contrastada, funcional, assimeétrica
na qual as palavras se convertem em formas abstratas.

A tipografia® predominava como reflexo do paradigma do trago puro,
da harmonia visual da era da maquina e da beleza associada a simplicida-
de da geometria. A destruturacao do desenho tipografico realizado pelos
vanguardistas, tera implicacdes profundas no desenho de letras realiza-
dos posteriormente por Hermann Zapf (1918- 2015) e Donald Ervin Knuth
(1938-) para Metafont (1979) e nos sistemas de construcao tipografico ba-
seados na modularidade e no desenho parameétrico.

02.1.3
A INFLUENCIA DA FOTOGRAFIA NO PROCESSO TIPOGRAFICO

Os principios da impressao tipografica mantiveram-se praticamen-
te inalterados desde o seu aparecimento, por volta de 1450, até ao apa-
recimento do processo fotografico, no inicio do sec XIX, que possibilitou
uma alteracao profunda no processo de criacao de matrizes para impres-
sao e propiciou em meados do século XX, uma abordagem completamen-
te nova de compor os textos, que colocava de parte os caracteres meta-
licos e utilizava a luz como meio para obter as matrizes de impressao, a
fotocomposicao. Os processos de impressao/ reproducao de texto e ima-
gem funcionaram desde sempre de modo independente e distinto entre
si. Enquanto que, o processo de impressao de textos evoluiu no sentido
da mecanizagao, os processos de impressao de imagens, como a xilogra-
vura, a ponta seca e a agua-forte, permaneceram com uma grande com-
ponente artesanal e artistica. A primeira aplicacao da fotografia a repro-
ducdo de ilustracdes, consistia na sensibilizacdo da superficie dos blocos
de madeira usados na xilogravura, para posteriormente ser talhada a mao,
segundo a matriz que tinha sido transferida para o bloco de madeira. Por
ser gravada fotograficamente, a matriz era uma réplica exata do original
e as imagens deixavam de ser transformadas pelo traco do artista que as
reinterpretasse.

A fidelidade da reprodugao da imagem aumentava em detrimento da
expressividade da reinterpretacao do desenho original. Um segundo pro-
cesso, denominado colotipia, que servia para reproduzir varias copias de
uma mesma fotografia, foi substituido pela fotogravura, um processo de

9Tipografia, do grego typos (forma) e graphein (escrita).
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entalhe que permitia reproduzir diversos tons. Uma chapa de metal cober-
ta com uma gelatina fotossensivel e sensibilizada com o desenho original
de matriz fotografica, era mergulhada em “agua forte”, de maneira a “cor-
roer” o metal e assim gravar o grafismo, em que as zonas mais escuras fi-
cavam mais profundas e as mais claras menos profundas. A fotogravura,
sucedeu a gravura tipografica® para reproduzir grafismos a traco.

O processo de gravacao era semelhante ao da colotipia, uma zona co-

10 Os clichés gravados em relevo usando técnicas como a galvanotipia (quando o metal é depositado
eletricamente), fotogravura (processo fotoquimico) ou estereotipia (quando uma matriz de gesso ou
cartdao molda o metal liquido).
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berta poruma matéria fotossensivel era exposta a um original fotografico
e aluz, fazendo com que as partes referentes ao grafismo dilatassem e fi-
cassememrelevo, posteriormente era feito um molde, que servia para ob-
ter o grafismo final, que se montava sobre um bloco de madeira. Este de-
senvolvimento tecnoldgico induzido pelo processo tipografico possibilitou
areproducao de imagens pelo processo de impressao tipografica.

A impressao de tons continuos s6 foi possivel, com o uso de tramas,
gue transformavam a imagem fotografica numa reticula de pontaos, que
variavam em tamanho, forma e densidade. As diferencas de tom eram ob-
tidas pela concentracao e dimensdo dos pontos. Numa primeira fase, a
matriz reticulada gravada fotomecanicamente permitia a reproducao de
tons continuos apretoebranco e posteriormente aimpressao de originais
fotograficos a cores passa a ser possivel. Estes desenvolvimentos propor-
cionaram o surgimento e o desenvolvimento da impressao offset, o pro-
cesso de impressao mais generalizado, a partir da segunda metade do se-
culo XX.

02.1.4
0 GRAVADOR PANTOGRAFICO NO DESENHO TIPOGRAFICO

A revolucdo industrial despoletou um crescente e exponencial desen-
volvimento tecnoldgico com repercussoes significativas nas estruturas
produtivas e na organizagao do trabalho. No contexto da industria grafica
acrescente mecanizacao das maquinas de impressao aumentou de forma
abrupta a capacidade de producao. As prensas a vapor aceleraram o pro-
cesso de producado e substituiram a impressao manual, realizando o mes-
mo trabalho em menos tempo e reduzindo os custos inerentes aos mate-
riais produzidos, tornando-os acessiveis a um maior nimero de pessoas. A
pressdo para que 0s processos se tornassem mais expeditos e eficientes
aumentava nadireta proporcao do crescente acesso de pessoas a jornais,
revistas e outros materiais decorrentes da expansao econémica. Enquan-
to a composicao de tipos e a velocidade de impressao crescia, a producao
de tipos metalicos mantinha-se como uma atividade morosa e dispendio-
sa. Quase todos os processos a frio utilizados requeriam trabalho manual
intensivo e a pressao para aumentar a velocidade da composicao mecani-
ca aumentava, especialmente na imprensa periddica.

11 Impressao offset € um meio de impressao planografico em que a imagem tintada é transferida da

chapa paraumrolo, que a transfere para o papel.



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

A composicao mecanica dos caracteres protagonizada pela Linotype
e Monotype vem colocar em causa a producao manual de tipos moéveis. O
método manual de producao individual de tipos moveis manteve-se prati-
camente inalteravel desde Gutenberg até a Revolucao Industrial, guando
magquinas de producao automatica foram inventadas.? Produzidos manu-
almente até meados do século XIX, areproducao mecanica de tipos maoveis
aumentava a producao de tipos ainda que continuasse a requerer a grava-
cao e a fabricacao manual de puncdes e matrizes. A producao industrial

12 A Pivotal Typecaster desenvolvida, em 1838, por David Bruce da fundigao Bruce, foi patenteada em
1845. (Meggs, 1998)
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de tipos madveis, manteve-se dependente do gravador de puncoes tipo-
graficos até a invencao do pantdgrafo tipografico por Loyd Boyd Benton.
Embora o pantégrafo ja tivesse sido inventado no séc. XVII*3, o dispositi-
vo pantografico que Linn Boyd Benton inventou em 1885, automatiza o
processo de gravacao de matrizes de tipos moveis, permitindo que os de-
senhos e os caracteres fossem ampliados ou diminuidos nas proporcoes
desejadas, criando versfes condensadas, expandidas ou inclinandas da
mesma fonte, industrializando o processo de producao de punc6es de ti-
pos. A operacdo geomeétrica fundamental da maioria dos sistemas de de-
senho tipografico digital atuais, incluindo o PostScript, recorrem dos mes-
mos processos que o dispositivo pantografico de Benton utilizava.

O gravador pantografico de Linn Boyd Benton promoveu a copia de
desenhos histdricos e facilitou o desenho de tipos aumentando expo-
nencialmente o seu numero e a sua diversidade. No entanto, de forma
perniciosa permitiu que pessoas com pouca formacao técnica criassem
desenhos tipograficos e produzissem caracteres moveis que negligen-
ciavam a execucao dos ajustes opticos necessarios para produzir uma
fonte com boa legibilidade. Este erro era particularmente evidente nos
caracteres de menor dimensao os quais eram reduzidos e engrossados
para preservar a legibilidade da letra.

Este desenvolvimento tecnoldgico e novos processos de producao
provocaram mudancas drasticas na organizagao do trabalho que leva-
ram a criacdo da ATF_American Type Founders Company. Linn Boyd Ben-
ton co-proprietario de uma pequena fundicao de tipos em Milwaukee, a
Benton, Waldo & Co. que fazia parte do grupo original do consorcio cons-
tituido por 23 pequenas fundicdes que formou em 1892, a ATF vird a ter
uma influéncia decisiva no desenvolvimento econdmico e tecnoldgico na
indlstria de tipos maveis.

Tanto Linn Boyd Benton como o seu filho Morris Fuller Benton dedica-
ram as suas vidas profissionais a lideranca da ATF convertendo-a na maior
fundicao de tipos do mundo até que a fotocomposicao os tornou obsole-
tos. A tipografia moderna norte-americana foi impulsionada de forma de-

13 Ainvencao do primeiro dispositivo de cdpia pantografico atribui-se ao astrénomo alemao Christoph

Scheiner (1573/5-1650) que o desenvolveu entre 1603 e 1605, ainda que s¢ tenha sido documentado em
1631 quando publicou Pantographice, seu ars delineandires quaslibet per parallelogrammum lineare seu
cavum mechanicum mobile, Rome, 1631.

in http://galileo.rice.edu/Catalog/NewFiles/scheiner.html
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cisiva pelos desenvolvimentos técnicos e tecnoldgicos criados por Linn
Boyd Benton e Morris Fuller Benton. M. F. Benton foi o principal designer
da ATF_American Type Founders, de 1892 até 1937, sendo considerado um
dos mais prolificos desenhadores de fontes.** Baseado em extensos estu-
dos histérico-tipograficos, M. F. Benton introduziu fontes classicas e mo-
dernas no design norte-americano dos anos 20 e 30 do séc. XX e tera rea-
lizado mais fontes e familias de fontes que Frederic W. Goudy (1865-1947)
um dos mais proeminentes colaboradores da ATF.

02.1.5
DA MATERIA A LUZ. A FOTOCOMPOSICAO

A construcdo e o desenho de tipos altera-se significativamente com a
primeira geracao de fotocompositoras. Embora a utilizacao de meios fo-
tograficos para compor textos, fosse objeto de experiéncias, desde 1894,
quando E. Porzsol®, projetou a primeira maquina de fotocomposicao, foi
s6 por volta de 1950, que a primeira geracao de fotocompositoras se tor-
nou comercialmente viavel. A composicao fotomecanica que mimetiza o
processo de linotipia, representa o fim da composicao a quente e o inicio
da composicdo a frio executada pelas tecnologias fotografica e eletraoni-
ca. Estas maquinas substituem os sistemas mecanicos que utilizam tipos
em metal e criam imagens de letras sobre papel ou pelicula fotografica, por
via da projecao de feixes de luz através das formas das letras. A fotocom-
posicao baseada no processo fotografico e vinculada ao desenvolvimento
tecnologico da impressao offset, passa a ser, na década de 60 e 70 do se-
culo XX, controlada por computador, eliminando as montagens em pelicula.

No inicio do século XXI, a impressao digital elimina a etapa das monta-
gens em filme e o uso de chapas de aluminio, sendo a impressao feita di-
retamente do computador (CTP_Computer To Plate). A fotocomposicao é
um sistema de preparacao de matrizes para impressao, através da proje-
cdo de caracteres sobre papel ou filme fotossensivel para posterior mon-
tagem final. Neste sistema o texto e gravado em papel ou fita magneética a
partir de um teclado que depois é transferido para a unidade de fotocom-

14A Morris Fuller Benton é considerado o autor de 252 fontes, entre elas a Agency Gothic, Alterna-
te Gothic, American Text, Bank Gothic, ATF Bodoni, Broadway, Bulmer, Canterbury Old Style, Century
Schoolbook, Cheltenham, Civilite, Clearface Gothic, Cloister, Commercial Script, Engravers Old English,
Franklin Gothic, Garamond No. 3, Hobo, News Gothic, Poster Bodoni, etc...

150 primeiro sistema de fotocomposicao foi patenteado em 1896, por E. Porzsolt e William Freise-Gre-
ene, que expuseram imagens a um cilindro de papel fotossensivel em movimento com um feixe de luz.
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posicao, que o transpde para papel fotografico ou pelicula (fotolito) para
ser utilizado na montagem da arte-final e posterior produgao das chapas
de impressao.

Os modelos tipograficos para fotocomposicao eram arquivados em fil-
me e posteriormente projetados em papel fotossensivel. Neste proces-
so as matrizes metalicas eram substituidas por uma pelicula com os glifos
das letras, que se colocavam diante de uma fonte de luz estroboscopica
gue as fotografava sequencialmente para formarlinhas ou colunas de tex-
to que eram depois utilizadas na montagem da arte-final.

Photo | Positioning | Turret
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Este sistema, porém, era mais adequado para a composicdo de textos
em corpos de menores dimensdes, do que na ampliacao dos caracteres
pelo facto das fontes serem geradas a partir da mesma matriz. O uso de
lentes especiais permitia aumentar ou distorcer os caracteres, alterando
o desenho da fonte. Este processo, por oposicao aos tipos de metal, per-
mitia expandir, condensar e distorcer os tipos criando uma nova expres-
sividade tipografica e consequente acréscimo de novos desenhos tipo-
graficos. A adopgao do sistema de fotocomposigao permitia ajustar com
maior precisao o espacamento e o “kerning”, superando as limitacoes fisi-
cas dos tipos metalicos e compensar o espaco entre pares de letras dando

00 00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s0sssscscsssnssss

i.:0s sistemas digitais

de fotocomposigao,
transformaram de modo radical,
o desenho tipografico.
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maior legibilidade e mais precisao ao texto. Entre as numerosas inovacfes
que a fototecnologia permite destaca-se o desenho de novas tipografias
por via da distorcao dptica e da manipulacao fotografica com letras conti-
nuas ou sobrepostas. A possibilidade de gerar novos desenhos tipografi-
cos, por dimensionamento optico e posteriormente num processo digital,
aumentou exponencialmente o nimero de fontes disponiveis exclusivas
para fotocomposicao.

A substituicao dos sistemas analdgicos pelos sistemas digitais de fo-
tocomposicao, transformou de modo radical, a indlstria de impressao das
décadas de 60 e 70. Esta mudanca tecnoldgica obriga a que a totalidade
das fontes existentes fosse reconvertida para os novos meios digitais. A
conversao das formas tipograficas de suporte analdgico para a forma digi-
tal e a consequente edicao passa a requer o desenvolvimento de modelos
alternativos de “escrita” e “leitura”. Historicamente os primeiros equipa-
mentos de fotocomposicao? evoluiram de adaptag6es dos antigos equi-
pamentos de composicdo mecanica, nos quais uma fita perfurada, ativa-
va o teclado da fotocompositora, até a eliminacao total da materialidade
dos tipos convertidos em informacao binaria armazenada na memadria de
um computador. Os caracteres em baixo-relevo, utilizados numa primei-
ra fase, foram substituidos por matrizes com aimagem dos glifos que evo-
luiram para matrizes fotograficas gravadas em discos giratoérios e a uni-
dade de fundicao foi trocada por uma unidade fotografica, composta por
um dispositivo optico movel com prismas ou espelhos, que direcionavam o
feixe de luz. Nos anos 60, as fotocompositoras com tubo de raio catdédico,
eliminaram os dispositivos épticos movéis e utilizavam um principio ana-
logo ao da televisao em que um feixe de eletrdes rasterizava a matriz com
os tipos e transferia a imagem para um ecra para ser reproduzida em pa-
pel fotografico.

A fotocompositora, Digiset, pioneira na utilizacao da tecnologia digi-
tal aplicada ao desenho de tipos, construida na Alemanha, em 1965, pela
empresa Hell (Dr.-Ing. Rudolf Hell GmbH), suprimiu integralmente a matriz
com a imagem dos tipos, utilizando informacao binaria de caracteres ar-
mazenados na memoria. A Digiset, controlada de forma direta por compu-
tador, permitia a reproducao de um desenho sobre uma reticula ortogonal
digital e auxiliava na hifenizacao e justificacao dos textos. Os sistemas di-

16 Em 1946, René Higonnete Louis Marius Moyroud apresentaram, a Lumitype, a primeira maquina fun-

cional de composigdo de texto por meios fotograficos, impondo a fotocomposigdo na industria grafica.



gitais posteriores” permitiam uma conversao automatica da representa-
cao de glifos em mapa de bits para linhas de contorno Bézier e curvas B-
-spline permitindo uma definicao mais precisa das formas das fontes.

Quando as matrizes de pontos e a tipografia digital tomaram forma,
deslocando o desenho de letras do processo analdgico para o digital, a uti-
lizacao de matrizes de pontos para formar os tipos era a solugao mais co-

170 programa lkarus, desenvolvido em 1974, por Peter Karow, da URW, que permitia desenhar os con-
tornos dos glifos e a sua edicao em ambiente digital foi fundamental para a digitalizacao e vetorizacao
das primeiras fontes e esteve na génese do posterior desenvolvimento do desenho tipografico em su-
porte digital.
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i..Letra de decalque, Compacta
Light 120pt, 1968, da empresa
Letraset U.S.Alnstant
Lettering.

n.:Aempresa Letraset Type
Lettering System, foi fundada,
em 1959, em Londres.
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mum. As fontes desenhavam-se como seéries de pixels, na medida especi-
fica em gue se iam visualizar/ utilizar e instalavam-se mapas de fontes, na
sua maioria de g, 10, 11, 12 e 14 pontos, formatos habituais na impressao
de livros, jornais, revistas e outros suportes de leitura mais individualiza-
da, que permitia criar imagens de tipos no ecra. Texto e imagem passaram
a ser assumidos como matérias semelhantes, passiveis de serem manipu-
lados ao mesmo tempo e no mesmo plano, permitindo, melhorar a sua in-
tegracao e conjugacao.

As possibilidades decorrentes deste processo de geragao de fontes, fa-
voreceu o surgimento de um namero crescente de fontes baseadas em re-
cursos ainda ndo totalmente explorados e promoveu o surgimento de novas
editoras tipograficas dedicadas a criacao de tipos, caso da ITC_ Internatio-
nal Typeface Corporation, criada em 1970, por Herb Lubalin e Aaron Burns.

A composicao de tipos viria a ser ainda mais enriquecida pela introdu-
cdode letras de decalqgue, como a Letraset ou Mecanorma, que permitiam
compor titulos e outros pequenos textos, que podiam ser facilmente foto-
grafados e integrados na composicao grafica.

><
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02.2
SISTEMAS PARAMETRICOS

As tecnologias digitais influenciaram o processo de concepgdo de novas
formas tipograficas e desempenharam um papel fundamental no proces-
so de construcdo de interfaces (tipo)graficos que promoveram a interliga-
cao entre o homem e a maquina*®, nomeadamente com as tipografias MICR
e OCR, geradas nas decadas de cinquenta e sessenta. O desenho tipografi-
co, esta desde entao, estreitamente dependente da tecnologia digital ndo
s6 na optica do utilizador, mas como, ferramenta de desenho ou de edicao.
Mais do que uma ferramenta computacional utilizada para a modelagao e
desenho de glifos e alfabetos, a programacao digital permite que o designer
recorradacapacidade de processamento dos meios para gerar novas ferra-
mentas de design e as utilize na concepgao de novos desenhaos.

Neste contexo tecnoldgico, os conceitos de algoritmo, codigo e para-
metrizacao emergem associados ao processo de conceptualizacao e de-
senvolvimento de formas tipograficas, tais como as que ocorrem nas solu-
cBes que recorrem do design parametrico e do design generativo.

A articulacao de parametros® tem a sua génese nos algoritmos mate-
maticos, os quais sao encarados como solugbes que decorrem de um con-
junto de questdes ldgicas. Os algoritmos organizados de modo sequencial
constituem a solucao ao problema formulado. Nesse sentido, para Cruz e

18 No ambito do desenvolvimento de equipamentos digitais que relacione o homem com a maquina sa-
lienta-se o projeto Sketchpad, o primeiro programa interativo de desenho assistido por computador
(CAD_ computer-aided design), desenvolvido, por Ivan Sutherland, em 1963. O Sketchpad recorre de
uma caneta de luz para “desenhar linhas e arcos que se relacionavam entre si”, baseadas no mesmo
principio das equagfes paramétricas, sendo que, o designer podia modificar os parametros livremente
para obter formas variadas e relagdes diversas como paralelismo, ortogonalidade e coincidéncia. (Da-
vis, 2013)

19 Em linguagem de programacao, um parametro é uma varidvel que pode ser recebida por uma fungdo

ou um subprograma (que utiliza os valores associados a um parametro para modificar o seu comporta-
mento no tempo de execugdo).
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Knopman (2001)2° um algoritmo pode ser entendido como uma sequéncia
de procedimentos matematicos que permitem resolver algo de modo au-
tomatico e repetitivo.

O uso de desenho paramétrico para a construcao de fontes tipografi-

20"..em matematica, parametros sdo valores que podem ser atribuidos a uma determinada variavel,
permitindo o cdlculo de diferentes solugGes para um problema.” (Celani, 2003, p.21). Celani propoe esta
definicdo vinda da matematica para explicar a questdo dos parametros dentro do design, ou da ativi-
dade de criagao. Esta definicdo precisa que os parametros “sao utilizados na geracao de formas dife-
rentes, porém com as mesmas caracteristicas fundamentais” (Celani, 2003, p.22). Estas alteracdes
ndo consistem apenas nas formas plasticas, mas outras caracteristicas do design podem ser afetadas
quando alteramos algum parametro de um projeto.
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cas, tem a sua génese, na desconstrucao do desenho da letra em elemen-
tos construtivos e elementares, identificados como fundamentais para o
reconhecimento da forma tipografica. Na construcao do desenho alfabéti-
co existem variaveis presentes nos glifos das letras que se interelacionam
e que se definem por parametros fazendo com que a alteracao de um te-
nha repercussoes nos restantes.

Os parametros definem codificam e quantificam as opcdes e limitacoes
de todos os elementos dentro de um sistema coerente. No design parame-
trico, sao os parametros de um projeto particular que sao declarados, nao
a sua forma. Variando os valores dos parametros, podem ser obtidos di-
ferentes objetos e/ou configurac6es.?* A representacao parametrica mais
do que uma ferramenta de visualizacao de questdes plasticas converte-
-se num instrumento que organiza dados numéricos, viabilizada por meios
digitais.

Antes do aparecimento das tipografias em formatos digitais, desen-
volveram-se percursoras ferramentas de parametrizacao de fontes tipo-
graficas, como a Plaqgue Découpée Universelle (placa de corte universal),
desenvolvida por Joseph A. David, em 1876, que antecede os futuros de-
senvolvimentos no dominio tipografico modular. As matrizes modulares
propostas permitem desenhar a totalidade das letras do alfabeto, como
maidsculas, mindsculas, nimeros e pontuacao bem como outras combi-
nacOes de signos. Encarada mais como uma curiosidade, a placa permitiu
comprovar avalidade do projeto, quando Joseph A. David desenvolveu, em
1876, uma tipografia sem serifa geometrica, que influenciou o movimento
moderno e os posteriores alfabetos modulares geometricos, de Josef Al-
bers, entre outros.

A ideia subjacente a estes sistemas modulares estd relacionada com
a organizacao de um sistema complexo, como um conjunto de componen-
tes distintos, que se podem autonomizar e articular. A eficacia do mode-
lo depende da identificacao e caracterizacao dos componentes e dos pro-
gramas definidos entre si. Os programas de edicao e construcao de letras,
podem ser classificados segundo os conceitos associados ao seu desenho.
Desde o aparecimento dos primeiros formatos digitais a opcao pela defini-

21“In parametric design, it is the parameters of a particular design that are declared, not its shape. By
assigning differentvalues to the parameters, different objects or configurations can be created. Equa-
tions canbe used todescribe the relationships between objects, thus defining an associative geometry
-the ‘constituent geometry thatis mutually linked".” (Kolarevic, 2009)
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cao de contornos tipograficos baseado nas linhas bézier, executadas por
programas como o Fontagrapher, FontLab, RoboFant, Glyphs, etc, foi do-
minante pelas vantagens que apresentava face a outras abordagens. No
entanto, existem programas de interpolacdo?®, que geram novas fontes ti-
pograficas interpolando duas ou mais fontes master, ex. Multiple Master,
Ares Font Chamelon, Superpolator, etc, programas que modificam para-
metros de fontes existentes para gerar novas tipografias, ex. Infinifont,
Incubator, Prototypo, etc. e os que trabalham com mddulos como o siste-
ma Coueignoux, Fontstruct, Font Constructor, etc.

22 Interpolacdo é a criacdo de fontes intermédias a partir de duas ou mais fontes-mestras.
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i.:"Plague Découpée Universelle”
ou placade corte universal,
cortada como um stencil,
desenvolvida por Joseph A.
David, em 1876.
http://www.colophon-foundry.
org/fonts/pdu/about-font
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A parametrizacao no ambito do desenho tipografico serve para dotar
de coerécia e consisténcia o processo de trabalho, assim como optimizar
0s tempos de execugao. O uso de parametros e varidveis desenvolvem-se
em funcao da tecnologia existente adaptando-se as condicionantes for-
mais de cada estilo. A parametrizacao de varidveis permite poupar tempo
de trabalho e possibilitar que o designer se concentre nos aspetos criati-
vos do processo de conceptualizacao.

O design tipografico parameétrico engloba conceptualmente o design
tipografico generativo e modular, no sentido de que todos recorrem da
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i..RUHA Stencil, ferramenta geométrico, Panopticon,

pedagdgica para o ensino de
design tipografico.
http://www.tiposdasletras.
com/index.php/stencil/
ruha-stencil/

i.:Nine Typefaces de MuirMcNeil
sao quatro novos sistemas
tipogréficos de cariz

Intersect, Nine e Interact.

Os novos desenhos surgem
nasequéncia do sistema
tipografico 6ptico geométrico
ThreeSix.
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utilizacao de parametros para definir as solucdes finais. O programa gera
inimeros resultados possiveis aparentemente aleatdrios, através da de-
finicdo de um conjunto de parametros vinculados a atributos, porém, as
solugbes sao geradas a partir de um conjunto de restricbes parametricas
gue determinam as transformacdes/ mutac6es possiveis.

Dos sistemas paramétricos desenvolvidos desde a introducdo dos siste-
mas digitais, destaca-se, o ITSLF_ InTeractive Synthesizer of LetterForms,
de 1967, de H. W. Mergler e P. M. Vargo, o CSD_ Character Simulated Design,
de 1975, de Philippe Coueignoux, o Metafont, de Donald Knuth, de 1977/1979
e na década de noventa, surgiram varias editoras de tipos independentes,
que desenvolveram aplicacfes acessiveis que permitiam a utilizacao de de-
finicbes paramétricas para o desenho digital de tipografias como o Robo-
fog, o LetterModeler, o Elementar ou o SuperPolator, entre outros.

O projeto ITSLF resultou de uma tentativa de misturar os conceitos
associados a fotocomposicao daindistriade impressaoc com o desenvolvi-
mento da computagao grafica assistida por computador, utilizando as ca-
pacidades de manipulacao de dados dos computadores para auxiliar os es-
forcos do designer tipografico.

O ITSLF utiliza as especificacdes dos valores dos parametros da letra
“E" para os utilizar na construcao coerente das restantes letras do alfa-
beto. O trabalho quantitativo realizado pelo computador define a largu-
ra, altura e profundidade das hastes, permitindo que o designer incidia a
suaatengao sobre as caracteristicas do desenho tipografico. O ITSLF nun-
ca foi produzido mas, foi um dos primeiros sistemas projetados especifi-
camente para o desenho parameétrico de fontes. Apesar das suas limita-
cbes, a premissa basica da sua concepcao era valida no pressuposto de
que existia um conjunto de parametros que podiam ser usados para con-
trolar a componente geomeétrica do desenho tipografico.

A linguagem CSD_ Character Simulated Design ou desenho simulado
de caracteres, de Philippe Coueignoux, utiliza um conjunto de primitivas
ou modulos, combinados entre si por regras e parametros, que permitem,
atraves do controlo da proporcao e da disposicao dos madulos, a constru-
cao de letras e caracteres do alfabeto. O CSD utiliza informacoes armaze-
nadas sobre partes caracteristicas do alfabeto para que o designer as jun-
te para formar letras. Os programas ITSLF e CSD, ambos desenvolvidos
num ambiente de computador, demonstram uma abordagem inovadora ao
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desenho tipografico ainda que nem sempre sejam bem sucedidos na cria-
cao de bons desenhos tipograficos.

02.2.1
METAFONT

A maximizagao da racionalizagao na construcao de tipos no meio digi-
tal foi protagonizada, no inicio dos anos 80, por Donald Knuth com o proje-
to Metafont. Neste projeto, o desenho tipografico é gerado a partir da es-
pecificagao de um conjunto de 62 parametros (Knuth, 1986), como altura
de x, comprimento, espessura do bastdo, caracteristica da serifa, configu-

ptn

destudg
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i.:.Metafont, de Donald Knuth
(1938_). 0 desenho do alfabeto
tipografico paramétrico é
gerado a partir da especificagao
de um conjunto de 62
parametros.
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racao dos aparos, inclinacao e dimensao dos caracteres, entre outros, que
permite controlar as relacdes entre as letras que constituem um alfabeto.

O sistema Metafont utiliza informacao pré codificada de um alfabeto
genérico, gue contém listagens de instrucdes que definem quais os pon-
tos que devem ser ligados entre si e em que ordem, para criar conjuntos
de caracteres coerentes. Metafont permite que o designer especifique os
parametros a utilizar para modificar ou produzir fontes distintas a partir
de uma determinada familia. No entanto, o sistema Metafont ndo dispée
de qualquer tipo deinteracao visual de apoio para a especificacao do dese-
nho tipografico, o resultado sd é visivel no final, seqgundo um mapa de bits
com a resolucao adequada. O sistema Metafont, mais do que restringir o
sistema tipografico a um conjunto fixo de formas e arcos de circunferén-
cias, cria descricbes matematicas, para que novas fontes possam ser ge-
radas definindo ou alterando parametros. Este sistema de construcao pa-
rametrica digital de formas tipograficas introduziu, a nogao de abstracao
no desenho digital de tipos e deu origem, nos anos subsequentes, a outros
projetos com 0s mesmos pressupostos.

02.2.2
FONT CHAMELEON

A Ares Software Corp®, empresa fundada por Larry Applegate, Robin
Brock e Ernie Henson, desenvolveu um conjunto de programas?t para ma-
nipulacao de tipografias digitais destacando-se entre estes o programa
de manipulacao de fontes Font Chameleon de 1990. O programa Font Cha-
meleon, permite criar novos tipos a partir de modelos pré existentes, gra-
cas a parametros ajustaveis pelo utilizador. Usa uma nova forma de re-
presentacdode fonteserecorre de umatecnologia patenteada designada
por Difference Descriptor utilizada para identificar e extrair a informacao
de um desenho tipografico j& existente para posteriormente interpolar
as extremidades de cada descritor para gerar uma tipografia PostScript
ou Truetype para Mac ou Win. A manipulacao destes parametros permite
o controlo direto da edicdo de contornos e a visualizagao em tempo real
das modificacbes enquanto se deslocam as barras de controlo para ajus-
tar o peso, largura, altura de x, ainclinagao e rastreamento de fontes, bem
como a mistura de uma fonte com outra. Explorando a consisténcia esti-

23 A Adobe comprou a empresa em 1996.

24 FontMonger, Font Chameleon, FontMinder, FontFiddler e FontHopper
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listica de uma fonte, os reposicionamentos do mesmo conjunto de pontos
de controlo poderiam ser parametrizados de modo a que cada tipo de letra
fosse expresso como um conjunto de parametros para formatos de fon-
te padrdo. Este sistema apresenta niveis de ajustamento rigorosos para
visualizagdo em ecra (auto-hinting®) e gera ficheiros significativamente
mais pequenos do que aqueles que sao produzidos por outro sistemas.

02.2.3
MULTIPLE MASTERS (MMS)

O sistema de interpolacao, Multiple Masters (MMS), desenvolvido pela
Adobe, em 1991, prop6e um nivel de abstracao para a construcao de fon-
tes PostScript. Uma fonte MMS é definida por um conjunto de dois con-
tornos de letras, representando os limites da sua representacao visual
criandoinstancias simples nainterpolacao dos extremas, permitindo criar
variacOes ilimitadas de um tipo de letra, através de diferentes eixos. Na
tecnologia Multiple Masters (MMS), cada variacao é definida por duas (e
apenas duas) fontes-padréao. Esses eixos podem ser usados para gerar va-
riacoes de peso, largura, tamanhos opticos, estilos, etc. O eixo referente
aos pesos da letra, por exemplo, pode gerar qualquer variacao a partir da
interpolacao ou extrapolacao entre as fontes-padrao, fina e negra. As ti-
pografias MMS resultam de algoritmos/ equag6es matematicas que alte-
ram as caracteristicas das linhas de contorno das letras.

02.2.4
ELEMENTAR

Elementar € um sistema de fontes bitmap paramétrica, desenvolvido,
por Gustavo Ferreira e concluido em 2002, projetado para proporcionar
maior flexibilidade tipografica e melhor visualizacao de fontes em moni-
tores e ecras de dispositivos moveis. O sistema permite ao utilizador con-
trolar os parametros tipograficos de altura, largura, peso e estilo e gerar
um numero exponencial de fontes de diferentes estilos, tamanhaos, pesos
e larguras que se adaptam a diferentes situacfes e tiram partido das ca-
racteristicas de visualizagcao em monitores e ecras de dispositivos maoveis.
O sistema aumenta as possibilidades ao explorar a reticula de pixels uti-
lizando de forma sistematica combinacdes de parametros bdsicos. Ten-
do o pixel, como alternativa a curva, como base do desenho tipografico,

25 Hinting, processo para ajustar as tipografias as reticula dos ecrds dos monitores
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este sistema permite que as fontes nao necessitem de hinting, tecnolo-
gia que preserva o mesmo nivel de visualizagao das fontes independente-
mente dos dispositivos. Esta abordagem que contraria a pratica habitual
de projetar fontes usando a definicac matematica de curvas, permite me-
Ihores resolucdes em dispositivos de baixa resolucao, como monitores de
computador e outros ecras eletrédnicos, embora os métodos convencio-
nais apresentem melhores resultados em dispositivos de alta resolucao,
tais como impressoras. O sistema permite a troca da definicao pixel por
percentagem, para resolucdes mais altas, ou a troca da configuracao do
pixel guadrado por outra forma ou desenho.
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02.2.5
SUPERPOLATOR

Com o intuito de superar as limitagbes do projeto Multiple Masters
(MMS) da Adobe, a empresa LettError apresentou em 2004, o Superpola-
tor, um programa de interpolagao de fontes. A versao Superpolator2, de
2007, optimiza a versao anterior e a versao do Superpolator3, de 2014, ti-
nhauma interface grafica mais simples e intuitiva, que facilita a sua utliza-
gao por utilizadores nao familiarizados com programacao.
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02.3
RECURSOS EXPRESSIVOS DO DESENHO TIPOGRAFICO

Aintroducao de novaos meios digitais no fluxo de desenvolvimento do
trabalho gréafico e tipografico, impulsionou uma nova era na comunicagao
grafica e trouxe consigo uma maior liberdade artistica, estimulando toda
uma geragao de designers que baseando o seu trabalho na tipografia in-
fluenciaram o design produzido nos anos 90. Se bem que a IBM tenha lan-
cado o modelo de computador pessoal que se generalizou no inicio dos
anos 80, foi o computador Apple Macintosh com o seu interface grafico
GUI_Graphical User Interface, que despoletou uma intervencao sem pre-
cedentes na histdria da comunicagao e no desenvolvimento tipografico.

A combinacao, em 1985, da visualizacao WYSIWYG, dos computadores
Apple Macintosh com o programa de edicdo PageMaker, da Adobe e a im-
pressora Laserwriter, da Apple, deu origem a auto edicao digital e a trans-
feréncia de documentos entre computadores. O realismo das simulacdes
WYSIWYG, permitia que o resultado de qualquer decisao ou manipulacao
fosse imediatamente visivel no ecrd, para ser aceite ou rejeitado, promo-
vendo a realizacao de experiéncias e ensaios, sem grandes custos ou pe-
nalizagdes. Acombinagao destes recursos, associados a tecnologia PostS-
cript, criada pela Adobe e utilizada nas impressoras LaserWriter, tornou
possivel o controlo de desenhos, fotografias, tipografias, graficos e outros
atributos visuais para posterior impressao em impressoras laser domes-
ticas ou de alta resolucdo e converteu-se numa alternativa vidvel a com-
binacao da fotocomposicao com a fotogravura. As alternativas de acao,
passiveis de execugao a qualguer momento, foram-se tornando mais com-
plexas, na justa medida da evolugao dos programas e dos equipamentos.

A complexidade dos recursos, a heterogeneidade dos elementos visu-
ais processados, a fragmentacao da criacao e a possibilidade de modifi-
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car cada vez mais detalhes, leva os designers a libertarem-se de paradig-
mas, concebidos em épocas em que a manipulagao grafica e tipografica
ainda era muito limitada, dispendiosa e sujeita a restric6es de ordem fi-
sica. A proliferacao de software e hardware promoveu a consolidacao da
computacdo grafica pessoal e tornou premente o desenvolvimento de
uma linguagem comum para a transferéncia de informacao entre arqui-
vos informaticos. Ainda que se tenham desenvolvido varias linguagens, o
PostScript da Adobe e a linguagem adoptada como standard. Antes da in-
troducao da linguagem PostScrit, a impressao e a visualizacdo em ecra
das tipografias eraexecutada comouma representacao designada bitmap
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gue nao se adequava a reticula dos ecras dos monitores, dando origem a
inconsisténcias do desenho dos tragados tipograficos e dos espagos entre
eles. Para minimizar este efeito, foi desenvolvido o “hinting” para corrigir
essas falhas e permitir a sua adequada adaptacao as reticulas dos ecras.
Quando o sistema comercializado pela Adobe se generaliza, as limitactes
de visualizacdo e impressao impostas pelos bitmaps, acabam, ainda que
a sua utilizacao permaneca para visualizacao em ecra. Em lugar de usar
uma imagem bitmap, descrita ponto a ponto, a linguagem PostScript per-
mite que os utilizadores, desenhem as curvas que descrevem as formas
mediante vetores e convertam em formas editaveis as formas tipografi-
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cas gerando alfabetos e familias tipograficas completas. Esta linguagem
permitia manipular fontes, alterar tamanhaos, inclinar, expandir, conden-
sar, etc., em que cada glifo era representado como uma listagem de dados
a duas dimensdes ligados por segmentos retos e curvos, COmo veio permi-
tir a realizacao de efeitos de sombra, transparéncia, fus6ées, distorcoes,
deformaco6es, fragmentacdes, hibridizactes, texturizacées e composicao
de palavras em linhas curvas e em espirais que permitiram valorizar a ex-
pressividade das fontes e dos textos. Ao superarem-se os limites de baixa
resolucao, com a tecnologia das impressoras laser e a rapida populariza-
caodatecnologia PostScript o desenho de tipos, ficou ao alcance de todos

I'M‘ FM’IFH
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0S que possuissem um computador pessoal. Estes desenvolvimentos es-
timularam a experimentacgao visual e conferiram uma grande liberdade de
criacao e de controlo e de mistura de medias.

O PostScript possibilitou a producao de paginas com resolucao de im-
pressao variavel, dependente apenas do dispositivo final de saida, assim
como, o controlo individual dos “layouts” pela manipulacao repetida de de-
talhes graficos como cores, fotos, contornos e texturas em escalas cada
vez menores.

Os primeiros interfaces Macintosh utilizavam um tipo, desenhado por
Susan Kare, com uma altura de apenas 5 pixels. Estas letras evidencia-
vam uma rapida assimilacao do processo de desenho tipografico digital,
em que o peso visual, o espaco e a velocidade de impressao e visualiza-
¢cao eram atributos essenciais para a sua construcao. O ambiente poste-
rior oferecia ja, como parte do seu software uma lista de fontes como a
Geneva, a Madnaco, a New York e a Chicago, que era utilizada por defeito
no proprio sistema. O tipo New York desenhado por Susan Kare veio pro-
porcionar ao novo meio, a possibilidade de gerar tipografias digitais seme-
Ihantes as utilizadas no meio impresso. A migracao da composicao manual
a auto-edigao domestica, criou as condicbes para a tipografia digital atin-
gir o seu atual desenvolvimento. O fluxo de trabalho digital expandiu-se
com o aparecimento de novaos periféricos como o scanner que possibilitou
o controloindividual de imagens, desenhos e tipografias de forma mais ra-
pida e econdmica.

02.3.1
EMIGRE. A EMERGENCIA DOS MEIQS DIGITAIS

O surgimento do computador Macintosh em 1984, provocou uma mu-
danca nao so nos metodos de trabalho mas também nas concepcoes es-
téticas, pois possibilitou uma série de usos gque permitiram a exploracao
de novos recursos formais. Tipografias deformadas, letras tridimensio-
nais com e sem sombreados, imagens sobrepostas, borratadas ou pixela-
das definem a estética tipografica da segunda metade dos anos 80 e uma
boa parte da década de 9o.

A evolucdo tecnoldgica dos meios digitais democratizou a criacdo de
tipos e possibilitou o controlo individual da edicao grafica e tipografica.
Até meados dos anos 80, os designers utilizavam as tipografias mais do
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gue as desenhavam e o desenho tipografico era executado por fundicoes
e editoras de tipos ou por fabricantes de equipamentos de composicao,
como a Linotype e a Letraset. A combinacao de meios e um ambiente di-
gital que favorecia a experimentacao, permitiu gque uma nova geracao de
designers utilizasse os suportes e 0s meios mais adequados para testar as
suas ideias, abstraindo-se das regras impostas pelo desenho tipografico
analogico. A influéncia de uma abordagem desconstrutivista evidencia-se
nos desenhos de tipos que rompem radicalmente com os principios basi-
cos da morfologia e anatomia tipografica, colocando em causa as conven-
cOes historicas do desenho tipografico e da legibilidade da forma tipogra-
fica. Aletra deixa de ser um veiculo funcional da escrita e assume-se como
forma grafica evocativa e/ou conotativa na construcao de “ambientes ti-
pograficos”.Editoras de tipos (type foundries), dedicadas ao desenvolvi-
mento de novas fontes tipograficas, emergiram e promoveram uma apro-
ximacao democratica ao desenho e distribuicao de tipos de letras. Estas
peguenas produtoras independentes de tipos digitais, desenhavam for-
mas tipograficas expressivas singulares num esforgo de compromisso en-
tre a preservacao das formas tradicionais das letras analdgicas e a restri-
cao das grelhas matriciais bitmap de baixa resolucao.

Rudy Vanderlans em parceria com Marc Susan e Menno Meyjes, em
1984, desenha, edita e publica a revista Emigre, dedicada ao trabalho de
fotdégrafos, designers graficos e tipdgrafos estrangeiros a residir nos Es-
tados Unidos. Depois de alguns nimeros, Marc Susan e Menno Meyjes re-
nunciam e Rudy VanderLans continua a editar a revista com Zuzana Licko.

A primeira edicdo da revista Emigre, realizada na sua totalidade com
0 recurso a maquinas de escrever e imagens fotocopiadas num estilo in-
formal e aleatorio, altera-se radicalmente com o surgimento do compu-
tador Macintosh. A edicdo integral da revista passa a ser realizada com
0 recurso ao computador e esta converte-se num “laboratdrio” de expe-
rimentacao grafica e de debate em torno das questdes relacionadas com
o desenvolvimento do design grafico e tipografico em plataforma digital.
Cada edicao era desenvolvida segundo um tema especifico e apresentava
um desenho editorial Unico, com mudancas de layout e de fontes tipogra-
ficas, gue se alteravam a cada nova publicagao, divulgando e demonstran-
do a aplicabilidade da tecnologia digital ao design editorial.

A partir da sequnda metade da década de ‘80, a revista Emigre, assu-



me-se como um espaco de apresentacao das experiéncias praticas rea-
lizados por designers de todo o mundo e converte-se num espaco de re-
flexao e debate tedrico sobre o design grafico recorrendo a autores como
Keedy ou Fella. A Emigre converte-se num espaco de especulacao teori-
ca e experimentacdo pratica e tecnoldgica, fundamentada nas propostas
pos-estruturalistas.

A par da consolidacao da Emigre, Zuzana Licko, com formagao em Pro-
gramacao de Computadores e Comunicacao Grafica, usa um software de
dominio publico para desenhar as fontes bitmap Emperor, Emigre, Oakland
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e Universal para a revista, que evidenciam no seu desenho um ajustamen-
to formal e conceptual aos equipamentos digitais disponiveis. Este projeto
editorial foi utilizado como principal plataforma de apresentacao, promo-
cao e demonstracao dos tipos criados por Zuzana Licko e por outros desig-
ners que entretanto comecaram a colaborar com a Emigre Graphics. O su-
cesso editorial desta revista tera contribuido para que no inicio dos anos
90, VanderLans crie com Zuzana, a Emigre Foundry, para a comercializacao
de fontes digitais experimentais. A questao da legibilidade torna-se central
nos debates sobre os desenvolvimentos do design tipografico e a revista
constitui-se como um espaco privilegiado de discussao sobre o tema.

A Emigre influencia de modo significativo a pratica do design grafico
e tipografico atraves da utilizagcao experimental das tecnologias digitais,
nomeadamente na utilizacdo do computador Macintosh para edicao grafi-
caetipografica e a possibilidade de exploracao de linguagens visuais alter-
nativas, funcionando como um dos canais privilegiados de difusdao de um
‘novo discurso grafico’.

Os debates gerados em torno dos projetos e artigos publicados, pelos
alunos e professores das escolas Cranbrook e CalArts, promovem a reflexao
emtorno das tematicas referenciadas com o design grafico, que impele, uma
nova geracao de designers a alicercar-se em referéncias tedricas que sus-
tentem a pratica projetual e a reequacionar a linguagem visual que recorre
da utilizacao dos meios de edicao digitais. O computador Macintosh consti-
tui-se como o principal promotor da transformacao ocorrida no dominio do
design de comunicacdo, particularmente evidenciado nos projetos graficos
“desconstruidos”, desenvolvidos por David Carson, na década de ‘90.

02.3.2
ZUZANA LICKO. A TIPOGRAFIA EXPRESSIVA

Em meados da década de 80, a disseminagao da tecnologia e o desen-
volvimento e a generalizacao de programas de edicao e de desenho digital
incrementou a edicao e publicacao de novas tipografias em suporte digital
numa area que anteriormente era dominada exclusivamente por grandes
empresas tipograficas de producao de tipos. Com a intencao de atribuir a
maxima expressividade aos desenhos tipograficos na visualizagao pixela-
da do ecra e na baixa resolucao de saida/ impressao, Zuzana Licko, usou o
programa FontEditor, para desenhar em formato digital as fontes bitmap,
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Emperor, Emigre, Oakland e Universal, para serem utilizadas na revista
Emigre. Nestes desenhos, explorou a natureza graficamente pixelada da
impressao e visualizagao das tipografias nos computadores Macintosh,
desvalorizando o aspeto rude das solugtes e focou-se na experimentacao
e no dominio da técnica da tipografia digital. Estas fontes foram encara-
das como idiossincraticas, um mero efeito de computador, com uma apli-
cabilidade limitada, e que rapidamente ficariam obsoletas com o aumento
da resolucao dos monitores e dos dispositivos de saida.

Para Zuzana Licko estas fontes representavam a estética do meio ele-
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trénico, no qual os tipos nao eram intrinsecamente legiveis ou ilegiveis,
mas o grau de familiaridade e contacto com eles é que determinava o seu
grau de legibilidade. O posterior desenvolvimento do PostScript veio per-
mitir nao so a criacao de novos tipos, como redesenhar tipografias basea-
das em precedentes nao digitais, caso da fonte Mrs Eaves desenhada por
Zuzana Licko inspirada nos desenhos da fonte Baskerville. As alteracdes
formais e conceptuais das fontes desenhadas por Licko realizam-se em
paralelo com a evolucao do desempenho dos equipamentos para as tecno-
logias digitais.

A singularidade do trabalho realizado por Zuzana Licko, revela uma
abordagem pds modernista com influéncia do design modernista da pri-
meira metade do século XX. As tipografias desenhadas por Zuzana Licko
relacionam-se fortemente com a producao modernista, particularmente
visivel na fonte, Oblong, desenhada em 1988, com os tipos desenhados por
Van Doesburg ou na tipografia Filosofia Unicase desenhada, em 1996, que
reflete as abordagens de Kurt Schwitters, com as tipografias monocase e
unicase. A producao tipografica de Licko enquadra-se nos limites do mo-
dernismo, caracterizando um design pos-moderno enquanto releitura dos
valores modernistas mais importantes, de modo a fazé-lo funcionar num
contexto histadrico e social relativamente heterogéneo em que as tecnolo-
gias digitais dominam grande parte das atividades humanas. Estas expe-
riéncias inspiraram outros designers a lancarem as suas proprias editoras
tipograficas e fomentaram o aparecimento, de outros projetos tipografi-
cos experimentais, como a Fuse e LettError.

02.3.3
FUSE. A DISSOLUCAOQ DO DESENHO TIPOGRAFICO

O projeto Fuse, concebido por Neville Brody e Jon Wozencroft, em 1991
e que se prolongou até 1999, tinha por intencao promover e explorar no-
vos territorios formais e conceptuais em torno da linguagem e do desenho
tipografico. Do ponto de vista conceptual, o projeto tinha por intengao ex-
perimentar as diversas formas de comunicacdo que estao embebidas no
desenho tipografico e libertar a tipografia do seu papel textual. O projeto
promoveu o debate em torno das novas possibilidades que o meio digital
proporcionava, questionando as nogcoes preconcebidas de linguagem tipo-
grafica e visual numa época em permanente mudanca.
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O projeto Fuse vem evidenciar, a acessibilidade do desenho tipografico
em suporte digital, permitindo que os utilizadores controlem os meios e 0s
modos de comunicacao. O projeto Fuse contribuiu para que a tipografiare-
presentasse um modo de expressdo visual auténoma. O desenho tipogra-
fico serviu de suporte a muitas manifestacdes artisticas, mas a aborda-
gem do projeto Fuse, centra as tematicas e o desenvolvimento criativo no
desenho especifico da letra, diferenciando-se de outras abordagens cria-
tivas que recorreram do desenho do tipo e da tipografia para veicular ou-
tras ideias e conceitos, como é o caso particular da poesia concreta. Estas
manifestactes de dissolucao do desenho tipografico ja tinham sido anun-
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ciadas nas vanguardas artisticas do inicio do século XX e nos anos 60 mas
aintroducao do computador Macintosh e o software de desenvolvimento
de fontes tipograficas Fontographer26, despoletou o desenvolvimento de
conceitos anti-formalistas, face a posicoes mais ortodoxas, evidenciado
nas propostas tipograficas do projeto Fuse.

O desenvolvimento do projeto demonstrou as potencialidade do sof-
tware Fontographer, por permitir simplificar todo o processo de criacao
de alfabetos inteiros, permitindo que os designers desenhassem as suas
proprias fontes sem dependerem de outros sistemas profissionais muito
mais morosos e complexos. Os textos de reflexao propostos por Wozen-
croft eram provocacoes aparentemente desenquadradas do tempo em
particular num contexto de experimentacao técnica formal mas que, no
presente demonstram a atualidade das questdes que de forma premoni-
toria se concretizaram e que se revelam os temas de reflexao atuais, como
0 impacto cultural das tecnologias de informacao digitais, a vigilancia do
cidadao vulgarizada e disseminada, a propaganda, as questdes relaciona-
das com a ética despoletada pelos avancos da geneética, a internet como
veiculo de disseminacao de ideias mas também de ideias que se revelam
uma ameaca para a vida das pessoas.

Segundo, Michael Rock no livro FUSE 1-20 (2012), Brody e Wozencroft,
procuravam por via dos desafios propostos promover uma nova retarica
tipografica, reflexiva que conceptualizasse a letra como um lugar de ex-
perimentacao visual e o alfabeto matéria de modulacao sobre o qual os
designers projetam a sua criatividade. Em cada projeto os designers com
posicionamentos tedricos diferenciados eram desafiados a desenhar uma
tipografia como reagao a um tema proposto num exercicio de total liber-
dade criativa e conceptual.

As tipografias Blur, de Neville Brody ou a Caustic Biomorph, de Barry
Deck, desenvolvidas no ambito deste projeto, revelam que, 0s processos
tecnoldgicos estao tao integrados no seu desenho que sao claramente re-
presentativos de um tempo especifico. O projeto Fuse teve o contributo
de designers como Spiekermann, Malcolm Garrett, Gerard Unger, Marga-
ret Calvert, Jeffrey Keedy, Pierre di Sciullo, Peter Saville, Rick Vermeulen,
entre outros, que em detrimento das intencdes do projeto optavam mui-

26 0 Fontographer, da Altsys, apresentado em 1986, software de edicao de fontes com base PostScript,

permitiu um desenho mais preciso das formas de letra.
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tas vezes por comentar ou subverter os temas propostos. Fontes dese-
nhadas no ambito do projeto como a Caustic Biomorph de Barry Deck, a
Reactor de Tobias Frere-Jones, ou a Moonbase Alpha de Cornel Windlin's,
foram utilizadas e aplicadas regularmente em diversos projetos graficos
comerciais.

.:PHIL BAINES/ CAN YOU?/ FUSE 1/ INVENGAO/ 1991

A tipografia F Can You (read me)?, desenhada por Phil Baines, em 1991,
para o projeto experimental Fuse 1, sob o tema invencao, tinha sido pre-
viamente estudada, seqgundo Baines, em 1983, quando era ainda estudan-
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i..Cartazdo projeto Fuse 1,
realizado por Phil Baines paraa
tipografia Can You...? de 1991.

i.:.Cartaz do projeto Fuse 4,
realizado por Barry Deck para
a tipografia Caustic Biomorph,
de 1992.
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te, baseado em pesquisas realizadas por Brian Coe, para determinar o
guanto (ou quao pouco) de cada letra era essencial para a sua leitura. Ten-
do por referéncia o alfabeto de Coe, manteve o conceito e explorou outras
abordagens ao nivel das formas tipograficas, preservando os aspetos fun-
cionais da leitura. O desenho desta tipografia, demonstrou que é possivel,
suprimir componentes das formas das letras, decompondo-as em partes
retendo apenas as partes que sao essenciais para a sua descodificacao.
Este desenho, baseado na tipografia Clarendon, permite obter diversos
graus de leitura em funcao do grau de familiaridade que se tem com as for-
mas das letras. O principio perceptivo relacionado com a continuidade das
formas, permite que o cérebro, complete as formas para obter a totalida-
de do desenho da letra. (Brody, N. e Wozencroft, J., 2012)

.:BARRY DECK/ CAUSTIC BIOMORPH/ FUSE 4/ EXUBERANCIA/ 1992

A Caustic Biomorph, desenhada para o projeto FUSE 4, em 1992,
tendo por editor Phil Baines, reflete uma abordagem radical do tema
exuberancia,27 perspetivada na exaltagao das virtudes do tipo ornamen-
tal. Barry Deck recorre da sobreposicao de formas tipograficas e cria uma
fusao de tipos e de formas, sugerindo a ideia de mutacao que fica eviden-
ciada nas formas amalgamadas das letras que constituem esta fonte ti-
pografica. O desenho da Caustic Biomorph representa o universo tecno-
l6gico e cibernetico que emergiu da cultura digital que, subvertendo os
principios de rigor classico e de “transparéncia”, principios dogmaticos da
cultura tipografica analdgica, alterou a concepcao do desenho tipografico.
A imperfeicao e a irregularidade do desenho tipografico decorre de prin-
cipios formais que Barry Deck sintetiza na frase “Type that reflects more
truly theimperfectlanguage of animperfect world inhabited by imperfect
beings.” Barry Deck é o autor de fontes como a Template Gothic (1990),
uma referéncia visual da tipografia digital e que se converteu num icone
grafico, da Emigre, desenhou também a Barry Sans Serif (1989), a Arbitra-
ry, Washout, Traitor, Truth, Fontoid, Canicopulus Script (1989), Cyberotica

27 O crescimento comercial e o desenvolvimento da publicidade no final do séc. XVIII XIX salientou que as

tipografias existentes para impressao de livros nao eram suficientemente estridentes para a venda de
produtos comuns, levando ao desenvolvimento das fat faces em 1796, das sem serifa em 1815 das egip-
cias 1816 e das clarendon 1845. Entre aimpressao de livros e o uso vernacular da tipografia desenvolve-
ram -se novos paradigmas relacionados com o desenho tipografico em que o adorno e a recombinagdo,
despoletaram o desneho de letras que nao tinham intuitos educativos mas de criar impacto e serem de-
corativas. O impacto de uma palavra era mais importante do que uma pagina de texto silenciosa, linear
impressa. (Brody, N. e Wozencroft, J., 2012, Phil Baines in Fuse 1-20, Fuse 4: Between the book & the ver-
nacular”, p.72)
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(1994), Cyberfriendly, Moderne Sans Serif, Mutant Industry Roman (1989)
and Orgasm Heavy, FauxCRA (2002), Eunuverse (1997.98), para a revista
RayGun entre outras.

02.3.4
LETTERROR. A ALEATORIEDADE TIPOGRAFICA

Justvan Rossum e Erik van Blokland, conhecidos como LettError, usam
a programacao para produzir tipografias aleatdrias e degenerativas. Com
0 proposito de desenvolver fontes PostScript em que as formas das le-
tras se alterassem durante a impressao desenvolveram as tipografias ex-
perimentais aleatdrias Niwida, de 1991, Beowolf, de 1992, Kosmik, de 1993
e Twin de 2003, o que implicou nao so o desenho das suas formas tipogra-
ficas como também, escrever os programas para as ativar. Estas tipogra-
fias, programadas para que as formas das letras se alterem durante a im-
pressao de modo a que cada caracter fosse Ginico, evocam na sua formae
na alteragao permanente da configuracao dos caracteres individuais, um
sentido de transcendéncia da palavra escrita e falada. Em oposicao as ti-
pografias tradicionais, encaradas como objetos fisicos estaticos, as fon-
tes digitais consideram-se programas com caracteristicas dinamicas.

LETTERROR/ BEOWOLF/ FUSE 2/ 1989

Erik van Blokland e Just van Rossum desenharam a FF Beowolf, em
1989, com contornos aleatérios e comportamentos programados. Os co-
mandos de programacao tipografica, lineto e curveto do codigo PostS-
cript foram reescritos e substituidos pelo cddigo freakto, que em lugar
de uma linha reta ou curva desenha linhas quebradas pontiagudas, per-
mitindo que os caracteres da fonte apresentassem contornos irregulares
degenerativos e fossem gerados de modo aletatdério. No desenho desta
tipografia combinaram a programacao com o desenho tipografico promo-
vendo a diferenca e a incerteza. Se historicamente a uniformidade da for-
ma tipografica era essencial, com a tecnologia digital, os cédigo podem ser
alterados e reconfigurados.

“LETTERROR/ NIWIDA/ FUSE 2/ 1991

Atipografia Niwida, que na fonética alema significa nunca mais, foi de-
senhada, por Erik van Blokland, para a Fuse 2, em 1991, e explorava a fron-
teiraentre a comunicacao e ainformacao secreta codificada, abordando o
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paradoxo de um sistema de linguagem aparentemente repleto de signifi-
cado, que visa libertar, seja apresentada como um cadigo estranho e inte-
ligivel. Nesta fonte a configuracao das formas tipograficas altera-se alea-
toriamente durante a impressdo de modo a que cada caracter seja Unico.

LETTERROR/ KOSMIK/ 1993

Desenhada por Erik van Blokland, em 1993, a FF Kosmik e uma fonte ti-
pografica constituida por dois pesos que inclui um elemento aleatoério, em
que cada letra é selecionada a partir de trés formas alternativas para su-
gerir a flexibilidade das letras manuscritas. Van Blokland designa-a de fli-
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i. Tipografia FF Beowolf
desenhada por Erik van Blokland
e Justvan Rossum, em 1989.

i..Cartaz e tipografia Niwida
desenhada por Erik van
Blokland, em 1991, para o
projeto Fuse 2 sobotema
Runes.
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pperfont pelo facto de utilizar o software Flipper e as letras estarem em

permanente alternancia.

“LETTERROR/ TWIN/ 2003

Em resposta a um desafio limitado, lancado a varios type designers,
Erik van Blokland e Just van Rossum, desenharam, em 2003, para a ge-
minacao das cidades norte americanas de St Paul e Minneapalis, a fonte
Twin, um tipo de letra interativo que muda de forma em funcao de varia-
veis seleccionadas pelo utilizador.

Twin Cold
Twin warm

[T

i.Tipografia Twin de 2003,

Twin, desenhada por Erik van
Blokland e Just van Rossum para
aidentidade visual das cidades
norte americanas de St Paule
Minneapolis.

n.:A fonte Twin, é um tipo de
letra interativo, constituido por
dez configuracdes diferentes;
Formal, Gothic, Sans, Poster

Sans, Casual, Round, BitRound,
Weird Round, Weird and Loony
que podem ser visualizadas
segundo trés abordagens
distintas; Serif/Formal, Round/
Informal and Alternate/Weird
eque alternamde forma

em funcao de varidveis
seleccionadas pelo utilizador.
Para a definicao desta fonte

criaram um mapa a duas
dimensdes com quatro
quadrantes e expandiram-

no parauma estrutura a trés
dimens6es subdividida em oito
quadrantes para pemitir uma
difusdo entre os desenhos das
fontes.
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A fonte Twin é definida por um programa de software que gera o tipo
de letra e determina a sua aparéncia, pelos dados que retira da internet,
segundo bases de dados que informam em tempo real, sobre as condicdes
urbanas, como vento, temperatura e congestionamentos de transito, nas
cidades de St Paul e Minneapolis. A Twin, apresenta diversas versfes de
cada caracter, desde letras sem serifas a caracteres com elementos flo-
rais para que a configuracao da tipografia na web se altere em funcao da
metereologia ou de outros dados. Recorre do sistema Panchromatic Hy-
brid Style Alternator, que seleciona os glifos das fontes de forma aleatéria
com base num extenso conjunto de caracteres, segundo trés premissas
que influenciam a caracterizacao do desenho tipografico, a formalidade
recorre de glifos com serifas, a informalidade é expressa por letras arre-
dondadas e a estranheza e referenciada com formas anacroénicas.

A tipografia Twin, mais do que criar uma marca para as cidades, permi-
te refletir sobre a relagao entre desenho tipografico e identidade urbana
e valorizar o design e o desenho tipografico junto dos utilizadores de toda
a area metropolitana. O que comecou como uma tentativa de desenvolvi-
mento de uma forma subtil de identidade civica evoluiu para a construcao
de um conceito tipografico Unico. Na primeira pagina do the New York Ti-
mes, Matthew Mirapaul questionou o leitor, Is it about to rain? Check the
typeface. (Littlejohn Deborah, 2003)

><
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02.4
A PERDA DO GESTO COM A ROMAN DU ROI

No seculo XV, ocorreu a primeira grande transformagao no universo da
escrita e da reproducgao da caligrafia, transformando-a numa escrita me-
canizada, colocando em causa a ideia de leitura e de original que se agra-
va de forma dramatica com o meio digital. O principio de Gutenberg, base-
ado na utilizacdo de tipos maveis metalicos, associado a outras invencoes
e adaptacdes como a conversao da prensa utilizada em atividades agrico-
las, em prelo tipografico, o uso de tintas de 0leo em substituigcdo das tin-
tas de agua e o uso de moldes metalicos, para fundicao dos tipos maveis,
permitiu reproduzir mecanicamente a escrita realizada pela mao. Guten-
berg nao s6 gravou tipos maveis reutilizaveis, nomeadamente os que es-
tavam referenciados com os signos do alfabeto, numerais e de pontuacao,
como acrescentou abreviaturas e ligaturas, formando unidades de dois ou
mais signos.

A observacao dos livros manuscritos, com o objetivo de realizar fac si-
miles o mais fieis possivel, levou Gutenberg a gravar duzentos e noven-
ta tipos, na sua grande maioria variacdes decorrentes da escrita manu-
al, com o intuito de reproduzir as diversas particularidades das escritas
como ligaturas e abreviaturas que derivam da cursividade da escrita. As-
sim, o principio que estereotipa as letras e as inscreve individualmente
num bloco metalico, vai ao encontro da cursividade gque na escrita manu-
al tende a ligar as letras entre si e a criar ligac6es tanto pela continuidade
do traco, como pela velocidade do registo escrito que inclinaa letra paraa
direita guanto mais rapido se escreve. No entanto, a representacao desta
cursividade sera atenuada pela racionalidade econémica do processo ti-
pografico que implica a reutilizacdo e reducao do niumero de tipos.

A progressiva sistematizacao e mecanizacao do desenho tipografico
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e consequente abstratizacdo até a forma digital atual, remonta ao sécu-
lo XVII, quando o instrumento privilegiado de desenho da forma tipografi-
ca, nao é ja osidiossincraticos registos manuscritos, mas os instrumentos
geometricos de precisao que reduzem os recursos formais as formas ge-
ometricas mais simples e abstratas; circulo, triangulo, quadrado. Estes re-
cursos de simplificacao e de racionalizacao, econémica e fisica, ocorrem
ao longo da historia de forma periddica e sistematica alterando de forma
significativa a configuracao da grafia da letra.

02.4.1
ROMAN DU ROI

A definicao do desenho tipografico a partir de um conjunto restrito de
parametros foi testada e experimentada por varios autores e teve um for-
te incremento, quando se promoveu, em Franca, no reinado de Luis XIV,
uma tentativa de idealizacao do tipo. No Renascimento, diversas tentati-
vas de definicdo da estrutura construtiva do alfabeto classico, foram ten-
tadas por Felice Feliciano (1433-1479) com o Alphabetum Romanum,2 de
1463, um tratado baseado nas inscricfes romanas, Com a recriacao geo-
meétrica das letras mailsculas, Geoffrey Tory (ca 1480-1533) publica, em
1529, Champfleury,®® um conjunto de registos, que relaciona a anatomia
das letras com a anatomia do homem e Albrecht Diirer (1471-1528), faz
uma analise geomeétrica de todas as letras mailsculas do alfabeto romano,
no tratado Underweysung der Messung mit dem Zirkel und Richtscheyt,®
3 de 1525, numa tentativa de encontrar a geometria secreta que pudes-
se reger o alfabeto e agrupar as diversas formas das letras num conjun-

28 0 primeiro tratado e ilustracao de letras mailsculas romanas a aparecer na Renascenca. as letras

mailisculas primorosamente executadas foram baseadas em principios geométricos classicos, que ti-
nham caido no esquecimento até a sua redescoberta no século XV.

29Champfleury published in 1529, Champfleury was written by Geoffroy Tory. It is divided into three
books, and is heavily about the proper use of the French language, from elegance to the alphabet to the
proper use of grammar, and subtitled “The Art and Science of the Proportion of the Attic or Ancient Ro-
man Letters, According to the Human Body and Face”. Tory used a grid that was in a square shape, that
eerily predicts the use of pixelation in modern day typefaces.

30 Underweysung der Messung mit dem Zirkel und Richtscheyt tradugdo em inglés Instruction in Mea-
surement with Compass and Straightedge.

31 No tratado Underweysung der Messung mit dem Zirkel und Richtscheyt, Direr desenvolve temas
geomeétricos e sua aplicagdo pratica naarquitetura e naarte e na construcao de letras. Na “analise ana-
témica”, Direr dissecou as letras do alfabeto versal romano. Letra a letra, analisa as formas da Capi-
talis romana, obtendo as componentes geomeétricas elementares, mostrando as medidas e as propor-
¢besdaslinhasretasecurvas que definemaslinhas de contorno e mostrando os pontos de intersecgao.
Como nos tratados italianos, o quadrado continuou a ser a grelha de referéncia para as construgdes,
contudo, Direr omitiu o circulo inscrito, que reconheceu ser inutil.
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to unificado, que refletisse o ideal humanista. Embora os caracteres fos-
sem desenhados a régua e esquadro desde o sec. xv, a definicdo de um
desenho tipografico a partir de um conjunto restrito de parametros, ocor-
reu, em 1692, quando e sob encomenda da Imprimerie Royal, um comité,
presidido por Jean-Paul Bignon (1662-1743) e constituido por Jean Truchet
(1657-1729), Jacques Jaugeon (fl. 1690-1710) e Gilles Filleau des Billettes
(1634-1720), foi formado para desenvolver um tipo para uso exclusivo da
corte francesa e da imprensa real. Embora o desenho, realizado no peri-
odo iluminista, por Jacques Jaugeon, represente a imagem do absolutis-
mo monarquico ele foi projetado sob a influéncia do pensamento carte-

i.:.Prancha gravada a buril
sobre cobre de Charles Louis
Simonneau (1645-1728), da
tipografia Roman du Roi.



siano®. Esta letra, gravada, em 1692, por Phillipe Grandjean (1666-1714) e
designada de Romain du Roi, foi o resultado de um projeto racional em que
as letras antes de serem cortadas em metal, foram projetadas sobre uma
estruturareticular quadrada de 48x48 unidades, a partir de pranchas gra-
vadas a buril sobre cobre de Charles Louis Simonneau (1645-1728). Nesta
abordagem mais racionalista, o tradicional eixo construtivo inclinado de
Claude Garamond (ca. 1490-1561) é abandonado bem como os padrdes ca-

32"A Roman du Roi, estatica, austera, cerimonial e imdvel, reservada para a corte, representa bem a
imagem do absolutismo monarquico do rei-sol (Louis X1V), em oposicao declarada a tendéncia humanis-
ta das garaldinas”. (Mandel, 2006, p. 125)
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i..Roman du Roi.
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ligraficos que haviam cunhado as tipografias até entao, prospetivando-se
a construcao de caracteres com contrastes muito mais acentuados. Na
realizacao dos puncoes, para a Impremerie Nationale de Franca, Philippe
Grandjean, altera os desenhaos iniciais e ameniza a geometria vincada dos
desenhos iniciais aumentando a inclinagcao da modulacao vertical e acen-
tuando o contraste dos tracos.

A Romain du Roi nao foi o primeiro “alfabeto construido” sobre estru-
turas reticulares, uma vez que, os humanistas renascentistas ja haviam
mapeado as letras sobre reticulas e feito a demonstracao da sua constru-

[z quearre danise,
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i..Desenhos da tipografia quais foi subdividida em 36
Roman du Roi. Visualizacao da subunidades.

estruturareticular.

Agravuraem cobre de Louis
Simmoneau apresenta um
diagrama de construcao para
aletras capitular G. Adrea
do desenho foidivididaem
64 unidades, cada uma das
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cdo, mas, foioresultado de um projeto racional rigoroso, em que cada per-
filde letra é tragado de forma matematica sobre uma reticula regular, sub-
dividida em sub unidades, torna-se percursora da nogao de bitmap.®

Ainda gque o desenho da Romain du Roi seja habitualmente atribuido
a Jacques Jaugeon, o Unico tipografo da comissao, as notas, tabelas e co-
mentarios, associadas as especificagées dos glifos, realizados por Jean
Truchet, nao deve ser menorizado, uma vez que estes sao o equivalente
aos AFM3* atuais. Pelo facto de utilizar a definicao dos caracteres por con-
tornos com arcos de circunferéncia, o mesmo principio de interpolacao
utilizado pela Bitstream antes de adoptar as curvas Bézier,?* a Romain du
Roi antecipou a nocao de fonte vetorial, tornando-se precursora das fon-
tes tipograficas digitais.

A énfase na verticalidade e um maior contraste entre os elementos,
decorrente da sujeicao a reticula, gue o desenho da Romain du Roi eviden-
cia, repercutiu-se nos desenhos de William Caslon (1692-1766), nas fontes
de transicao de Pierre Simon Fournier (1712-1768) e de John Baskerville
(1706-1775) e nos desenhos de Giambattista Bodoni (1740-1813) e Firmin
Didot (1764-1836).

O desenho de tipos metalicos baseado em reproductes gravadas so-
bre cobre, que refletem o caracter e o espirito cientifico da época, influen-
ciou de forma decisiva os novos estilos de escrita e a sua reprodugao gra-
vada. Embora, o desenho tipografico sustentado em diagramas de grande
dimensao com grelhas muito densas, se tenha revelado de dificil transpo-
sicao para a impressao tipografica, impressores como Caslon, em 1720 e
Baskerville, em 1750, abandonaram a escrita humanista, por uma escrita
inspirada nas linhas curvas e fluidas, realizados com aparos de metal flexi-
vel e/ou penas agucadas. Esta gramatica visual baseada na caligrafia e es-
truturada no eixo vertical e no contraste entre as partes finas e grossas
e nas delicadas serifas, iniciada por Baskerville, foi levada ao extremo por
Bodoni e Didot nos finais do sec XVlll inicio do sec XIX.

33 Aadopcao de uma estrutura reticular quadrada de 48x48 unidades subdividida em 2304 sub unida-

des, torna-se precursora da nogao de bitmap.
34 Arquivos AFM (Adobe Font Metrics) sdo arquivos que definem a métrica dos caracteres de uma fonte.

35 A curva de Bézier € uma curva polinomial expressa como a interpolacao linear entre alguns pontos
representativos, chamados de pontos de controle, utilizada em diversas aplicagdes graficas. Desenvol-
vida em 1962, por Pierre Bézier, para o design de automaoveis, ela foi estruturada a partir do algoritmo
criado por Paul de Casteljau, em 1957.
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A escrita tipografica, de Bodoni e Didot, referenciada pelas praticas ca-
ligraficas do seu tempo, foi sujeita a experimentacfes extremas e a palavra
impressa fragmentou-se, convertendo-se num agrupamento combinataério
de letras e signos independentes, tecnicamente intercambiaveis. Bodoni e
Didot, encararam, as letras do alfabeto como um sistema de elementos dis-
tintos e polarizados, vertical e horizontal, grosso e fino, haste e serifa, passi-
veis de serem manipulados e articulados numa infinidade de variantes, per-
mitindo uma aproximacao abstrata ao desenho das letras. O entendimento
destes elementos como componentes independentes das letras, esta pa-
tente no desenho das formas tipograficas, classificadas de modernos.

02.4.2
STANLEY MORISON E O MOVIMENTO REFORMISTA

A abordagem histdrica da tipografia, do livro e do design tipografico,
efectuada por Stanley Ignatius Arthur Morison (1889-1967) converteu-o
uma figura impar do movimento reformista que definiu a tipografia brita-
nica na primeira metade do séc. XX. responsavel pelo redesenho do jornal
The Times of London em 1932 e pela criagao da fonte tipografica Times
New Roman o seu trabalho de pesquisa continua a ser uma referéncia in-
contornavel no dominio da edigao e do desenho tipografico.

Stanley Morison comecou a trabalhar como assistente editorial de
Gerard Mynell, editor da revista Imprint, posteriormente colaborou com
a editora catélica Burns and Oates. No final da Primeira Guerra Mundial,
foi diretor grafico da Pelican Press, editora de livros de bolso fundada em
1916 por Sir Francis Meynell, e da Cloister Press. Em 1922, Stanley Morison
junto com Francis Meynell, Holbrook Jackson, Bernard Newdigate y Oli-
ver Simon foi um dos membros fundadores da The Fleuron Society assim
como colaborador e editor da revista The Fleuron. Numa abordagem pou-
co habitual a época, publicaram nos sete niumeros editados da revista, um
por ano, ensaios e fac-similes, sobre historia da tipografia e do design com
a contribuicao de impressores e tipdgrafos como Jan Van Krimpen e Da-
niel Updike. Os quatro primeiros volumes foram editados por Oliver Simon
e impressos na Curwen Press e os restantes foram editados por Maorison
e impressos na Cambridge University Press. No ultimo namero da revis-
ta The Fleuron, de 1929, Stanley Morison publicou, na sequéncia do arti-
go Typography para a Enciclopédia Britanica,? o ensaio First Principles of

36De 1935 a 1952 editou a histdria do jornal “The Times” e durante os anos 1945-47 foi editor do suple-
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Typography?® (Principios fundamentais da tipografia) onde defendeu uma
posicao conservadora, opondo-se de forma simultanea aos impulsaos van-
guardistas da Neue Typographie alema e as posicoes ortodoxas das im-
prensas privadas, como a de William Morris, que propagava “que “as letras
deviam ser desenhadas por artistas e nao por engenheiros”.

Como consultor tipografico da sucursal britanica da Monotype Corpo-
ration inicia a partir de 1923 um vasto programa de recuperacao dos ti-

mento literdrio. Desde 1961 até a sua morte em 1967, trabalhou como membro da equipe editorial da En-
ciclopédia Britanica.

37 Este ensaio foi editado em forma de livro, em 1936, pela Cambridge University Press.
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i..The Fleuron No. VI, editado
por Stanley Morison, em
Londres, 1930.
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pos classicos, contribuindo para que indimeras fontes histéricas fossem
redescobertas e aplicadas as novas maquinas de composicao. Na sequén-
ciadaviagem, em 1924, aos Estados Unidos, Stanley Maorison estreita rela-
coes com Beatrice e Frederic Warde, convidando-os a escrever paraa The
Fleuron. Sob o pseuddnimo de Paul Beaujon, Beatrice Warde (1900 - 1969)
expressa a sua visao pessoal e partilha os seus ideais tedricos vindo a ser
contratada pela Monotype, como editora da revista Monotype Recorder,
que transformaria num veiculo de reflexao e debate sobre tipografia clas-
sica. Beatrice Warde comparava a boa tipografia com a transparéncia de
uma taca de cristal (Crystal Goblet) no sentido de que a letra impressa de-
veria ser o veiculo condutor do seu contelido sem chamar a atencao para
si, posicionamento tedérico que partilhava com Stanley Morison.

A par da colaboracao com a Monotype, Stanley Morison inicia a reor-
ganizacao da imprensa da Universidade de Cambridge, a Cambridge Uni-
versity Press, entao dirigida por Walter Lewis. Como autodidata, consul-
ta incundbulos e textos caligraficos na King's Library e no British Museum
deixando um importante legado cientifico nos campos da paleografia, da
caligrafia e da tipografia.®

Em 1929, Morison criou a marca para o jornal The Times e o tipo Times
New Roman. A histéria da Times New Roman comeca apés a redacdao de uma
dura critica que Stanley Marison dirigida ao jornal The Times, de Londres,
sobre o modo como era usada a tipografia. Morison, entdo consultor da em-
presa tipografica Monotype Corporation, alertava para o facto do jornal ser
mal impresso e se apresentar tipograficamente antiguado. Na sequencia da
analise dos duros fundamentos criticos, a diregdo do jornal, convida Mori-
son a liderar a reforma grafica do jornal. Para realizar esta reformulacao,
Morison elaborou previamente o documento Memorandum on a Proposal
to Revise the Typography of The Times, que continha informacées técnicas,
histdricas e sugestdes graficas. Neste documento sugeria a elaboracao de
uma fonte tipografica que fosse “masculing, inglesa, direta, simples... e ab-
solutamente livre de modismos e frivolidades” e um conjunto de recomen-
dacdes de ordem técnico econémicas da direcao do jornal; uma letra legivel
mais larga e mais negra mas que Nao 0Cupasse mais espaco que a anterior.
O novo desenho espacialmente econdmico e acima de tudo muito legivel em

38Stanley Morison publicou “Four Centuries of Fine Printing” uma compilagdo de 272 fac-similes de

obras selecionadas de varios paises europeus e do Estados Unidos, impressas entre 1465 e 1924, que
oferece um amplo panorama da tradicao do livro impresso.
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corpos pequenaos era em tudo semelhante a Plantin, uma letra do seculo
XVI, reeditada pela Monotype em 1913, ainda que com serifas mais afiladas
e Com um maior contraste entre os tracos das letras.

De matriz humanista nos seus eixos, o desenho tipografico da Times
New Roman, que contou com a colaboracao de Victor Lardent, do depar-
tamento de publicidade do The Times, evidencia nas suas proporcées um
justo equilibrio entre o corpo daletra e as terminac@es, apresentando boa
legibilidade tanto nos corpos de texto extensos como em titulos, respon-
dendo cabalmente as necessidades do jornal, considerando os métodos
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n.: Primeira pagina da 12
edicaodojornal “The Times”
de 3 de Outubrode 1932,
com a tipografia desenhada
por Stanley Morison e Victor
Lardent.

n.:A tipografia Modern Times
foi desenhada por Research
Studios de Neville Brody. O

projeto foiliderado por Ben
Preston, vice-editor do jornal
The Times e Neville Brody,
que atuou como Art Diretor.
Atipografia foi desenhada
por Luke Prowse eJon Hill da
Research Studios.



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

de producao da época. Com a intencao de ocupar menos espaco vertical
Morison aumentou o olho da letra e reduziu as ascendentes e descenden-
tes permitindo que o texto do jornal fosse composto num corpo menor e
desse modo introduzia um maior nimero de caracteres por linha e por pa-
gina. Era uma letra suficiente compacta que quando comparada com a lo-
nic, massivamente utilizada nos jornais americanos, rendia 23 linhas para
cada 20 linhas da fonte americana. Publicada na edigao de 3 de outubro de
1932 a fonte Times New Roman teve impacto favoravel nos leitores mais
conservadores pela boa legibilidade que apresentava,

Doisanos apdsoseulancamento atipografia Times New Roman foi usa-
da em livros, revistas e dicionarios superando as expectativas preconiza-
das por Marison, guando afirmava que esta so se adequaria para utilizacao
em jornal e excepcionalmente para livro. A adaptabilidade do desenho tipo-
grafico desta fonte fica patente na capacidade de se adequar aos diverrsos
processos tecnologicos de conformacgao dos tipos; primeiro em moldes de
metal, depois em matrizes para fotocomposicao e mais tarde difundida por
softwares como ficheiro digital. A integracao nos sistemas operativos Win-
dows e Macintosh devido a compra dos direitos da Times New Roman pela
Microsoft a Monotype e da Times Roman (como é designada nos EUA) pela
Apple a Linotype, converteu-a num dos casos mais paradigmaticos de tipo-
grafias similares utilizadas em sistemas operativos distintos.

02.4.3
A TIPOGRAFIA DAS VANGUARDAS

A apologia da simplificacao e consequente normalizagcao, segundo
pressupostos racionais tendo em vista a homogeneidade grafica, é veicu-
lada novamente nas primeiras décadas do século XX, guando o movimen-
to modernista DeStijl e os fundamentos tedricos da Bauhaus, recorreaum
reportorio restrito de formas elementares para construir uma nova reali-
dade artistica e industrial.

As mudancas socio culturais que ocorreram no inicio do século XX, in-
fluenciadas por um expressivo desenvolvimento tecnoldgico e cientifi-
co e o contexto bélico decorrente da primeira guerra mundial, mudaram
arelacao entre a arte e o quotidiano. A pintura deixou de ser imitacao e
os artistas representavam uma nova realidade de cardacter universal, im-
pulsionando um maior compromisso do artista, tanto intelectual como
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socialmente, na construcao de um futuro melhor. Tendo por principio a
depuracao formal e o repudio do ornamento, recorrendo ao abstracio-
nismo total, o movimento artistico vanguardista De Stijl procurava um
equilibrio entre linhas, formas geomeétricas e cores primarias. Para Van
Doesburg “Alinha reta corresponde a velocidade do transporte moderno
e os planos horizontais e verticais a manipulacdao mais subtil, ou as mais
simples tarefas da vida e da tecnologia industrial”. Visando a sintese das
diversas manifestacfes artisticas, sequndo principios e pressupostos
racionais e abstratos, os neoplasticistas reduziram o alfabeto a elemen-
tos ortogonais. As curvas foram eliminadas e os tipos, sem serifa, com-
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i.:Aprimeira edicao darevista em 1919, era baseado num tipograficas do Square

De Stijl, de 1917, apresenta quadrado subdividido de 5x5. Alphabet.

nacapauma xilogravura de Autilizacdo de uma estrutura n.:No livro ‘Dutch Type’, Jan
Vilmos Huszar composta com reticular restrita dificultava o Middendorp aventa a hipdtese
rectangulos pretos reconhecimentode algumasdas deVan Doesburg partilharcom
e adesignacao De Stijl escrita letras do alfabeto. Vilmos Huszar a autoria do logo
em letras capitulares executada i.:Log6tipode Van Doesburg e do alfabeto modular.

com formas quadradas. paraalLigados Intelectuais

i..0alfabeto modularsemserifa ~ Revolucionarios-Socialistas,
de Van Doesburg, finalizado executado com as formas
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postos por blocos retangulares dividiam o espaco compositivo segundo
estruturas geomeétricas rigidas.

Arevista De Stijl, que deu o nome ao movimento artistico neoplasticis-
ta, apresentava na capa um alfabeto, composto por blocos retangulares
organizados numa estrutura geometrica formal.?® Esta tipografia sem-se-
rifa, geometrica, de tragcos perpendiculares, desenhada por Van Doesburg,
tem por base estrutural, uma reticula regular ortogonal quadrada de 5x5
subdividida em 25 sub unidades. Esta tipografia segue os fundamentos te-
oricos do movimento De Stijl, baseados na geometria e na ortogonalida-
de e antecipa experiéncias semelhantes realizadas posteriormente. Esta
tendéncia minimalista geomeétrica, que preconizava alfabetos elementa-
res e tipografias universais, constituidos por glifos despojados e sem or-
namentos, reduzindo ao essencial os recursos e os meios utilizados, foi
adoptada por outros tipografos, em particular, pelos que se organizavam
em torno da Bauhaus e dos seus ideiais.

Na Bauhaus, construiram-se tipografias a partir da recombinacdo das
formas geométricas basicas, circulo, triangulo e quadrado, que se cons-
tituiam como os elementos primordiais de uma linguagem visual univer-
sal. Articulados como moédulos mecanicos, estes desenhos tipograficos
experimentais recriavam a producao fabril e aproximavam o alfabeto de
um sistema de relac6es abstratas. Entre os docentes da Bauhaus, que de-
senvolveram prototipos tipograficos para concretizar os novos padroes
estéticos e para os conjugar com o funcionalismo professo naquela esco-
la, destacam-se os pioneiros Herbert Bayer e Josef Albers. Em 1925, Her-
bert Bayer (1900-1985), que preconizava a funcionalidade e a racionalidade
em detrimento de estilos ou expressoes individuais, apresentou o proto-
tipo da tipografia Universal, um alfabeto composto exclusivamente por le-
tras mindsculas e reduzido aos elementos geometricos mais elementares.
Esta opcao pela reducao dos elementos construtivos da letra tipografica
tinha porintencdo a construcao de uma tipografia universal abrangente e
uma reducgao significativa do material tipografico necessario para equipar
uma oficina tipografica.

As discrepancias opto fonéticas entre a escrita e a pronuncia, nos al-
fabetos foneticos ocidentais, em particular da lingua inglesa impelem-

39Architype Van Doesburg é uma fonte digitalizada por Freda Sack y David Quay para The Foundry, que

recria a tipografia geométrica desenhada em 1919 por Van Doesburg,
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-no a desenhar a tipografia Fonetik Alfabet. Este alfabeto, projetado por
Herbert Bayer, em 1959, nos Estados Unidos da América, no periodo pds-
-Bauhaus, sem serifas e sem mailisculas, estabelece relacées grafo-foneé-
ticas, que suprimem as inumeras variagdes sonoras da letra inglesa.

Na tipografia Universal, a reducao ainda foi mais extrema, pois optou
por eliminar a diferenciagao entre os tragados das letras minusculas e das
mailsculas reduzindo o alfabeto a formulacao grafica mais simples, no
pressuposto de que, segundo Herbert Bayer, a palavra falada nao faz dis-
tincdo entre mailisculas e mindsculas.

i.:Alfabeto fonético de Kurt n.:Architype Schwitters é uma

Schwitters realizado em 1927.
Neste alfabeto Schwiters,
associou o soma formado
cardacter tipografico e utilizou
formas negras, largas, e
arredondadas para transmitir
as vogais, criando textos como
texturavisual.

tipografia geométrica sem-
serifa de tragos perpendiculares
digitalizada por Freda Sacky
David Quay para The Foundry,
baseada noalfabeto fonético
desenhado em 1927 por Kurt
Schwitters (1887-1948).
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A tipografia de construcao modular Stencil, de Josef Albers (1888-
1976),desenhadaem 1925, é constituida por dez mddulos basicosresultan-
tes de interacfes entre circulos, triangulos e quadrados, estruturam-se
e articulam-se entre si, como modulos mecanicos, de modo a constitui-
rem-se como uma unidade tipografica formal reconhecida e distinta dos
restantes alfabetos. A partir de experiéncias fonéticas, Kurt Schwitters
(1887-1948), desenvolveu, em 1927, um alfabeto opto fonético que expres-
sa visualmente as caracteristicas performativas basicas da voz. Particu-
larmente interessado na interacdo dos signos e dos sons, ass0ciou 0 som
a forma do caracter tipografico. O alfabeto fonético de Schwitters* ela-
borado para a lingua alema utiliza diferentes pesos graficos para diferen-
ciar as vogais das consoantes e dar particular énfase a multiplicidade de
sons que as vogais da lingua alema apresentam. Para que a representa-
caograficadas letras refletisse o soma que correspondiam com mais pre-
cisao, as vogais deste alfabeto tém um desenho mais largo e mais negro
gue as consoantes, com o intuito de gerar uma textura visual Unica do tex-
to impresso.

Como muitos outros tipos experimentais do inicio do século XX na Eu-
ropa, a tipografia de Schwitters “é uma tentativa de refazer o sistema de
escrita ocidental através da reducao e o abandono de idiossincrasias lin-
guisticas. Schwitters propde um sistema de escrita sem mailsculas ou
minusculas (monocase ou unicase), adotando uma interpretacao retilinea
das capitais romanas alternando-as com as vogais a, e, i, 0, u, escritas em
minusculas, escaladas para a mesma altura das capitulares. Estas vogais
sao essencialmente utilizadas para sons curtos. Ao contrario dos seus
contemporaneos, Herbert Bayer, Theo Van Doesburg, e Jan Tschichold que
realizaram tipografias com alfabetos universais, Kurt Schwitters preser-
vou as formas das capitais romanas”.

Com uma abordagem minimalista e despojada, o alfabeto Universal
Alphabet,* desenhado por Jan Tschichold, em 1929, € um alfabeto expe-
rimental, sem serifa e sem letras capitulares, estruturado segundo uma
geometria basica, que recorre de circulos, semi circulos e retas, sem qual-

40 Architype Schwitters é uma tipografia geométrica sem-serifa de tragos perpendiculares digitaliza-

da por Freda Sacky David Quay para The Foundry, baseada no alfabeto fonético desenhado em 1927 por
Kurt Schwitters (1887-1948).

41 Architype Tschichold é uma tipografia digitalizada por Freda Sack y David Quay para The Foundry, ba-
seada no alfabeto experimental desenhado em 1929 por Jan Tschichold (1902-1974).
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guer modulacao.”? O recurso a uma tipografia desprovida de ornamentos
e reduzida a uma estrutura geometrica basica permite a Tschichold en-
saiar uma tipografia que materializasse os principios expressos da tipo-
grafia elementar. Para Tschichold a forma das letras sem serifa transmite
uma neutralidade visual expressiva que facilita a comunicacao do conteu-
do e converte aforma tipografica numinstrumento fundamental na trans-
missao de mensagens.

A utilizacao do alfabeto fonético e a utilizacdo exclusiva do registo
grafico de letras mindsculas, com a supressao das mailsculas, decorre de
multiplos fatores, nomeadamente, motivacdes econdmicas relacionadas
comaquantidade de material necessario paraimpressao, facilitaraapren-
dizagem e a comunicacao dos conteldos bem como questfes de cariz lin-
guistico, intrinsecos a lingua alema. A utilizacao deste alfabeto fonético
propde uma revisao radical da grafia da fonética alema, com profundas al-
teracoes formais, como a eliminagao de alguns fonemas multigraficos e a
inclusao de um traco horizontal na zona inferior das vogais longas.

><

42 http://www.foundrytypes.co.uk/the-foundry-typefaces/architype-collections/params/
architype-universal/opentype/level-1/tschichold)
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02.5
A RUPTURA TECNOLOGICA

A conversao dos sistemas analdgicos para os digitais, nos anos 60 e 70,
marca a histodria da tipografia, na era digital. Embora, a utilizacao de dispo-
sitivos eletrénicos para representacao de dados, ja existisse, o desenvol-
vimento tecnoldgico dos tubos de raios catodicos, permitiu a suatranspo-
sicao paraoutrasrepresentactes de dados, em particular em maguinas de
fotocomposicao. Esta mudanca permitiu que a multiplicacao das fontes
fosse virtualmente infinita e os custos de transferéncia minimos. Esta al-
teracao dos paradigmas tipograficos implicou, o desenvolvimento de no-
vos desenhos compativeis com as limitagdes tecnologicas, transforman-
do de forma radical a aparéncia dos tipos.

Comaintroducao da maquina Digiset, Rudolph Hell foi o primeiro a apli-
car o design de tipos a tecnologia digital. A Digiset, desenvolvida pela em-
presaalema Dr.-Ing Rudolf Hell GmbH, empresa pioneira das fotocomposi-
toras de raios catodicos, permitia reproduzir um desenho tipografico em
papel fotossensivel, a partir de matrizes digitais, projetadas por raios ca-
todicos sobre uma malha reticular ortogonal com baixa resolucao.

As primeiras fotocompositoras por estarem ainda num processo ini-
cial de desenvolvimento limitavam sobremaneira o desenho tipografico,
sendo dificil abandonar as formas quadradas que as estruturas reticula-
res dos primeiros equipamentos permitiam. A tipografia Digi-Grotesk, de-
senhada em 1968, pelo Hell Design Studio, foi o primeiro tipo de letra digi-
tal comercial, desenvolvido pela empresa alema Dr.-Ing Rudolf Hell GmbH.

A Digi-Grotesk, foi desenhada especificamente para textos que utiliza-
vam letras de pequena dimensao, como dicionarios e anuncios classifica-
dos de jornal. Semelhante a uma versao condensada da tipografia Neuzeit
Book, da Stempel, desenhada por Wilhelm Pischner, em 1929, a Digi-Gro-
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tesk apresenta a designacao seguida dos sufixos S e N, que se referem
as proporcoes, em que S estd mais préoximo das proporcoes dos alfabetos
sem serifa classicas, enquanto o tipo N é construido com base nas propor-
cOes da Neuzeit Grotesk. Apesar de ter sido desenhada com sete pesos e
versfes condensadas, a Digi-Grotesk nao foi convertida para o formato
Postscript.

.:.DEMOS (1975)

A tipografia Demos, desenhada por Gerard Unger, em 1975, foi um dos
primeiros projetos a ser criado expressamente para a composicao tipo-
grafica digital executada pela Digiset, uma maquina de composigao fabri-
cado pela Hell (Dr.-Ing Rudolf Hell GmbH) Alemanha. Como a fotocomposi-
cdo era ainda uma tecnologia incipiente e as letras geradas por tubos de
raios catodicos eram construidas sobre uma estrutra reticular, com pou-
ca definicao, a Demos foi projetada para melhorar significativamente a le-
gibilidade das letras. Para evitar a distorcao do desenho dos glifos e supe-
rar as limitacoes que a tecnologia digital apresentava, as contraformas
das letras, foram desenhadas com maiores dimensoes, os puncdes foram
ajustados opticamente em cada um dos tamanhos da fonte tipografica e
os cantos foram arredondados.

A Demos apresenta pouco contraste e as diferengas entre as espessu-
ras horizontais e verticais sdo subtis e a proporcao entre as mailsculas e
as minusculas foi reduzida para superar a tendéncia da fotocompositora
para distorcer e suavizar os caracteres, em particular nos glifos de menor
dimensao, mais propensos a distorcao e facilitar a ampliacéo e a reducao
linear. Os tracos curvos foram modificados e os detalhes como as serifas e
os tracos terminais foram desenhados de modo a suavizar a configuragao
das letras. A Demos apresenta bons niveis de legibilidade em tamanhos
peguenos e o0s tracos nao perdem definicao quando impressos em papel
de baixa qualidade como jornais e outros documentos menos exigentes.

.:MARCONI (1975)

A tipografia Marconi, projetada por Hermann Zapf, em 1975, para a Hell
(Dr.-Ing Rudolf Hell GmbH), foi o primeiro tipo de letra original a ser produ-
zido com o sistema de desenho e digitalizacao lkarus.® Usando o sistema

430software lkarus, desenvolvido, em 1974, por Peter Karow da URW_Unternehmensberatung Rubow
Weber, foia base da digitalizagdo e vetorizacdo das primeiras fontes digitais e posteriormente permitiu
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de digitalizacao Ikarus, a tipografia Marconi, assemelha-se a uma combi-
nacao de formas entre o desenho elegante neoclassico e o desenho op-
timizado para leitura das romanas modernas. Desenhada como fonte de
texto para livros e revistas, a Marconi era uma fonte bitmap,* de formas
arredondadas que em resultado de testes de leitura, as letras mindsculas
tiveram de ser ampliadas e as letras maitlsculas ligeiramente reduzidas.

desenhar o outline dos glifos. O programa Ikarus foi um instrumento decisivo para implementar a edi-
cao de fontes no computador.

44Fontes Bitmap, formas tipograficas construidas a partir dos pixels que estruturam a imagem digital.
A maioria dos alfabetos bitmap sdo construidos sobre reticulas regulares quadradas nas quais as cur-
vas sdo substituidas por angulos retos e as diagonais assemelham-se a “escadas”.
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forma tipografica em fungao do
processo de desenho adoptado.

i.:.Variacao dodesenhoda
forma tipogréafica em fungao da
definicao da reticula.



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

Estas alteracdes dos canones das proporcoes tipograficas, decorre-
ram das limitagbes que a fotocomposicdo digital apresentava para descre-
ver com precisao o desenho das formas tipograficas. A Marconi apresen-
ta serifas lineares mais espessas do que a maioria das modernas didonas
e adequa-se aos meios de reproducdo em particular para tamanhos mais
peguenos. O sistema lkarus esteve na base do desenvolvimento e da con-
versao das formas tipograficas analdgicas para tipografias digitais e deu
origem aos outros sistemas digitais posteriores, que permitiram uma con-
versao automatica de representacaoc em mapa de bits para linhas de con-
torno Bézier e curvas B-spline permitindo uma definicdo mais complexa
das formas curvas das fontes.

02.5.1
A TIPOGRAFIA DE RAIOS CATGDICOS

Arepresentacdode dados, emecrasderadares esonares, que utilizava
tecnologia de tubos de raios catddicos, ja existia, nos anos 40, mas quan-
do esta tecnologia se generalizou e passou a ser utilizada, em maquinas de
leitura dptica, os caracteres perderam a sua dimensao fisica e transfor-
maram-se em informacao. A utilizacdo do ecra como interface entre a ma-
guina digital e a visao humana e em particular a sua utilizacao para serem
visualizadas em ecras, monitores e mostradores de cristal liquido de bai-
xa resolucdo, imp6s o desenvolvimento de novos desenhos tipograficos.

02.5.2
RECONHECIMENTO OPTICO DE CARACTERES

O desenvolvimento das tecnologias de visualizacao em ecra impulsio-
nou a pesquisa/ criacao de cadigos/ tipografias passiveis de serem desco-
dificadas pelos interfaces computorizados e/ou tecnologias intermédias,
dando origem a uma extensao das gramaticas visuais inspiradas neste uni-
verso tecnologico. Na sequéncia das normas instauradas, em 1965, pela
ECMA European Computer Association Manufacturers Association4s, a
tecnologia designada por OCR_ Optical Character Recognition, foi desen-
volvida para que novas formas tipograficas pudessem ser utilizadas para
input/ output de informacao e que fossem simultaneamente reconheci-

450CR é um acronimo de Optical Character Recognition, é um sistema que permite simultaneamente a

leitura optica de dados por uma maquina e a leitura de texto humana. As aplicagfes mais comuns sdo o
rastreamento ou a triagem de dados ou a leitura de nimeros de série em aplicag6es diversas. De acor-
docomasnormasda ECMA_European Computer Manufacturers Association, adensidade de impressao
dos caracteres OCR-B ndo deve ser inferior a 10 caracteres por polegada.
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das pela maquina e pelo homem. A OCR é uma tecnologia que emula a capa-
cidade do olho humano para reconhecer objetos e que permite o reconhe-
cimento dptico de caracteres presentes num registo impresso de modo
a que possa ser editado e utilizado como tal, por qualguer programam de
edigcao de texto. O sistema e baseado numa imagem bindria e o reconhe-
cimento destes caracteres é efetuado com base na comparacao com pa-
droes ou modelos que todos os caracteres tém.

.MICR

Na década de 1950, o processamento de dados bancarios ditou a ne-
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i..Capaderevistade Heinrich
Fleischhacker de 1975.
n.:Areticula construtiva da
tipografia E-13B desenvolvida
em meados dos anos 60 para a

American Bankers Association,

apresenta semelhangas com
tipografias desenhados por
Wim Crouwel [1928_]. AE-13B
é constituida pelos digitos 0 a

9, e pelos quatro caracteres de
controlo.

i.:Atipografia CMC-7 é
constituida exclusivamente
pelos digitos 0 a 9 mais cinco
simbolos de controlo utilizados
nas atividades bancarias.

n.:Na década de 1960, as
fontes MICR tornaram-se

simbolo da modernidade e do
futurismo, levando a criacao

de fontes sésia que imitavam
aaparéncia das fontes MICR,
mas que ao contrario das fontes
MICR, tinham um conjunto de
caracteresintegral.
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cessidade de criar métodos mecanizados de tratamento de informacao
para facilitar o processamento de cheques. A tecnologia de reconheci-
mento de caracteres MICR_ Magnetic Ink Character, adoptada pela ABA_
American Bankers Association, em 1958, permitiu que os computadores
lessem as informacdes impressas na base dos cheques, tais como o nu-
mero de roteamento e nimero da conta, facilitando todo o processamen-
tointer bancario. Ao contrario de outros, os codigos MICR podem ser facil-
mente lidos por seres humanos.

0 sistema MICR usa caracteres especificos, criados por Kenneth R. EI-
dredge, no Stanford Research Institute, que sao impressos na parte inferior
dos documentos bancarios com uma tinta magnética ou toner, que contem
oxido de ferro. O uso da impressao magnetica permite que os caracteres
possam ser lidos de forma confidvel, mesmo gue tenham sido sobrepostos
ou obscurecidos por outras marcas, com uma margem de erro menor do que
a de outros sistemas de reconhecimento de caracteres dpticos.

As principais fontes MICR sao a E-13B e a CM(C-7, enquanto a primeira
foi adoptada pelos Estados Unidos e outros paises, a seqgunda foi adopta-
da pela maioria dos paises europeus. As especificacdes destes caracteres
sao definidos pela ANSI_ American National Standards Institute que defi-
ne, em detalhe, a sua formacao, enquanto a E-13B é constituida por cator-
ze caracteres, os digitos 0 a 9, mais quatro caracteres de controlo, a CMC-
7 € constituida por 15 caracteres, os digitos de 0 a 9 mais cinco simbolos
de controlo utilizados nas atividades bancarias. A reticula minimalista que
estas tipografias apresentam, assemelham-se a tipografias desenhados
por Wim Crouwel, na mesma época, embora para contextos distintos. Na
década de 1960, as fontes MICR tornaram-se simbolo da modernidade e do
futurismo, levando a criacao de fontes s@sia que imitavam a aparéncia das
fontes MICR, mas que ao contrario das fontes MICR, tinham um conjunto
de caracteres integral.

..0CR-A/ OCR-B/ OCR-7

O tipo de letra OCR-A (1965), foi desenvolvido para ser reconhecido por
um leitor automatico com o objetivo de transmitir uma escrita codifica-
da a um computador. Um tipo de letra que fosse nao so reconhecido pelo
olho humano mas pelos meios eletrénicos. Na Europa, houve uma forte re-
acado a este tipo de letra, desenvolvendo-se a OCR-B, uma alternativa, de-
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senhada por Adrian Frutiger (1928-2015), que se converteu num standard
mundial. A escrita e a leitura converte-se numa linguagem mecanico-digi-
talgue mimetiza as letras existente. A escrita ja nao é apenas para ler, mas
paraserreconhecida, codificada e descodificada pelas maquinas. A lingua-
gem tipografica transformava-se ela prdpria no elo que permitia que a hu-
manidade comunicasse com a maquina e vice-versa.

No inicio do desenvolvimento dos sistemas de reconhecimento ¢éptico
de caracteres OCR, foi necessario desenvolver uma fonte tipografica que
pudesse ser reconhecida simultaneamente por maquinas e pelo homem.

ABCDEFGHIJKLMNOP ABCDEFGHIJKLMNOP
ARSTUVWXYZabcdef QRSTUVWXYZabcdef
ghijklmnopqgrstuv ghijklmnopgrstuv

wxyz1l234567890  wxyz1234567390
(.3!'7285£€) (.; 1?2834

a Qa

...................................................................................................................

i..Tipografia OCR-A de 1966.

i..Tipografia OCR-B de Adrian
Frutiger desenhada em 1968.
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Em 1968, a ATF_ American Type Founders apresentou a tipografia OCR-A,
mono espacada e de tracos uniformes, baseada numa reticula de 4x7. Os
glifos da OCR-A ainda que sejam aparentemente desarticulados, eles sao
deliberadamente distintos entre si para evitar erros de leitura. A OCR-B
desenhada, em 1968, por Adrian Frutiger, para a Monotype, € um compro-
misso de desenho entre as capacidades de leitura do bindmio homem-ma-
guina e surge como uma resposta europeia a OCR-A americana.

A OCR-B foi desenhada sob uma grelha de 18 x 25 campos, com quase
quatro vezes mais campos, 0 que exigia maior capacidade de processamen-
to das magquinas de leitura. Em 1973, a OCR-B foi aceite como padrao glo-
bal e em 1979, sofreu ajustes ao nivel do desenho. A OCR-B foi criada espe-
cificamente para a area financeira e amplamente utilizado na codificacao
numeérica de produtos, vulgarmente conhecidA como cédigo de barras. A
OCR-B contem todos os simbolos ASCIl assim como os simbolos especifi-
cos utilizados pelo setor bancdrio. Embora a OCR-B, partilhe os mesmos ob-
jetivos da OCR-A, é mais facil de ler e tem uma aparéncia menos mecanica.

A OCR-F, projeta por Albert-Jan Pool, em 1995, foi baseada na OCR-B
de Adrian Frutiger de 1968, possui 3 pesos com versges Old Style. A nova
versao, OCR-F, criada segundo uma reticula de 12 unidades de largura, nao
€ mono espacada como a OCR-B mas também nao apresenta um espaca-
mento proporcional semelhante a outras fontes de texto, porque alguns
caracteres sao mais estreitos que outros e os “i's” conservam as serifas.
Em 1999, foi criada uma versao cirilica por Tagir Safayev e Vladimir Pavli-

kov, para a ParaType.

02.5.3
ESTRUTURAS GEOMETRICAS E SISTEMAS MODULARES

O intenso desenvolvimento tecnoldgico que ocorreu em meados dos
anos 60, ao nivel dos novos meios eletronicos de geragao de imagens, em
particular ao nivel da utilizagao da visualizacao da informacdo em monito-
res dos primeiros microcomputadores e nas maquinas de fotocomposicao
que geravam fontes tipograficas, determinou a necessidade de criar fon-
tes eletronicas, tanto para converter dados analdgicos e sinais eléctricos
inteligiveis como para transmitir informacgdes entre humanos e maquinas.
No entanto, as primeiras tipografias geradas digitalmente resultantes de
transposicdes para suporte digital de fontes tipograficas classicas, apre-
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sentavam problemas de ajustamento as matrizes pixeladas dos ecras. A
reduzida quantidade de pixéis que os meios de visualizacao disponibiliza-
vam impedia o ajustamento proporcional das fontes tipograficas, que era
particularmente visivel quando estas eram ampliadas.

Face a baixa qualidade de visualizacao das formas tipograficas, nos no-
vos meios digitais, Wim Crouwel, projeta um conjunto de tipografias meca-
nograficas baseadas sobretudo na criacao de tipografias geradas a partir
de estruturas geometricas e sistemas modulares, assim como na utiliza-
gao racional das reticulas regulares de construgao, do Estilo Tipografico

n
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i..Tipografia New Alphabet,
desenhada por Wim Crouwel
entre 1965 e 1967

n.:Pagina do catdlogo de
Jong’'s Quadrant Print, com
apresentacao do alfabeto CRT
desenhado por Crouwel,
comparando o desenho
digitalizado da letra Ado tipo
Garamond com aletra Ada

tipografia New Alphabet.
n.:Capadesenhada por Peter
Saville Associates, em 1988,
para o album Substance dos Joy
Division.
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Internacional, de que o New Alphabet*® ¢ o mais conhecido. Entre 1965 e 67,
Wim Crouwel, desenvolve um tipo geometrico desprovido de curvas, pro-
jetado especificamente para lidar com as limitacdes da tecnologia de tubo
de raios catodicos? utilizada em equipamentos de fotocomposicao e ecras
para visualizacao de dados. Nesta experiéncia radical, o designer prop6s
um alfabeto projetado especialmente para os equipamentos de fotocom-
posicao, criando letras geométricas adaptadas aos recursos de visualiza-
cao da nova tecnologia de visualizagao e fotocomposigao.

“NEW ALPHABET

A New Alphabet & uma fonte minimalista/altamente abstrata, baseada
num sistema matricial, sem diferenciacao entre glifos maildsculos e minus-
culos e recorrendo apenas a tracados horizontais e verticais e a angulos a
45° graus, gerados com linhas horizontais. Tendo em conta as limitagdes da
tecnologia de tubo de raios catédicos, utilizados por ecras e equipamentos
de fotocomposicao, este alfabeto foi estruturado numa reticula quadrada,
variavel de cinco por nove unidades, para permitir o alinhamento vertical
e horizontal e ajustar-se a todos os sistemas de reticulas. A New Alphabet
pode ser encarada como uma continuacao das ideias e conceitos do moder-
nismo, que colmata algumas das insuficiéncias sentidas, nomeadamente ao
nivel do ajustamento as matrizes pixeladas dos ecras.

Contestado e criticado pela ilegibilidade da proposta, o sistema New
Alphabet, antecipa questdes relativas as novas possibilidades tecnolagi-
cas e esbate as diferencas entre a legibilidade e a abstragao tipografica.
Embora tenha sido editado em trés pesos distintos, o conceito original foi
concebido como um sistema parametrico, que permite obter outras for-
mas a partir dos parametros iniciais. Para Crouwel, a tipografia New Al-
phabet mais do que uma tipografia para ser utilizada é um manifesto so-
bre oimpacto das novas tecnologias sobre seculos de tradicao tipografica,
acreditando que a escrita evoluia no sentido de se articular como um meio
de interface entre o homem e a maquina.

.:AMS EULER

A tipografia AMS Euler, desenhada por Hermann Zapf, em 1980-81,

46 A New Alphabet foi digitalizada em 1996 por Freda Sack e David Quay da The Foundry em Londres.

47CRT é um acrénimo da designacdo cathode ray tube, que em portugués significa “tubo de raios
catodicos.
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com o apoio de Donald Knuth para a American Mathematical Society e
uma letra cursiva vertical, mais reta, que italica.*® Projetada para ser usa-
da em contextos que requerem a representacao de simbolos matemati-
cos, a fonte padrao nao contempla a possibilidade de ser utilizada como
fonte de texto uma vez que nao contem nenhuma informacgao sobre liga-
turas ou espacamentos e todos 0s parametros sao ajustados para zero. A
AMS Eulerfoi desenhada usando o METAFONT, um programa de manipula-
cdo parameétrico de fontes desenvolvido por Donald Knuth, em 1977. A de-
signacao da fonte € uma homenagem a Leonhard Euler, um proeminente
matematico do seculo XVIII. O conjunto de caracteres latinos da AMS Euler
foi complementado com caracteres gregos, goticos e outros simbolos ma-
tematicos e posteriormente foi desenvolvida uma versao em cirilico. Esta
fonte foi organizada para ser utilizada com a norma de transliteracao ado-
tada pela MR em 1980, e contém apenas letras que aparecem na literatura
matematica atual. A Euler foi reformulada em 2008 e a versao 3.0 foi apre-
sentada em 2009, em que Hermann Zapf reformulou alguns dos glifos.

.:.COURIER

A tipografia Courier, desenhada por Howard Kettler, para a IBM, na dé-
cada de 1950, e uma fonte monoespacada ou nao proporcional, desenha-
da especificamente para ser utilizada em maquinas de escrever, em que
cada caracter tem a mesma largura nao requerendo ajuste de espacos. As
diversas versoes da tipografia Courier foram disponibilizadas para quase
todos as maquina de escrever do mercado tornando-se um tipo de letra
muito popular. Com o surgimento dos primeiros computadores pessoais,
a tipografia Courier, foi novamente adoptada por programadores para es-
crita de codigo fonte, por ndo requerer muito espaco de memaoria e permi-
tir alinhamentos uniformes em tabelas. Posteriormente foram desenha-
das outras tipografias baseadas na Courier de Kettler.

..CHICAGO

Atipografia Chicago, projetada, em 1983, por Susan Kare para o primei-
ro Apple Macintosh, faz parte de uma série de fontes para ecra com nomes

48A decisao de utilizar a AMS Euler como fonte de texto no livro, Concrete Mathematics, de 1988, de-

dicado a Euler, impulsionou o desenvolvimento das versdes regulares e a sua conversao para formato
PostScript Type 1. Durante a preparacao do livro, foram detetados varios erros, em particular no espa-
camento das letras e em parametros que afetavam a colocacdo de sub e sobrescritos, que foram corri-
gidos nas versdes regulares das fontes Euler.
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de cidades. Adquiriu particular visibilidade por ter sido utilizada no siste-
ma operativo passando desde entdo a ser identificada e conotada com as
primeiras geracoes de computadores Apple Macintosh. A tipografia Chica-
go foi um projeto desenhado de base, ao contrario das outras fontes que
eram fac-similes de fontes comerciais ja existentes, caso do desenho da
tipografia New York, baseado na tipografia Times New Roman; a Genebra
na Helvetica; e a Monaco na Courier. Mais tarde uma versao TrueType foi
desenhada por Charles Bigelow e Kris Holmes em 1990. Posteriormente a
Charcoal, desenhada por David Berlow da The Font Bureau, substituiu a
Chicago como fonte do sistema operativo.

The
Typewriter
Revelution

A Typist's Conpanion for the 21st Ceatury

Bdokard Polt

ABCDEFGHIJKLMNOP
ORSTUVIDHXYZAEIOBU
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i.Tipografia Courier desenhada  faseinicial uma fonte bitmap

em 1955 por Howard “Bud” desenhada apenas no tamanho

Kettler. de 12pte posteriormente foi
redesenhada em formato True

i..Tipografia Chicago, desenhada Type por Charles Bigelow e Kris

por Susan Kare, em 1984 para Holmes.

o Apple Macintosh. Utilizada

entre 1984 e 1997 como

interface do sistema operativo

do computador Apple foi numa
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A destruturacao e a fragmentacao promovida pela tecnologia digi-
tal, implode o espaco (tipo)grafico e propicia o surgimento de novas con-
figuractes, que poém em causa as convencoes relacionadas com a leitu-
ra e a legibilidade. As noc6es de legibilidade que permaneceram estaveis
e consensuais durante séculos sao postas em causa pelos desenhos que
emergem das diversas experiéncias realizadas no ambito da transferéncia
tecnoldgica. A desconstrucao e a progressiva depuracao das formas tipo-
graficas que atuam como interfaces graficos dificultam o seu reconheci-
mento como simbolo e alteram os modos de leitura.

A utilizacao das novas tecnologias digitais viabiliza o aparecimento de
novas tipografias, que combinam a dimensao verbal com a dimensao iconi-
caerecorremda articulacao com o som e com 0 movimento como algo in-
trinseco ao desenho da letra. O texto torna-se mais visual, a configuracao
da letra hibridiza-se e o tempo constitui-se como elemento constitutivo
da forma tipografica no processo de concepgao e de leitura. O movimen-
toeosuporte luminico de ecras e monitores contextualizam a forma tipo-
grafica num espaco hibrido, que se situa entre o espaco fixo do impresso e
a mutabilidade evanescente da oralidade. Mais do que representar a ver-
balidade da palavra, as formas tipograficas ao integrar a visao, a audicao
e o movimento, estabelecem novas relacées com a forma graficae como
sentido do texto.

Na passagem do manuscrito para o impresso e do analdgico para o di-
gital ocorreram grandes transformacdes estruturais no ambito do dese-
nho tipografico. No ambiente digital, a tipografia nao existe como forma
material, mas como, emissao luminica em forma de pixel, a tipografia dei-
xa de existir no espaco e revela a sua presenca no tempo que demora a ser
emitida.

Esta realidade digital polimorfica possibilitou a criacao e a construcao
de formas hibridas, fluidas, aleatdrias e fragmentadas que podem ser ex-
pandidas pelo recurso a interacdo computacional. Com o desenvolvimen-
tode softwares especificos para o desenho tipografico, os designers de ti-
pos passam a explorar referéncias visuais mais subjetivas assim como, a
realizar experiéncias cada vez mais singulares, tornando evidente as suas
expectativas, convertendo o desenho tipografico, num meio de expressao
individual e artistico.

O digital aproximou o desenho da escrita alfabética atribuindo-lhe ca-



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

racteristicas pictograficas e ideograficas que as letras de decalque da Le-
traset/ Mecanorma ja tinham antecipado, nos anos 70. Este cruzamento
entre as linguagens verbal e visual evidente nas manifestacdes graficas
de diversos autores enquadrados nas vanguardas artisticas do inicio do
século XX eemautores de poesia concreta, de meados do século como Ha-
roldo de Campos e E.M e Castro. Mas se estas manifestacdes no dominio
da poesia, tiveram no campo especifico da literatura repercussoées signifi-
cativas, no ambito do desenho tipografico estas intervencfes foram pou-
coexpressivas. As grandes transformacdes s6 ocorrem com a emergéncia
da tecnologia digital que cria as condicbes propicias para a transformacao

i
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i.Two Point é um sistema MuirMcNeil é constituido por

de tipos geométricos
monoespagados de MuirMcNeil,
inspirado nas primeiras
impressoras de pontos e nos
anuncios luminosos, que explora
as transformacoes sucessivas
geradas por sistemas de design
paramétrico para definir formas
tipograficas.

Paul McNeil e Hamish Muir.
http://www.muirmcneil.com/
i..ThreeSix é um sistema de tipos
geométricos, de MuirMcNeil,
composto por seis desenhos
tipograficos com oito pesos.
ThreeSixutilizarecursos de
design tipografico paramétrico.
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e desenvolvimento de novas tipologias no ambito do desenho tipografico.
Estas transformactes sao particularmente evidentes na destruturacao
da forma tipografica iniciada com a tipografia MICR que se identifica como
um dos primeiros interfaces graficos homem-maquina.

A consolidacdao do modelo tipografico que aliena a classica presenca do
gesto no desenho alfabético torna-se evidente nos desenhos das tipogra-
fias OCR e Courier. A tipografia Courier herdada das maquinas de escrever
e dos ambientes de escritdrio e transferida e adoptada para os ambientes
digitais, reforcando a metafora visual (desktop) da interface grafica dos
computadores. O desenho da tipografia Courier evidencia na sua forma e
na sua estrutura monoespacada, o ambiente de escritorio do passado e
reforca a metafora visual escolhida pela Macintosh.

A destruturacao em formas consecutivamente mais simples, de cariz
modular, evidenciada nas formas quadradas da tipografia New Alphabet
despoletam um novo interesse em torno das tipografias parametricas. A
designacao System New Alphabet atribuida por Wim Crouwel a este sis-
tema de escrita, enquadra a questao de que a tipografia New Alphabet foi
estruturada como um sistema parametrico, expandindo as possibilidades
de articulacao dos elementos modulares que constituem a forma da letra.

A crescente quantidade de informacgdo que recorre de meios digitais
banaliza a visualizacao e leitura de tipografias bitmap. A visualizacao bit-
map estadintrinsecamente ligada a tecnologia digital, com a qual se intera-
ge de forma continua, automatica e permanente. A visualizacao do bitmap
@ encarada como uma marca natural dos computadores e ler fontes bit-
map impressas nao e diferente de as ler no ecra. As formas pixeladas, tém
uma presenca continuada nos interfaces como telemaveis e pda’s porta-
teis apresentando-se como uma ligacao crucial entre homem e maquina.
A baixa resolucao da visualizacao em ecra faz parte da experiéncia diaria,
seja no desempenho de tarefas Ildicas e laborais ou em contextos de la-
zer ou profissionais.

><






03.
LINEARIDADE/HIPERTEXTO

reacao aos estimulos do utilizador

A dimensao formal

e conceptual da
escrita na construgao
do espaco virtual,
multidimensional

e interactivo. O
desenho tipografico
nasuainteraccao
comum meio virtual e
multidimensional.
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03.1
A ESCRITA E OS SEUS SUPORTES

A linguagem existiu muito tempo antes da escrita, emergindo prova-
velmente com o pensamento abstrato dos homens do paleolitico. A trans-
feréncia e preservacao de informacao, de ideias e de conceitos mais com-
plexos de um individuo para outro ou para um grupo, revelou-se um dos
avancos evolutivos mais significativos do e para o desenvolvimento huma-
no. Acredita-se que a escrita tenha surgido e evoluido a partir de pictogra-
mas, que associada a uma crescente literacia e uso, provocou uma gradual
abstratizacao da grafia, permitindo a sua transformagao em simbolos gra-
ficos sem aparente relagcao com os caracteres originais. Um processo que
possibilitou expandir a mensagem muito para alem do tempo e do espago
de emissao da mesma.

A preservacao do conhecimento, em suportes inalteraveis, passiveis
de serem transportados, permite o armazenamento e a difusao de infor-
macbes nao so entre individuos, condigao que partilha com a linguagem
oral, mas entre gerag6es. A memoria autonomiza-se do individuo e coleti-
viza-se a sua posse. A conservacgao de registos constitui-se como um pa-
trimonio das sociedades que importa preservar e que pela integragao do
saberintergeracional acumulado torna-se responsavel pelo seu desenvol-
vimento. Com a escrita cada evento pode ser recordado de modo mais per-
manentemente, permitindo ao homem escrever a historia.

0O Homem primitivo usou as paredes das cavernas, para retratar even-
tos da vida diaria, como colheitas e vitorias de caca e com o tempo estas
representacdes adquiriram um cardcter sistematico desenvolvendo-se
simbolos mais faceis e mais rapidos de desenhar, que representavam con-
ceitos reconhecidos universalmente. A posterior descoberta e utilizacao
da argila como suporte da escrita, permitiu a portatibilidade dos registos.
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Inicialmente concebida para responder a propositos administrativos e co-
merciais (leis, éditos, contabilidade comercial, etc.), rapidamente passou a
ser utilizada também para exprimir o pensamento do homem. Com a ajuda
de um estilete, gravavam-se simbolos graficos em forma de cunha, sobre
placas de argila, para depois serem cozidas como pegas de ceramica utili-
taria. Com o aumento dos volumes transacionados e consequente repeti-
cao, os simbolos pictograficos evoluiram e de forma gradual perderam o
seudetalhe deretrato, tornando-se figuras abstratas que representavam
coisas e acdes e consequentemente sons, numa comunicacao falada. Com
0 tempo, este sistema de escrita foi adoptado por outros povaos, executa-
do nao so sobre placas de argila, posteriormente cozidas, mas tambem,
sobre pecas de marfim e pequenas tabuas de madeira recobertas de cera.

Esta desmultiplicacao dos suportes de escrita, em pedra e madeira,
culminou com a utilizacdo do papiro, que se converteu no material de su-
porte mais importante do sistema de escrita. Até ao sec. VIl dC o papiro,
invencao atribuida ao povo egipcio, foi o suporte de escrita que percorreu
todo o espaco europeu, o Médio Oriente e Africa. Egipcios, romanos, gre-
gos e hebreus usaram papiro para registar e perpetuar no tempo 0s seus
feitos e os seus pensamentos. O texto era escrito sobre, uma longa faixa
de papiro enrolada, que o leitor segurava com as duas maos para a poder
desenrolar. Neste suporte, o texto era construido em colunas que ficavam
visiveis a medida que o rolo era desenrolado no sentido horizontal. A natu-
reza deste suporte impedia a leitura e a escrita simultanea, possibilidade
gue s passa a existir com o codex.

A diminuicao de matéria-prima disponivel no espaco mediterranico le-
vou ao surgimento do pergaminho como alternativa ao papiro. O perga-
minho, assim denominado, por referéncia a cidade de Pérgamo onde foi
idealizado, era obtido a partir de peles de animais (ovelhas e cabras), que
depois de esticadas, secas e polidas com a ajuda de argila e pedra-pomes,
era submetido a um tratamento com cal. Este novo processo de obtencao
de material de suporte da escrita, embora fosse um processo mais dis-
pendioso pelo tempo de preparacao que requeria, tinha a vantagem de ser
mais duradouro e de permitir a reuniao de varias folhas em formato de li-
vro, tal como o reconhecemos hoje.

O pergaminho que substituia as folhas de papiro era composto de uma
série de folhas dobradas, um certo nimero de vezes, organizado em ca-
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dernos que, juntos ou costurados, formavam o codex. Esses cadernos ha
semelhanca do que ocorre atualmente, eram escritos nos dois lados da fo-
Iha, e depois montados e costurados uns aos outros, protegidos por uma
encadernacao.

Ainvencao do codex permitiu que o texto fosse distribuido na superfi-
cie da pagina e que partes importantes fossem localizadas atraveés da sua
organizacao na folha, da numeracao e do indice. O codex prevaleceu, em
detrimento do rolo que até entao tinha estado no centro da cultura gre-
ga eromana. A aceitacao e consequente assimilagdo da nova materialida-
de, viabilizou novas relacdes e gestos, como ler e escrever, tornaram-se
comuns. O papel, ao longo do lento processo gque se estende ate a atuali-
dade, foi substituindo o pergaminho, que tinha, por sua vez, substituido o
papiro, determinando simultaneamente o abandono dos rolos de papiro,
em favor dos codices encadernados de pergaminho e depois de papel ate
a formade livro atual.

O papel feito a base de fibras de madeira, inventado na China no ano de
105, por T'sai Lun, foi conhecido no Japao por volta de 700 e trazido para
Espanha, pelos arabes, em 711. No entanto, o uso de papel na Europa so
se generalizou apds a construgao de engenhos no sec XIV. Numa primeira
fase e devido ao secretismo da sua producao os drabes transportavam-no
e comercializavam-no pelo norte de Africa, até chegar a Espanha e Franca.

Apos a invencao da tipografia, e durante mais de 500 anos, o papel
como material econdmico, versatil e com diferentes texturas, tornou-se
o suporte preferencial da escrita e converteu-se na base de toda a comu-
nicacao e registo da informacao de toda a humanidade. Com a progressi-
va generalizagao do uso da tecnologia digital, do ecra e dos ambientes vir-
tuais, o papel tem vindo a ser substituido como suporte de escrita embora
se continue a utilizar o papel para a materializacao da escrita virtual num
processo algo paradoxal.

A transicao de um tipo de suporte para outro coloca o leitor frente a
um objeto novo que nao so6 Ihe permite novos tipos de interacgao e orga-
nizacao como tambeém requer técnicas de escrita e leitura ateé entao ine-
ditas. A leitura em ambientes eletrdnicos acelerou a transferéncia do pa-
pel para o digital, tal como o cédice substituiu o rolo de papiro e este havia
substituido a argila comprimida.



Com uma matriz que permite a visualizagao de milhdes de livros, jor-
nais, revistas, filmes, etc., o cddice digital ocupa o lugar do papel e do livro
impresso, superando-o pelo volume e pela natureza diversificada de docu-
mentos que disponibiliza. E de ressaltar que estas mudancas estao tam-
bem ligadasaumaalteragcao nas caracteristicas dalinguagem escrita privi-
legiada pelos diferentes suportes. Na escrita digital, a construcao do texto
gue se apresenta no ecra como uma grande faixa que se expande no sen-
tido vertical/horizontal, pressupde uma expansao em rede. Este novo tipo
de escrita incorpora elementos de hipertexto que facilitam a escrita em
rede e a localizagao mais eficiente do que a permitida pelo texto no papel.
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Na antiga oposicao entre, escrita e leitura, a imagem digital visualiza-
da em ecra oferece um novo meio de suporte da escrita e novos modos
de ler dando origem ao paradoxo da omnipresenca da escrita nas nossas
sociedades e ao desaparecimento e “morte do leitor”. O desaparecimento
do leitor e a morte da leitura é considerada como a consequéncia inevita-
vel da civilizacao do ecra e da comunicacao digital. Roland Barthes (2004)
preconiza a “morte do autor” em Desaparecimento e morte do autor, Jac-
ques Derrida designa a “morte do livro” e Roger Chartier (2002) guestiona
a “morte ou transfiguracao do leitor?” em Desafios da escrita.

Roland Barthes aborda aideia da morte do autor no entendimento que
olugarde origem do texto nao é a escrita mas a leitura. Para Barthes a voz
perde a sua origem, pela perda do corpo que a escreve, no sentido de que
0 autor desaparece (morre) e a escrita comeca. A escrita ao isentar-se de
gualguer funcao real, converte-se num simbolo. Ao declarar a morte do
autor, Barthes critica a valorizacao que a critica literaria atribui a criacao
eaoautorcomodeterminantes naatribuicdo de sentido de uma obra. Para
Barthes, Mallarmeé, deu a linguagem per si, a propriedade da expressao e
da fala, autonomizando-a do autor. Na obra, Un coup de dés, Mallarme, su-
prime o autor, em beneficio da escrita e coloca-a no lugar do leitor, pro-
movendo a escrita pela leitura. Por via da organizacao grafica do poema,
Mallarmeé induz a singularidade da leitura, em alternativa a organizacao
graficainvaridvel do poema que imp6e a mesma leitura. A escrita, a leitura
e a distribuicao grafica do texto em Mallarmeé pressup6e uma concepcao
espacial etemporal que se afigura em permanente mutagao e transforma-
cao. Ao atribuir significado a um texto pela realizagao da leitura concreti-
za-se o texto, para Barthes.

Chartier alude ao desaparecimento do leitor do livro impresso e ao sur-
gimento de um novo tipo de leitor que se transfigurou, por referéncia as
transformacdes das praticas de leitura, decorrentes da disseminacao da
tecnologia digital. O leitor converte-se em telespectador, da televisao, do
cinema e em particular da comunicacao em suporte digital. A utilizagao do
ecrda emlugardolivro com paginas impressas, pressupde um novo suporte
paraa cultura escrita e uma nova forma para o objeto livro. O livro impres-
so é substituido pelo livro em suporte digital e origina escritas e leituras
diferenciadas. O livro em suporte digital promove uma leitura nao linear,
alternando entre links de textos, imagens, filmes e outros dados em for-
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mato digital, que permite obter informacoes precisas de forma instanta-
nea a partir do acesso a bases de dados massivas, com conteudos genera-
listas ou ultra especializados. Esta transformacao tecnolégica e material
interfere com a producao conceptual de informacao, com a materialidade
do objeto e com as praticas de leitura.

><
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03.2
A EMERGENCIA DO DIGITAL

A palavraimpressaeainvencao do codice em formade livro, tal como o
reconhecemos hoje, exerce(u) uma influéncia decisiva sobre a cultura tex-
tual da humanidade e converteu-se num dos seus pilares. Percorrendo um
longo periodo desde as placas de argila até as paginas web, o cadice ao
substituir o volumen de papiro, determinou a representacao da escrita e
estabeleceu uma relacao de interdependéncia entre esta e o objeto que
Ihe da suporte. Constituido por varios folios, escritos na frente e no verso,
organizado em sequéncias continuas, que se articulam entre si, o cédice,
torna-se mais acessivel e mais facil de manusear, acentuando a sua porta-
bilidade. Com o codex define-se o suporte, a sucessao e consequentemen-
te a escrita e a leitura. Esta interdependéncia construida e consolidada
por séculos de uso contextualiza o quanto o suporte configura a escrita e
esta o altera de forma indelével, tornando-os indissocidveis. A articulacao
entre forma e conteldo, entre significantes e significados, contribui para
que o texto adquira sentido, sendo que, a descodificacdo dos conteldos
ocorre tanto pela articulacao entre palavras como pela tangibilidade dos
materiais que lhe dao suporte.

Os modos de construcdo da escrita e consequentemente da leitura,
organizam-se em funcdo dos suportes que o acolhem, potenciando os sig-
nificados veiculados pelo texto escrito!. A materialidade do livro eviden-
ciada na estrutura formal que apresenta, representa a escrita, tal como, a
sequenciacdo das pdginas, representa o livro no modo como o conforma.
A forma como o livro se constitui fisicamente permite que a sequenciali-
dade da narrativa ocorra nao somente pelo sentido da visao, mas também

1 A pdgina impressa pode ser definida como uma quantidade limitada de informacdo, desenhada para

seracedida numa determinada ordem e que possui uma relagao particular com as outras paginas. (Ma-
novich, 2001, p. 74)
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pelo tacto e pelo movimento cinético gerado pelo desfolhar das paginas.
No dominio do livro impresso, a tacteabilidade e o movimento interferem
na construcao de sentido dos textos tal como o sentido da visao ou do ol-
facto. A estrutura do livro impresso organizado por falios e folhas em se-
guéncia, induz a nocao de linearidade temporal e espacial.

Entendendo que os aspetos materiais interferem na producao de sen-
tido da leitura, o digital, simboliza o fim do livro enquanto suporte e repre-
sentacdo da palavra impressa e com ele a ideia de materialidade do texto.
O digital, retirou ao texto o registo e a dimensao temporal, suprimindo a
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i..Volumen em papiro. d'abord lorsque les Romains, pas néanmaoins totalement la

n.:Le mot latin codex vient

de caudex (“souche, tronc
d'arbre”) et signifie, par
métonymie, “tablette pour
écrire”: 'étymologie garde ainsi
latrace de ce que le passage

du volumenau codex, qui se
produisit lentement entre le
ler siecle et la fin du IVe, se fit

qui utilisaient des tablettes de
bois recouvertes de cire pour
les écrits de la vie quaotidienne,
relierent ensemble plusieurs
tablettes (une dizaine) par une
feuille ou par des laniéres de
parchemin collées sur le grand
coté.

(..) Le Moyen Age n'abandonna

forme du rouleau puisque I'on
vit se développer le rotulus, sur
lequel le texte n'était plus copié
parallélement au grand coté

de la bande de parchemin, mais
perpendiculairement (...)

in Du volumen au codex par
Georges Jean
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expressao material do processo criativo. Segundo Babo (2008), esta ques-
tao vem relancar a discussao quanto a natureza indicial dos dispositivos
imagéticos, onde se integra a escrita enquanto registo. Do ponto de vis-
ta semiotico, as imagens impressivas, tais como o video, a fotografia, o ci-
nema, partilham com a escrita, ndo naturalmente o seu cardacter iconico,
mas antes, o seu caracter indicial, de marca ou rasto de um corpo deixado
numa superficie inscritivel, quer pela via da impressao de luz e seus efei-
tos nos corpos, quer pela via do gesto.

Enquanto objeto que medeia a relagao entre pensamento e leitura, o
livro perde o caractericonico e representativo da cultura material, na me-
dida em que os organiza e lhes da forma. A nogao de permanéncia que o
texto impresso assegura e colocada em causa pela mutabilidade do texto
digital. Para Derrida, o digital desmaterializa o texto para promover uma
escrita virtual, liberta de todos os constrangimentos relacionados com a
linearidade e os paradigmas tipograficos. Quando Jacques Derrida (1998)
assinalou a morte do livro, na verdade, assinalava o fim da escrita linear,
abrindo caminho para a emergéncia de outros modelos de inscricao que
se manifestava, nas diversas abordagens ligadas ao experimentalismo li-
terario. De acordo com Longhi (2004), dentro do experimentalismo com a
linguagem, que também era de experimentacao com os suportes, o livro
Cent Mille milliards de poemes, de Raymond Queéeneau, de 1961, afigura-se
como peca-chave da literatura combinatdria. Mas a desmaterializacao da
escrita nao implica apenas uma mudanca de suporte, como também, de
veracidade enquanto registo de uma ideia ou de um conceito, que esta em
permanente mudanca. A ideia de finalizacdo que o texto impresso contém
perde-se no ambiente digital assim como a nocao de veracidade.

A impressao construiu a nocao de veracidade que |he era dada pela
materialidade do objeto e pela nogao de finalizagao que o livro impresso
continha. Contudo a facilidade de uso, a auto-edicdo e o texto aberto a
contribuicao multipla e participada, da edicao digital, contribuiu paraains-
tabilidade do texto, tornando dificil definir o que é inédito e o que é edita-
do, sendo que o texto em aberto é cada vez mais a condicao intrinseca do
texto em suporte digital.

Esta condicao do texto em aberto, pelas multiplas possibilidades de
reconfiguragao conceptual, aproximou a escrita da leitura, convertendo
o leitor num autor, no sentido, de que a construgao do texto se realiza por
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accao do utilizador, que tem tanto de construtivo como de aleatario. O li-
vro digital passivel de ser sempre atualizado, constroi-se em permanente
estado de transicao e transformacao, aberto a multiplas interpretacdes.

Esta forma de desestruturacdo do texto ja tinha sido ensaiada por
Mallarme, antes mesmo do aparecimento do digital. A estrutura da pagi-
na apresentada por Malarme em Un coup de dés jamais n'abolira le hasard,
permitia leituras diversas de modo a que cada leitor realizasse a sua leitu-
ra de forma independente e distinta dos demais.

O digital ao reconfigurar o suporte livro (e-book) coloca problemas no-
vos de percepcao e de construcao que nao devem ser encarados como
uma simples remediacao do livro impresso, estabelecendo novas inter-
conexfes entre o leitor e a informacao textual. O digital liberta a escrita
do seu suporte fisico, reconfigura-a e liberta-a do seu arquétipo tangivel
abrindo-se a novas configuracdes. O digital implica uma escrita heterogeé-
nea, multipla, em permanente reconfiguracao que o registo fixo e indelével
da escrita sobre papel nao contempla. Se “as formas tém um efeito sobre
o0 significado”, como salientou DF McKenzie (2009), com a alteracao do su-
porte da escrita tambéem a construcao do texto e a sua natureza se alte-
ra. De acordo com Furtado (2007) no mundo digital, “todos os textos, sao
dados a ler num mesmo suporte (o écra de um computador) e nas mesmas
formas. Cria-se assim um continuum que ja nao diferencia os diversos ge-
neros ou repertorios textuais, doravante semelhantes na sua aparéncia e
equivalentes na sua autoridade”.

O texto codificado nos circuitos integrados do computador constitui-
-se de modo virtual, sob a forma de cargas eléctricas. Nao existe texto no
sentido concreto, mas em modo potencial, em estado latente passivel de
ser visualizado em ecras e monitores segundo configuracées estabeleci-
das. O suporte digital ndo contém em si mesmo uma inscricao textual mas
um codigo algoritmico constituido por unidades nao significantes que se
transformam em estados eletromagnéticos que conformam o texto que
e percepcionado em ecra. Os materiais digitais, sejam textuais, visuais ou
sonoros existem no mesmo estado potencial.

No livro The Language of New Media, Lev Manovich (2002), prop6e uma
teoria dos novos média digitais assente em cinco principios: a representa-
¢ao numeérica, a modularidade, a automacao, a variabilidade e a transcodi-
ficacao cultural. O conceito da variabilidade, remete para as inimeras ver-
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sOes que um objeto digital pode adquirir, o qual se encontra estreitamente
ligado ao principio da representacao numerica (objetos digitais compos-
tos de cddigo binario, descritos matematicamente e manipulados por al-
goritmos) e ao principio da modularidade. Estes dois principios associam-
-se ao conceito de variabilidade, o qual pressup6e a possibilidade de criar
um numero potencialmente infinito de versdes de um objeto digital.

Segundo Babo (2008), “a relacao de contiguidade fisica que os indices
instituem com os corpos de que sao indices desaparece no digital. Essa
contiguidade fisica aproxima, por exemplo, a fotografia da assinatura,

i..Desenho de glifo ‘e’ em
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dado que a ambas se aplica uma dimensao de testemunho - o ter-estado-
-la a ideia de presenca - que o digital nao contempla. Dai que a tecnologia
do digital nao se integre nos dispositivos de inscricao mas antes de trans-
cricao ou traducao - 0/1. Quer isto dizer que o digital ou numérico exige
também uma forma, imageética, textual ou sonora mas tal forma é sempre
potencial, estd na configuracao ultima da linguagem digital a qual ndo é se-
nao uma articulacao complexa de 0s e de 15, a qual subjaz um codigo. Se o
corpo resiste na escrita eletrénica, sera entao de outros modos, havendo
que rever a propria nocao de corpo que ela refere. Ja nao um corpo fisico
mecanico, que deixa um rasto de passagem, mas Um COrpo gue Naoc é nun-
caumsimples corpo.”

A diferenca entre texto editado e texto em processo, condicdo carac
terizadora do texto impresso é posta em causa pela tecnologia digital. A
uniformizacao dos suportes e dos registos decorrente da convergéncia
tecnolodgica a par da mutabilidade do texto digital “elimina” esta diferen-
ciacao e acentua a perda da nocao de finalizacao. Derrida (1998) assinala
estarupturanoprocessode escrita manual, referindo que “asrasuras e as
emendas deixavam uma espécie de cicatriz sobre o papel ou uma imagem
visivel na memaria”, todas as escritas intermédias pertencem ao processo
e como tal ficam escamoteadas no texto final, o qual se assume como Uni-
co.Para Babo (2008) ainstantaneidade e a constante atualizacao do texto
abole na escrita essa poética darasura de que falaram, entre outros, Blan-
chot, e a que Derrida tambem alude quando afirma: “o texto fica instanta-
neamente objetivado e transmissivel, pronto para publicacao, ele é quase
publico e ‘pronto a sair’ desde o momento da sua inscricao”. A escrita di-
gital adquire uma aura de autenticidade que o livro nao apresentava, nem
em termos conceptuais.

Avisualizacao e leitura de dados em monitores constituidos por matri-
zes regulares de pixels [bitmaps] que interferiam com a visualizacao das
formas, provocou uma alteracao da escrita e da formatipografica. As tipo-
grafias desenvolvidas para visualizagao em ecra, com a intencao de emu-
lacdo da aparéncia da forma tipografica impressa, ndo proporcionavam, a
gualidade de leitura desejada, devido a inconsisténcias de visualizacao do
desenho e dos espacos entre os tracos.

A letra que tinha na inscricao material do registo, a sua marca iden-
titaria mais evidente, vé acentuar-se, com os recursos de transcricao da
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tecnologia digital, a perda dessa materialidade. A perda gradual do ges-
toeaemergéncia de uma linguagem mais mecanica e abstrata, resultante
da decomposicao da letra num conjunto de variantes auténomas que era
ja patente na New Alphabet de Wim Crouwel e no registo do tipo OCR-A
claramente motivadas pelo cédigo digital, agrava-se com a transferéncia
para suporte digital da construcao nimerica da forma tipografica.

O cadigo algoritmico que configura as formas tipograficas retira rele-
vancia ao bindmio mao/ cérebro em beneficio da sua visualizagao, tornan-
do a escrita externa ao processo de falar escrever. A mao “desaparece”,
substituida por um codigo e o desenho tipografico reflete a crescente ra-
cionalidade dos processos que o conformam. O numeérico, a variabilidade
e a modularidade, enquanto estruturas constitutivas do objeto digital, in-
terferem sobremaneira nos modos de construcao do desenho tipografi-
co. O principio da modularidade associado aos objetos digitais, sejam eles
imagens, sons ou tipografias, esta presente nos diferentes niveis ou “ca-
madas” da sua estrutura. Os objetos digitais sao constituidos por estru-
turas modulares funcionais que se agrupam em micro escala, até chegar
a unidade mais reduzida como o pixel ou em mega estruturas, incomen-
suravelmente grandes, na qual, cada uma mantém a sua individualidade,
passiveis de serem autonomizadas e substituidas. A tipografia parametri-
caapresenta-se como a expressao da modularidade dos sistemas digitais,
nas quais diferentes desenhos podem ser criados a partir dos mesmos da-
dos numericos. Tal como ocorria na tipografia Stencil Type, de Josef Al-
bers, o significado separa-se do significante sendo que, cada elemento da
letra isolado so6 adquire significado na presenca um dos outros. O signifi-
cado separa-se dos significantes enquanto entidades auténomas que ad-
guirem sentido, quando unificadas pelo utilizador.

As condigdes tecnoldgicas possibilitam novas manifestagdes textuais
gue integram, imagem, som e movimento, que contribuem para uma am-
pliacao do conceito de textualidade. O contexto digital nao s6 permite que
a escrita ocupe espacos antes reservados para as interacdes orais, como
também viabiliza a existéncia de um novo tipo de texto, o hipertexto, que
incorpora diferentes recursos audiovisuais e outras manifestacdes audio
scripto video. Segundo Machado (2001), pesquisas contemporaneas reali-
zadas no campo das ciéncias cognitivas tém evidenciado que se raciocina
com todas as formas perceptivas e com todos os cadigos significantes. “Eis
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porque dizer,gue o pensamento, a racionalidade, aimaginacao e a afetivida-
de sao por natureza multimediaticos e contaminam-se mutuamente.”

0O uso de imagens, sons, esquemas e hipertextos promove a constru-
cao de uma cognicao agil, instantanea, seletiva e detalhada. A tecnologia
digital determina os modos de construcao e assimilacao do conhecimen-
to e de forma reversiva disponibiliza os recursos para se estruturar e (re)
configurar, tal como a escrita estruturou e promoveu o desenvolvimento
humano. Os modos de registo que estao presentes de forma simultanea
na contemporaneidade, tém implicacdes profundas sobre o modo como é
apreendido e transmitido o conhecimento intervindo de forma profunda
sobre as estruturas cognitivas e perceptivas.

Machado (2001) afirma que “a palavra pode ser a prépria substancia
do pensamento (pensa-se com palavras e apenas com palavras), ou en-
tdo, mesmo que nado seja assim, sO a palavra permite ao pensador ir além
da pura impressao fisica das coisas brutas, e atingir os mais elaborados
niveis de abstraccao e sintese ou mesmo ser capaz de formular conceitos
suficientemente universais a ponto de explicar todas as ocorréncias sin-
gulares”. E nesse sentido, reforga “ao situar o computador como uma ma-
guina gque amplia as habilidades mentais humanas, torna-se fundamental
salientaracrenca no poder da palavra, sobretudo da escrita. Atradicaore-
lacionada com a reflexao e a pesquisa sustenta a nocao de que nao é pos-
sivel raciocinar ou elaborar conhecimento sem recorrer ao discurso ver-
bal. A escrita, frequentemente aparece como uma correspondéncia que
comunica diretamente ao cerebro os sons da lingua por ela evocados”.

Asinovacoes tecnologicas permitiram que os distintos meios de comu-
nicacao e de processamento de informacao como o cinema, o radio, a te-
levisao, a informacao, o conhecimento, o texto académico e a musica, fos-
sem sendo reunidos e agregados, no mesmo espaco de fruicao, mudando
de forma gradual nao s¢ o suporte como também a escrita. A convergén-
ciatecnoldgica e cultural das atividades textuais, sob 0 mesmo sistema di-
gital de transmissao, processamento e armazenamento cria as condigdes
para que estas adquiram com relativa flexibilidade e facilidade diferentes
formas.

><
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03.3
INSCRICAO E REGISTO

Ao longo da histdria da humanidade os modos de comunicar ou trans-
mitir conhecimento conheceram indmeras variaveis, nomeadamente ao
nivel do modo de inscricdo e registo, para uso no tempo por parte das ge-
racoes posteriores. Ao mesmo tempo que se desenvolviam e se valoriza-
vam as possibilidades dos suportes de registo, desvalorizava-se a capaci-
dade humana de memorizar. A memdria natural nasce com o pensamento
eamemoria artificial com o meio. Ao predominio da memaria natural como
suporte do conhecimento, sucedeu a sua desvalorizacao, decorrente do
desenvolvimento das técnicas de registo, ainda que, numa primeira fase
nao se tratasse de uma desvalorizagcao mas de uma reorganizagao dos lu-
gares de conservacao do conhecimento. Com a perda da memoria natu-
ral, @ essencial gue o conhecimento esteja sempre disponivel, uma vez que
0 acesso ao conhecimento é fundamental para a vida quotidiana. No dia-
logo, Fedro, de Platao, Socrates constrai a alegoria da invencao da escri-
ta, nao como solugao para a falta de memadria, mas como um mal que viria
a agrava-la, pois o homem relega para o registo a tarefa que antes era in-
trinsecamente sua.

A memaria artificial €um conceito que aparece em, ad herenium, um ma-
nual romano de retérica compilado, de 86 a 82 ac, onde o0 autor anénimo re-
conhece a existéncia das memarias, natural e artificial, sendo que, a memao-
ria natural surge com o proprio pensamento e a memaria artificial, sujeita a
aprendizagem, identifica imagens e lugares para armazenar a informacao e
as reconhecer posteriormente. Estes interfaces mentais de arquivo da me-
moria tiveram diversas estruturas ainda que as mais comuns tivessem um
caracter arquiteténico e como tal conhecidas como “palacios da memaria”.

Desde sempre, 0 homem recorreu a diferentes organizagoes icénicas/
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construcoes iconograficas que materializam o pensamento para registar
e recuperar a informacao. No periodo medieval, estabeleceram-se liga-
cOes entre @ memaria e a pintura para expressar conceitos, em geral vin-
culados com a moral vigente, salientando virtudes e vicios. Atraves de se-
melhancas corporais realizaram-se teatros da memaria maquetados em
madeira, compostos de pequenos espacos, organizados por categorias,
identificados com imagens ou com descricdes diagramaticas. Estes casos
evidenciam a existéncia de umarelacao entre a memaria e os icones visu-
ais, entre a interface icénica mental interna e a interface grafica externa
que servia de suporte e de lugar de conservacao.
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i.:.Medalhao desenhado por estd na génese da Ciéncia da
Gottfried Wilhelm von Leibniz Computacdo, do funcionamento
(1646-1716), em 1705, em que dos computadores digitais e dos
aparece pela primeiravez na telemdveis, foi apresentada no
histdria as quatro operacoes inicio do século XVIIl por Leibniz.

aritméticas basicas e os quinze
nimeros inteiros expressos em
sistema binario.

n.:A aritmética binaria, que
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Ao contrario das construc6es analdégicas habituais da epoca, Ramon
Llull (ca. 1232-1315), abandona as referéncias iconicas e recorre a elemen-
tos abstratos para relacionar dados, informacdes e conhecimentos. Esta
abordagem coloca em causa as estruturas conceptuais associativas de
caracter pictografico, literal e prop6e em seu lugar associagdes simboli-
cas estabelecidas por convencao que permitem interrelacionar outras
categorias.

As suas anotacoes algébricas rompem com as classificacdes estaticas
e organizam-se em novas combinacdes dinamicas que se vinculam mais
tarde com os labirintos de Francis Bacon (1561-1626). Llull separa-se da
memaoria classica e promove a memaorizacdo a partir de diagramas e es-
guemas organizados por classes visuais evitando utilizar coisas, animais
ou pessoas, preferindo recorrer a figuras geomeétricas, letras e nimeros.
De modo a evitar, associacdes comuns relacionadas com imagens recor-
rentes, Llull projetou modos de estruturar o pensamento em que relacio-
nava conceitos que permitissem extrair outros mais inovadores.

Llull publica em Ars Magna, de 1305, um método que combinava atribu-
tos religiosos e filosaficos, inspirado num dispositivo mecanico usado por
astrologos arabes denominado zairja.2 Este instrumento permite combi-
nar valores numeéricos, associados a letras e categorias, para através de
sucessivas associacdes de ideias e conceitos retirar ilacdes e conclusées
I6gicas. O objetivo de Llull era eliminar fatores externos que contaminas-
sem o raciocinio l6gico preservando a racionalidade do pensamento base-
ado num conjunto de premissas definidas previamente e reduzir todas as
associacdes conceptuais a uma simplicidade mecanica. O método usado
por Llull foi uma primeira tentativa de usar meios l6gicos para produzir co-
nhecimento, de modo a que qualquer um que o utilizasse acedesse a todas
as relacfes e a todas as verdades. Gottfried Wilhelm von Leibniz (1646-
1716) recorreu do principio de Llull, para estruturar a Dissertatio de arte
combinatoria (1666), embora rejeite a arbitrariedade das categorias pro-
postas por este. Leibniz procurava reduzir todo o raciocinio e descoberta
a uma combinacao de elementos basicos tais como nimeros, letras, sons
e cores, dando origem aldgica moderna. Para Leibniz os conceitos nao sao

2Zairja define-se como um dispositivo usado por astrélogos drabes medievais para combinar idéias

através de meios mecanicos. Baseado nas 28 letras do alfabeto drabe para designar 28 categorias do
pensamento filoséfico, combinava valores numéricos associados a letras e categorias, para dai retirar
novas associacoes de ideias.
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mais do que combinagdes de um nimero relativamente reduzido de con-
ceitos simples, tal como as palavras sao combinacdes de letras.? O siste-
ma preconizado por Llull, retomado por Leibniz afigura-se como o sistema
percursor da ciéncia da informacao e da computacao.

O surgimento do texto e a sua posterior transformacao em livro sao
dois dos momentos centrais na deslocagcao da memdaria natural para a ar-
tificial, que fica depositada no objeto livro, convertido dai em diante em lu-
gar de conservacao do conhecimento. Com a globalizacao geograficae o

3Allconceptsare nothing but combinations of a relatively small number of simple concepts, justas wor-
ds are combinations of letters. (E.J. Aiton, Leibniz: A Biography. Hilger, Bristol, 1985)
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i..Tabela publicada em “Ars colocadas por Ramon Llull que
Magna”, em 1305, por Ramon se evidenciam na tabela geral.
Llull (ca. 1232-1315) inspirada
num dispositivo mecanico n.:Em contraste com LIull, que
usado por astrélogos arabes usou palavras em latim, Kircher
denominado zairja. preencheu as tabelas com sinais
e simbolos matematicos. Esta
n.:Athanasius Kircher (1601- tabela pode estar também
1680) aborda de forma relacionada com processos de

matematica as questdes codificacdo e descodificacao.
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aumento progressivo do conhecimento, a arte da memaria, requer outras
formas de organizar o conhecimento e de recuperar ainformacgao. O llumi-
nismo, que valoriza o saber enquanto via para o desenvolvimento da hu-
manidade, gera a enciclopédia® enquanto tentativa de compilar a totalida-
de do conhecimento disponivel tendo em vista a libertacao do individuo do
obscurantismo e criar o “cidadao esclarecido”. O sitio da memadria passou
da virtualidade mental a solidez do objeto livro e ai ficou até ser transferi-
da para avirtualidade da sociedade da informacao.

Aescritalibertou o homem da necessidade da memaria natural. No en-
tanto, a perda do protagonismo da memadria nao coincidiu com o apareci-
mento da escrita mas com o desenvolvimento da leitura, que converteu
o livro num lugar da memaria. A leitura e um processo de interpretagao
textual em que o conceptual e o visual se interrelacionam de modo inter-
dependente. O sentidos dos textos é obtido pelo olhar e pela organizacao
grafica do texto. Desde o surgimento da escrita até ao momento em que
um discurso pode ser apreendido como uma unidade capaz de ser capta-
da pelo olhar e com facilidade de se deslocar, passaram no ocidente mais
de quatro mil anos, contando desde os sumeérios em 3500 aC até meados
do sec XIl. Foi no contexto de conventos e bibliotecas que técnicas arabes
e gregas, juntas com abordagens inovadoras que 0s copistas ensaiaram,
se consolidou o conceito de texto, séculos antes de Gutenberg realizar as
primeira matrizes. Uma combinacao de técnicas menores desenvolvidas e
ensaiadas nos escriptoria dos mosteiros criou o texto visivel que possibi-
litou o desenvolvimento da técnica de leitura, e a capacidade de orienta-
caonotextoabarcando com o olhar os signos graficos dando-lhes sentido.

O tratamento da informacao aproveita as potencialidades da visao,
convertendooicone graficonuminstrumento de cognicao e de accao, fun-
damental para aceder ao conhecimento. Ao desenhar a informacdo dese-
nha-se os modos de leitura e de visualizagao.* Desenhos que desenhamum

4A acumulacao exponencial de conhecimentos e a disseminagao dos ideais iluministas, impuseram o

principio de que a razao (conhecimento) em detrimento da fé, deveria presidir na procura de respos-
tas as questdes da vida. A Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers
elaborada por Denis Diderot (1713-1784) e Jean-Baptiste le Rond d’Alembert (1717-1783), entre 1751 e
1780, era constituida por 35 volumes e continha praticamente todos os dados sobre as ciéncias natu-
rais e humanas da época, convertendo-se numa obra-chave do iluminismo, cujo projeto era libertar o
ser humano daignorancia. Com base nos ideais iluministas, pretendiam, através do saber, criar o “cida-
dao esclarecido”.

5 A inexisténcia de espagos entre palavras ndo permitia a leitura silenciosa, implicando por isso, a lei-
tura para que o texto adquirisse sentido; o aparecimento de margens e de espagos em branco, valori-
zou as formas e as contraformas do texto e da tipografia aumentando o conforto de leitura; a pontua-
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possivel leitor, convertendo o registo icono grafico, indefetivelmente ins-
crito, num meio fundamental, de acesso e recuperacao do conhecimento
guardado. Quando Vannevar Bush (1890-1974)¢ refletiu sobre a classifica-
¢do mecanica da informacao e aplicou os principios iconicos de conexao
conhecida, constatou que as associacdes da mente sao conexdes diagra-
maticas. Do mesmo modo que os diagramas contém ja um lugar desde o
gual o receptor atua e se situa, o conceito de informacao matricial préprio
da internet é um conceito iconico grafico que permite identificar e locali-
zar informacao num lugar especifico de forma quase instantanea e pre-
cisa. Se na ldade Media, Llull elaborou diagramas de relagao numeérica em
gue predominava a acumulacao de informacdo e de conhecimentos em
compartimentos estanques, hoje a fragmentacao digital, exige novas es-
trategias para o registo do conhecimento e o acesso a bases de dados e
fontes de informacao.

Influenciado pelas psicologias de desenvolvimento cognitivo, de Jean
Piaget e Jerome Bruner, Alan Curtis Kay (1940) concluiu que a progressao
da aprendizagem era melhor a partir de um envolvimento cinético, pas-
sando por imagens e configuracdes ateé chegar ao uso de representacoes
abstratas e simbdlicas. Foi esta pesquisa que motivou o uso intensivo de
graficos e animac6es no desenvolvimento da linguagem Smalltalk. O pro-
jeto Smalltalk,” influenciado por analogias baseadas em principios biolo-
gicos e algébricos, idealizou entidades individuais semelhantes a células,
que comunicam entre si para troca de mensagens.

Em 1963, Theodor Holm Nelson (1937_), utilizou o termo hipertexto e
hipermidia para designar a escrita nao sequencial e concebeu a rede de in-
formacao global Xanadu, com um comportamento nao-sequencial seme-

cao no texto, bem como o uso de letras maidsculas, hierarquizou o texto e induziu periodos de pausa na
leitura, assim como aparecem indices, sumarios e resumos estabelecendo hierarquias e a consulta ra-
pida de documentos.

60 conceito de hipertexto sugerido por Vannevar Bush (1890 - 1974) no artigo As we may think, de 1945,
descrevia o Memex como um dispositivo, que tinha por objetivo, potenciar a memadria humana e provi-
denciar os meios para organizar a informacao de forma associativa. Para estruturar o Memex, Vanne-
var Bush utilizou o0 modelo do pensamento humano (associativo, ndo-linear, ndo-hierarquizado) para
permitir ligarinformacgdes dispersas e estabelecer multiplas ligagcdes entre elas. O Memex preconizava
que o utilizador juntasseinformacdo e aligasse a conexdes ja existentes. Embora o Memex nunca tenha
sido construido, os conceitos a ele subjacentes foram retomados por Douglas Engelbart e Ted Nelson.

7 Alan Curtis Kay (1940) consultor no centro de pesquisa de Palo Alto Da Xerox Parc, desenvolveu a lin-
guagem de programacao Smalltalk durante 1971 e 1972 e passou a usar a linguagem Smalltalk em con-
textos educacionais. A linguagem Smalltalk pode ser considerada como a matriz das linguagens orien-
tadas a objetos.
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Ihante ao funcionamento do pensamento humano que permitia a trans-
clusao (estruturacao de documentos formados por excertos de outros
documentos). No entanto, foi Tim Berners-Lee que com o desenvolvimen-
to do hipertexto e da internet, criou um espaco de comunicacao e infor-
macao, a escala global, que possibilitaria a configuragao da interconexao
global, possibilitada pela World Wide Web, permitindo que todas as infor-
macoes disponiveis na massiva memaria coletiva ficassem acessiveis a
todos os utilizadores. No entanto, Ted Nelson aponta que o hipertexto
deveria mimetizar o modelo utilizado pelo pensamento humano, associa-
tivo, ndo-linear, nao-hierarquizado e que a opcao de mimetizacdo dos pa-
radigmas da impressdo analdgica, adoptada por Tim Berners-Lee, visivel
nas metaforas da secretaria (desktop) e das pastas presente nas atu-
ais interfaces digitais, nao reflete as reais possibilidades da linguagem
hipertextual.

><
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03.4
MOVIMENTOS DE VANGUARDA

No seculo XIX, as formas tipograficas insinuam-se de forma gradual
no espaco publico e comegam a marcar presenga na paisagem urbana. A
tipografia até entao utilizada em suportes de leitura de pequena dimen-
sao, como o livro e o jornal, surge, com o aparecimento da publicidade e
dos anudncios comerciais, no espaco urbano numa escala completamente
nova. A presenca de anudncios, cartazes, jornais, folhetos e outros supor-
tes de comunicacao relacionados com a comunicacao de massas, vulga-
riza a presenca do desenho tipografico no espaco urbano e converte-o,
numa entidade fulcral na comunicacdao com o espectador convocando-o
para leituras mais sintéticas e inovadoras.

Asvanguardas artisticas doinicio do século XX cedo perceberam que a
palavra seria fundamental para a afirmacao dos seus ideiais e que a forma
tipografica seria o meio para a sua afirmacao. De Apollinaire, em Paris, a
Marinetti, em Milao, até aos Dadaistas, de Zurique, todos perceberam que
a utilizacao disruptiva da forma tipografica seria a estratégia construtiva
a adoptar para a construcdo do seu ideario publico.

Aruptura subversiva dos canones graficos da literatura e o seu impac-
to na estrutura da subjetividade, da ideologia e do poder do texto publici-
tario foram fundamentais para a utilizacao irreverente e transgressora
da forma tipografica pelas vanguardas artisticas. Sequndo Johanna Dru-
cker (2009), a apropriacao das técnicas publicitarias para os trabalhos li-
terarios por parte destes artistas numa atitude subversiva para os cadi-
gos visuais do texto literario estabeleceram uma relacdo inovadora entre
a linguagem publicitaria e a literatura favorecendo a fusdo de dominios
tipograficos antagoénicos como o publico/comercial e o individual/litera-
rio. As primeiras publicacdes da literatura experimental distinguiram-se
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numa primeira instancia pelo uso inovador da tipografia, sem perda do va-
lor literario das mesmas.

Historicamente o processo tipografico foi o processo de impressao
privilegiado da palavra escrita, por oposicao ao processo litografico mais
proximo da pintura e das artes plasticas. No século XIX, a litografia e em
particular a cromolitografia, permitia a livre representacao das formas,
particularmente evidenciada nos trabalhos produzidos por artistas, como
Toulouse Lautrec, Mucha e Jules Chéret, que a utilizaram para a reprodu-
cao dos seus trabalhos. No entanto, a liberdade permitida pela litografia

00 00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s0sssscscsssnssss

i..Cartaz Aristide Bruant -
Ambassadeurs (1892), impresso
em litografia, desenhado

por Henri Marie Raymond

de Toulouse-Lautrec Monfa
(1864-1901).
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nao estava de acordo com os postulados tedricos das vanguardas artisti-
cas que procuravam na fusao da linguagem tipografica presente nas artes
graficas com a eficiéncia da linguagem publicitdria a resposta aos seus an-
seios. Embora as limitacdes técnicas da tipografia de caracteres moveis
de chumbo e de madeira, limitasse a acgao poética, a impressao tipogra-
fica permitiu as vanguardas artisticas do inicio do século XX, a utilizacao
de diferentes tipos de letras e grandes variacdes do corpo tipografico bem
como a livre disposicado da tipografia no espaco branco da pagina, e o uso
de elementos textuais nas diagonais das paginas, marcando de forma in-
delével toda a atividade tipografica.

03.4.1
0S PERCURSORES DA PALAVRA IMAGEM

A concepcao secular de que a tipografia seria, apenas instrumental,
dedicada a difusao genérica de mensagens sob a forma escrita e em gran-
de escala, foi contestada, no final do século XIX, por poetas e artistas. No-
vas atitudes sociais, culturais e artisticas marcadas por transgressoes
criativas, emergiram e a tipografia tornou-se o seu principal instrumento.

Os poetas franceses Stephane Mallarmé [1842-1898] e Guillaume
Apollinaire [1880-1918], procurando subverter de modo deliberado as con-
vencoes da forma literaria criaram interferéncias visuais usando a tipo-
grafia e a sua organizagao/ disposicao na pagina impressa como 0 seu
principal elemento. Mallarmé revoltou-se contra a mecanizacao da leitu-
ra, ligando os seus livros a composicdes musicais e questionou as praticas
da linguistica tradicional atraves da organizagdo e construgao do desenho
das palavras. Comaintencao de desafiar os modelos de escrita convencio-
nal, Mallarmeé, ensaiou novos procedimentos de escrita e consequente-
mente novos procedimentos de leitura.

A organizacao racional da pagina enquanto espaco de composicao
textual comecou antes da invencao da imprensa em que 0S primeiros
registos denotavam ja uma preocupacdo com a disposicao dos elemen-
tos na pagina. Os manuscritos iluminados anteriores ao processo de im-
pressaog, revelam planos de paginacgao criteriosos caracterizados por re-
grasrigorosas quanto ao equilibrio e proporcionalidade entre os espacos
brancos da pagina e os espacos ocupados pelo texto que o livro impres-
so ndo veio por em causa, antes o consolidou e o aprofundou.A procura
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deste equilibrio entre espaco ocupado e espaco livre sequndo regras de
paginacao rigorosas, manteve-se nos séculos seguintes, até que, Lewis
Carroll, em 1895, no livro Alice, no Pais da Maravilhas, apresenta o texto
em forma de curva no fim do paragrafo para este se assemelhar a uma
cauda de um rato. Carroll precede Mallarmé, ao ensaiar uma ruptura na
organizacao da pagina impressa, mas é este Ultimo que através da ten-
sdo e do ritmo da tipografia gera imagems acusticas do texto e converte
0 espaco branco num elemento determinante da composicao da paginae
daleitura. Mallarmeé incia uma nova sensibilidade em torno das capacida-
des expressivas da tipografia e da pagina impressa, ao utilizar o espaco
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negativo da paginacao como elemento de comunicagdo e ndo como mera
superficie de suporte de material tipografico.

Antecipando a era dovirtual, Mallarmé, reage aos habitos de leitura as-
sentes em padrées de apresentacao visual normalizada e ensaia, com o
poema Un coup de dés jamais n'abolira le hasard, de 1897, aideia do texto
impresso como um processo de construcao inacabado. Publicado em 1914,
este poema era composto por setecentas palavras, escritas com a tipo-
grafia Didot, utilizando diferentes estilos tipograficos [itdlico, regular, cai-
Xas altas e baixas] no qual o siléncio oferecido pelo espaco branco era usa-
do para atribuir significado. As ideias, as palavras e as paginas nao tinham
uma ordem fixa e eram intercambiaveis entre si, permutando-se continu-
adamente, até uma das multiplas formalizagdes possiveis. Em lugar de um
poema de formato convencional, o texto desenvolve-se no interior de uma
composicao visual que evoca sensacOes auditivas onde o espaco branco da
pagina enfatiza de forma deliberada a expressao oral e a emogao da men-
sagem escrita. Em Un coup de dés jamais n'abolira le hasard, a tipografia
assume qualidades acldsticas e a mensagem transforma-se em som.

Guillaume Apollinaire, desenvaolveu as suas experiéncias tipograficas
num volume de poemas, sobre a guerra e a paz, escrito entre 1913 e 1916,
que inicialmente denominou de Idéogrammes Lyriques, vindo a alterar
posteriormente para Calligrammes. O caligrama organiza de forma visu-
al as palavras do poema, de modo a que a imagem resultante represen-
te o seu contelido. Os versos sao decompostos e modelados em imagens,
produzindo sequéncias sonoras que se tornam “desenhos”. Em Il pleut as
letras apresentam-se inclinadas como gotas de agua que caem poetica-
mente pela pagina sugerindo ou procurando ja a representacao do espaco
tridimensional no espaco bidimensional. Esta forma pictdrica, em Apolli-
naire, @ uma tentativa de unificacao do contexto com a sua apresentacao
a partir de elementos da vida quotidiana. Mais do que um quadro passi-
v0, a tipografia foi usada como uma imagem ativa. Embora esta aborda-
gem, nao fosse totalmente inovadora, ja que, visualizacbes semelhantes
tinham sido executadas por Aldus Manutius [1450-1515], usando tipos de
letra gaticos, que colocava no fundo das paginas® de um nimero significa-
tivo de edicbes classicas, teve forte influéncia na poesia concreta.

As composicdes de letras e palavras de Apollinaire revitalizam

8 Hypnerotomachia Poliphili, de 1499
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a poesia através da manipulacao criteriosa da tipografia e revelam uma
complexa rede de leituras por vezes simultaneas, por vezes sucessivas,
em que arelagao figura/ fundo revela um sentido pictérico novo. Apallinai-
re “pinta” com as palavras e com as letras considerando que a pratica po-
etica @ uma forma de pintura, uma pratica que decorre de um novo espi-
rito moderno das artes visuais. Na revista Les Soirées de Paris, de que foi
editor, Apollinaire publicaria o primeiro poema em que realizou uma com-
posicao tipografica, o Lettre-Océan,’ de 1914. A ligacao entre a sua poesia

glLettre-Océan evoca a globalizagao da comunicagao, expressa nas linhas radiantes que representam
aTorre Eiffel e nas ondas de radio que saem do transmissor onde se acumulam fragmentos de palavras,

i..Poema ll pleut de Guillaume
Apollinaire [1880-1918].
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pictorica e o cubismo, encontra nesta revista que promove as novas ten-
déncias das artes plasticas, a sua legitimagao. Apollinaire estabelece um
denominador comum com a pintura, mas ao mesmo tempo diferencia-se
dela tendo em conta que a tipografia e o seu material pictorico. A associa-
¢do com os artistas modernos teve um efeito importante no seu trabalho
levando-o aum periodo de experimentacao tanto no campo da forma visu-
al do texto como do conteddo. A sua poesia revela uma quebra radical na
linearidade e na estrutura do discurso escrito, em que cada linha de tex-
to é lida em sucessao, mas também de forma simultanea de maneira a que
as ideias se sobreponham e o leitor encontre diversos sentidos de leitura.
Mas a vitalidade e a inventividade destes pioneiros, assim como a de futu-
ristas, dadaistas e construtivistas que lhes seguiram, foram sendo gradu-
almente substituidas pelos ideais do movimento De Stijl e da Bauhaus, que
preferiam o ascetismo formal e a organizagao racional geometrica, a or-
namentacao e a disposicao espontanea e intuitiva dos elementos graficos
utilizados. Na Bauhaus, predominava a ordem, a clareza e a harmonia, em
contrapontoaanarquia, ao caos e a desestabilizacdo sdcio-econémica de-
corrente dos movimentos sociais revolucionarios surgidos apos a | Guer-
ra Mundial.

03.4.2
FUTURISMO, A DESCONSTRUCAO DA SINTAXE

O Futurismo como movimento artistico e literario, surgiu oficialmen-
te em 20 de Fevereiro, de 1909, com a publicacao do Manifesto Futurista,
do poeta italiano Emilio Filippo Tommaso Marinetti [1876-1944], no jornal
francés Le Figaro. Este manifesto rejeitava de forma acintosa a tradicao
e considerava que era indispensavel estruturar a linguagem e a imagem
para expressar a nova realidade que emergia dos diversos contextos geo-
-politicos. F.T. Marinetti, tinha por intencao confundir deliberadamente o
objeto com a imagem evocada e fazer com que as letras que compunham
as palavras nao fossem meros signos alfabéticos, mas, signos portadores
de forca expressiva e imageética. Surgido como um movimento de reforma
literdria, o futurismo refutava o passado, o academismo, a convencao e a
imitacao e preconizava a modernidade, a velocidade e a violéncia.

Os futuristas rejeitavam o moralismo e o passado e toda a tradicao
e exaltavam a sua crenca na sociedade moderna, na era da maquina, na

elementos de conversagao e onomatopeias.
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guerra e na tecnologia. A apologia da novo surge como uma caracteristica
dominante do movimento, que exaltava a violéncia e considerava a guerra
uma forma de purga dos males do mundo. O futurismo expandiu-se para
outras disciplinas nomeadamente, para a pintura, a escultura, a musica, o
teatro, a danca e o cinema. A Marinetti juntaram-se os pintores Giacomo
Bala, Umberto Boccioni, Luigi Russolo e Carlo Carra, autores do Manifes-
to dos pintores futuristas, de 1910. Os futuristas italianos propagavam as
suas idéias através de manifestos revolucionarios, em que apresentam os
objetivos e os instrumentos para os concretizar.

i.:.Manifesto futurista publicado
no jornal francés Le Figaro, em
1909 por Emilio Filippo Tommaso
Marinetti [1876-1944].

85 -Aanbe — ¥ Sbrie — W' 61

Lo Womiee avec be Supplément = SENE &

Gaston CALMETTE
Directenr-Gerant

REDACTION = ADMINISTRATION
26, rus Droice, Pusi (o Arey

[Ppepiesy 4 Fussasn.
b2 Ehanir e o i P
At g4 4 ot 7 AoseaTs AN

e
etsronimoun 7 L roprevaision
por e GroAats Doacn,
paces 4, e

it s o i e 13 o o
e, L Bt
e & les '.).

Masifeate do Puturisme

vastons chaa etgis Frochos, o humant,
o A m"‘ il S vsear b mo

rrls cesenkigls do notro
P et B v e B

.
2 limtars 1 o i magnl.

. Ot o
e
i e e

iy ey [
s T v

e
bl o quo. rﬂnn m
fivees anjourdul falant

T s
e b1 i
e G T R
ottt T

n?lmm. it deu
< Lne e Buridu »

Le Futurisme

o2 Martn, e Jovae gl fulien
' ey
%

s s, o avior
Qisbuta wse tronulres oxtrames o a lo-

e el entd la o da Gimeniee ummu
)

unmmunnum ontalt nos
e o

trinen b Fous Toas Wi,
s o

¥
B
T

st “ehrihls @une beaatd noi
i de tani

A s vouons e qui
e S et
o e et o o

o .

T fust 1 ot e dépensaavee
i, el et Em.nx.»%. B
e st S i

Sl e |
o
o

s 1o Tiehe:

ot Cardea vous :?i::”

hne‘:u‘:-rn?‘u e Tow o 4t nseen]
sses, | st dio o

rinies oales LA VIE DE PARIS

"“r"m_ “Lo Roi " & TElysée... Pala

3 .ﬂamuuw-
qn pitent bur g

s b | Je depan s s spplauilrementode




DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

No Manifesto Técnico da Literatura Futurista, de 1912, F.T. Marinetti
assume uma atitude radical contra a sintaxe e concretiza a sua descons-
trucdo subvertendo as regras sintaticas. F.T. Marinetti, dirige este mani-
festo sobretudo a poetas, por considerar que era indispensavel a criacao
de uma nova linguagem que expressasse a nova realidade. Nele propde, a
abolicao do adveérbio, a supressao da gramatica e da sintaxe, a utilizacao
do verbo no infinitivo, a abolicao da pontuacao, a mudanca dos sinais de
pontuacao por simbolos matematicos e musicais. A desconstrucao da sin-
taxe e do sentido da frase, a utilizacdo do acaso na colocacao das palavras
no texto, o uso de tempos verbais que permitem uma maior simplicidade

n.:Zang Tumb Tuuum, 1914,de F.  n.:F. T. Marinetti compila em
T.Marinetti, evocaasimagense  Paroleinliberta, de 1919, quinze
o0s sons dos bombardeamentos anos de pesquisa no campo da

da artilharia, das bombas renovacdo poéticae literariae

e das explosdes através de apresenta vdrias composicoes
representacgfes graficas, que tipograficas que recorrem de
recorrem de palavras com diversos tipos de letras em
diferentes tipos de letras diferentes tamanhos, bem como

algumas desenhadas a maolivre caligrafias e letras desenhadas
eemdiversos tamanhos. amaolivre.
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da mensagem, a anulacdo dos adjetivos e advérbios para que os substanti-
v0Os possam emergir, a utilizagao de substantivos de forma sequencial que
vao tornar a mensagem objetiva e direta, a anulacao da pontuacao para
que a expressdo do autor do texto nao impeca a simplicidade da mensa-
gem e evitar analogias, metaforas ou imagens que interferem com a obje-
tividade da escrita. F.T. Marinetti propoe ainda a introdugao do som como
a utilizacao, de martelos, buzinas, motores e maquinas de escrever, como
instrumentos musicais, para expressar as transformacdes sociais e te
noldgicas que ocorriam.®

O Futurismo defende o uso daimpressao tipografica, até entao neutra,
para obter paginas impressas com tipos de letras organizadas em linhas
verticais, circulares e obliguas, numa multiplicidade de tipos e cores. De
modo a captar a atencao do leitor e questionar o padrao de leitura tradi-
cional os textos eram distribuidos aleatoriamente, repetidos de modo se-
guencial e usados na diagonal. As tipografias eram utilizadas numa grande
diversidade de formas e tamanhos, convertendo-as em elementos auto-
nomos. Os futuristas tentavam capturara energia e a velocidade dos tem-
pos modernos recorrendo a composicoes superestruturadas e recorriam
do espaco em branco, como efeito de siléncio, para enfatizar o sentido das
palavras e criar um forte impacto emocional nos leitores. Estas inovagoes
tipograficas produziram uma nova sensibilidade estética, demonstrando
gue a poesia experimental permitia que os textos pudessem ser simulta-
neamente lidos e vistos. A tipografia transformava-se numa linguagem vi-
sual expressiva espelhando os temas politicos e industriais da sociedade
moderna.

No manifesto A Arte do Ruido, de 1913, Luigi Russolo propée, a partir
do conceito de ruidismo, a valorizagao do som das palavras e o uso poeti-
co de onomatopeias e ruidos, numa nova forma musical constituida por
ruidos e sons vibrantes, produzido por maquinas e objetos. Este manifes-
to influenciou a teoria e a pratica da musica durante todo o século XX, par-
ticularmente evidenciada na obra de John Cage. Na sequéncia deste ma-

10 Zang Tumb Tuuum, 1914, de Filippo Tommaso Marinetti apresenta-se como um relato da batalha/
cerco da cidade turca de Adriandpolis (atualmente Edirne), durante a Guerra das Balcas, de 1912, que
F.T. Marinetti relatou como correspondente de guerra. O livro evoca as imagens e 0s sons dos bombar-
deamentos daartilharia, das bombas e das explosdes. Norelato, os tiros e as explos6es de granadas sao
(re)apresentados graficamente pelo uso de palavras com diferentes tipos de letras algumas desenha-
das a mao livre em diversos tamanhos. O texto apresenta diversas onomatopéias, a fim de expressar a
variedade de sons e ruidos da batalha.
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nifesto F.T. Marinetti, lanca para o plano da performance a comunicacao
direta com o espectador. Ao destruir o eu na apresentacao em palco, F.T.
Marinetti evoca uma entidade vazia, um texto sem origem, onde 0 espec-
tador se pode apropriar mentalmente dos conteddos textuais com gran-
de facilidade aoinstituir a negacao paradoxal dainstancia autoral do texto
declamado. Este aspeto é acrescido pela uso da voz na declamacao do tex-
to, voz que tem que ser viril no som que produz, vigorosa e colocada, com
peso e presenca, de modo a fazer viver os substantivos com uma forca tal
gue se possa sentir o seu cheiro.
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i..Poema Inthe Evening, Lying on
Her Bed, She Reread the Letter
from Her Artilleryman at the
Front, de 1919, Filippo Tommaso
Marinetti.
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F.T. Marinetti acreditava na aparéncia onomatopeica da forma linguis-
tica, e na sua capacidade de mediacao e expressao. O uso da tipografia
esta relacionado com o musical, a partir da valorizacao fonética da lingua-
gem. Essa absoluta liberdade conduziu a destruicao das formas metricas
tradicionais e ao desenvolvimento das possibilidades visuais/ fdnicas da
linguagem. A articulacao poético-visual dos textos futuristas sugere si-
tuacbes concretas organizadas de modo irreverente utilizando de modo
desconcertante a metafora.®

Ainda que um amplo estudo da escrita aleatdria nos leve a culturas
anteriores ao século XX, o futurismo marcou uma linha de ruptura, es-
pecialmente na literatura, na musica e na forma como era apresentada
a escrita. Comparavel a revolucao digital em termos de mudancga tecno-
l6gica e transformacao social e cultural, o futurismo surge num contexto
de mudanca e de fascinio pelas “novas tecnologias” que emergiram e con-
vergiram na mesma altura, cinema, automaovel, aviao, eletricidade. Estas
mudancas transformaram o dia a dia das populacées, de forma dbvia e evi-
dente, enquanto a mudanca digital afeta as interacées culturais e sociais
de modo mais sub-repticio, por via de um pegueno ecra orientado para o
mundo.

03.4.3
DADAISMO E A FRAGMENTACAO DA PALAVRA

O movimento dadaista, inicialmente literario e antibélico, foi uma van-
guarda moderna, surgida em meados da | Guerra Mundial, que recusava
todas as tradicdes sociais e artisticas e tinha por base um anarquismo nii-
lista. Encarado como um movimento de protesto contra o mundo sociocul-
tural da época, o Dadaismo, que revolucionou e transgrediu os conceitos
gue existiam sobre a arte, teve profundas repercussdes no desenho tipo-
grafico. Essencialmente efémera, a poesia visual dadaista pretendeu, pela
ironia implicita na sua propria banalidade, desmontar a escrita conven-
cional. Constituido por escritores e artistas plasticos como Tristan Tzara,

11F.T. Marinetti compila, na antologia poética “Parole in liberta”, de 1919, quinze anos de pesquisa no

campo da renovacao poética e literdria e apresenta varias composicoes tipograficas onde demonstra
criatividade na composigdo tipografica usando tipos de letras diversos em diferentes tamanhos, bem
como caligrafias e tipos de letras desenhados a mao livre. Este livro permitiu a F.T. Marinetti mostrar as
palavras libertas da gramatica e da sua organizagdo convencional para assumir novos significados. Pe-
sos e formatos diferentes, e ndo apenas a sua posicao na pagina, dao as palavras impressas um carac-
ter expressivo distinto demonstrando que as letras podiam ser usadas como imagens. Essa liberdade
conduziu a destruicao das formas métricas tradicionais e ao desenvolvimento das possibilidades visu-
ais/ fonicas da linguagem.
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Hans Harp, Richard Hulsenbeck, Marcel Janko, Hugo Ball e Hans Richter,
as unidades discursivas tradicionais foram colocadas em causa emergin-
do em seu lugar o poema simultaneo, o poema fonético e o poema visual.

Em 1916, Hugo Ball (1886 - 1927), fundou, em Zurique, o Cabaret Vol-
taire (um cabaré com fins artisticos e politicos) e instituiu a anti-poesia,
constituida por versos sem palavras” e por “poemas de sons”. Kurt Her-
mann Eduard Karl Julius Schwitters (1887 - 1948), Hugo Ball, Raoul Haus-
mann (1886 - 1971) e Carl Wilhelm Richard Hillsenbeck (1892 - 1974) faziam

“poemas de sons”, “poemas sem adjetivos”, “colagens acusticas” e “ruidis-
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i..Tristan Tzara Une nuit d'échecs
gras, in 391, n°14, 1920, page 3.

i..Cartaz de 1923 executado
por Theo Van Doesburg, para
matiné dadaista.

i..Capade Wladyslaw
Strzeminski e Julian Przybos,
realizada em 1925.
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mo poético” e Tristan Tzara (ou Samy Rosenstock, 1896 - 1963) criou poe-
mas baseado “num sistema polifénico de sons” enquanto John Heartfield
(Helmut Herzfeld 1891 — 1968) e Johannes Baader (1875 — 1955) adopta-
ram 0s mesmaos principios com repercussfes tangiveis no universo do de-
senho tipografico.

No plano tipografico, os Dadaistas recorreram a fragmentacgdes tipo-
graficas aleatorias realizadas com letras e frases isoladas, sem nenhum
conceito especifico, organizando de forma caotica formas tipograficas
com escalas e pesos diferentes. Esta “aleatoriedade” explora as potencia-
lidades da tipografia como signo expressivo, convertendo-a numa soma
de estimulos nao-sucessivos coincidentes no tempo, nao-integraveis
numa percepcao Unica, que produz a sensacao de um amontoado cadtico.
Planos e objetos heterogéneos associam-se potenciando o seu significa-
do individual e principios de simultaneidade e alternancia perceptiva pre-
sente no Futurismo, estao também, presentes no Dadaismo.

As "imagens” tipograficas criadas, totalmente desprovidas de inten-
cOes informativas, incongruentes e desorganizadas acentuam o caos e a
irracionalidade. A sobreposicao de formas tipograficas e caligrafias manu-
ais, 0os contrastes de tamanhos e de espessuras das letras, mesclados com
fontes e simbolos, transmitem uma sensacao de anarquia e caos. As letras
juntam-se e afastam-se construindo linhas interrompidas, que conjuga-
das com fortes contrastes de tamanho e espessura se constituem como
elementos ilustrativos da composicao. As formas pictdricas mesclam-se
apresentando forte dinamismo visual.

Nas poesias de Hugo Ball, diferentes tipos de letra organizados de
modo aleatdrio e desarticulados, combinam-se para reequacionar a forma
poética. Baseados em metaforas musicais, os poemas de Ball valorizam
0s aspetos musicais decorrentes da articulacao de novas palavras e ono-
matopeias. Hugo Ball realizou, em 1916, a sua performance poética Kara-
vane (Caravana) ou Elefantenkaravane (Caravana dos Elefantes) no Caba-
ret Voltaire, de Zurigue. Neste poema sonoro, Ball usa diferentes tipos de
letra com e sem serifa, itdlicos e regulares em caixa alta e baixa, de modo
a gue a organizacao grafica enfatize a articulacao vocal. Existem diferen-
tes versoes graficas do poema com outros tipos de letra, depreendendo-
-se gque a sonoridade do texto estd diretamente relacionada com as carac
teristicas morfoldgicas dos caracteres.
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A expressao oral de um poema sonoro é consequéncia direta de um
registo tipografico prescrito que da lugar a interpretacdes performati-
vas singulares que se autonomizam do registo tipografico. A poesia sono-
ranaoéadeclamacaode um poema escrito sobre papel, masa construcao
de sonoridades verbais, mesmo que a declamacao decorra da oralizacao
de um texto escrito, experimental e inovador. A interpretacao sonora e
performativa converte o poema escrito num novo poema, cada vez que e
declamado.

Artistas como Kurt Schwitters ou Raoul Haussmann exploraram a ex-
pressividade das formas tipograficas referenciados em experiéncias fu-
turistas. Schwitters realizou experiéncias tipograficas radicais, publica-
das no jornal Merz, criado por ele em 1923. O caracter tactil-sensorial das
composicoes imago tipograficas de Schwitters, articulam-se entre si de
modo “intervisual”, “intertextual” e “intersensorial” (Plaza, 2008). A par-
tir da percepgao e da potencialidade da palavra, as formas tipograficas de
Schwitters, sugerem outros significados que se combinam e justapdem,
criando um dinamismo que acentua o equilibrio sintatico e semantico. Em
Ursonate, as palavras utilizadas sem gqualquer sentido légico, organizam-
-se vocalmente para gerarem vibracdes sonoras especificas que afetem
os sentidos em particular da audicdao. Em Ursonate, Schwitters esbateu a
fronteira entre declamacao e canto e entre escrita musical e escrita tipo-
grafica, explorando a sobreposicao de linguagens, nomeadamente a jus-
taposicao da organizacao grafica do texto com a performance sonora,
materializando um conjunto de experiéncias que relacionam, o registo ti-
pografico, com o registo fonético.

Raoul Hausmann* realizou colagens feitas com papel rasgado, que de-

12 Em 1918, Hausmann criou um conjunto de poemas optofonéticos, Plakat e Optophonetische gedi-

chte. (cartaz e poema optofonético) No mesmo ano, produziu os poemas Kp'erioum e o seminal Offe-
ah, caracterizados por linhas horizontais em letras maidsculas e algumas mindsculas, numa composi-
caoformalmente simples mas de efeito reforgado do ponto de vista actstico. Offeah revela umatensao
fonética que estd presente no contraponto entre vogais e consoantes e cria zonas de intensidade bu-
caldemarcadas com a utilizagdo da escrita em maitdsculas e mintsculas. A posicdo radical de Hausmann
contra os habitos de leitura convencionais acabaria por pér em causa a relagdo entre escrita e signifi-
cado. No poema Kp'erioum, Hausmann quebrou a linearidade tipografica presente em Offeah e criouum
meétodo de notacao tipografico paraasuaprdépriainterpretacdo e performance. Kp'erioumrevela o mé-
todo optofonético onde a dimenséao dptica serve de partitura para a dimensao fonética, onde a visuali-
zagaodas letras na superficie da folha de papel vai permitir a identificacao de varios valores sonoros. O
corpo das letras e os espagos em branco constroem a expressdo da dinamica sonora e do siléncio. Se-
gundo Hausmann, é suposto o leitor ouvir os sons com a “ajuda da estrutura dptica do poema” tendo em
contaque as “letras do poema sonoro sdo organizadas de forma a representarem o som”. Uma letraem
italico determina umainterpretacao mais melddica, o uso de negros ou de palavras em maior escalaim-
pele maior intensidade bucal, um tipo de letra condensado evoca de imediato uma leitura com mais rit-
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signou de “poemas cartazes”, como um modo de contrariar a imagem da
sociedade dominante, individualista e autocentrada. As suas obras ape-
lam a legitimidade do som, a partir da tipografia impressa, que renuncia a
tradicional forma de comunicacao grafica e defende a linguagem da sub-
versao implantada pela ideologia dadaista. Os poemas fonéticos de Haus-
mann baseados em combinacdes de letras, vogais e consoantes em suces-
sao, eram o resultado de um conjunto de acées respiratarias e sonoras,
desenvolvidas no espaco tempo sem qualquer intencao semantica.

A apresentacao grafica destes poemas sonoros foram realizados com
recurso a caracteres moveis para Hausmann poder manipular fisicamente
as letras de madeira e assim conceber palavras abstratas com uma forte
componente fonética. Hausmann denominou as suas obras, de letras car-
taz e poema fonético de letras, explorando as dimensdes dpticas e acus-
ticas das palavras que inventava. Tendo em conta as qualidades sonoras
das suas palavras, as letras de um poema sonoro sao agrupadas e organi-
zadas de uma forma especifica para transportar o som em que a variagao
grafica fornece ao ouvido interior sons familiares os quais podem ser fa-
cilmente transformados em fonemas pela memaria, ilustrando a transicao
do som para a palavra, de linhas sem significado para a escrita.

Os futuristas e os dadaistas ao usarem diversos tipos de letra, em mai-
Usculas e mindsculas, ultra finas ou ultra negras, tentaram expressar os
diferentes tons de voz e a intensidade do discurso. A estrutura dptica do
texto impresso sugere sinestesicamente a oralidade do texto.

A forca expressiva da tipografia no contexto das manifestacoes artis-
ticas dadistas, prospetivou a poesia visual da segqunda metade do século
XX e as performances digitais que tiveram forte incremento com o desen-
volvimento tecnolégico dos sistemas numeéricos.

03.4.4
CONSTRUTIVISMO, A CONSTRUGAO DE UMA NOVA REALIDADE

Na sequéncia das dinamicas e rupturas sociais surgidas com a revo-
lucao de Outubro, na Russia, os construtivistas russos procuraram cons-
truir uma nova linguagem artistica para a nova sociedade que se cons-
truia. A montagem expressiva, Construtivista, manifesta-se nao so ao

mo. O fluir da vogais que fornecem a duragdo é quebrada pelas consoantes. As diversas fisionomias da
tipografia permitem que o ouvido interior capte sinais familiares que sdo transformados em fonemas.
Jorge dos Reis, Critérios fundadores da poesia tipografica. (in. Revista Cibertextualidades n.5, 2013)
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nivel semantico, mas também, ao nivel sintactico pelo principio da analo-
gia. A ideia é transpor para o espago-suporte a organicidade progressi-
va do processo revoluciondrio, com um caracter dinamico e harmonico. A
composicao espacial organiza os seus significados ao mesmo tempo que
cria uma narrativa em completa relacao com a forma.

Para expressar a materialidade os construtivistas russos procuram
uma forma tipografica funcional, neutra e compreensivel, cujo desenho ti-
rasse proveito dos meios de reproducao stencil. Esta técnica de reprodu-
gao requeria tipografias negras com contraformas abertas e de desenho

o4

AAAALA

MOCKOBCKMIA PABOYMIA

00 00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s0sssscscsssnssss

i..Capadelivro, Rechevik, de
1929, desenhada por Alexander
Rodchenko (1891-1956).

i.:Capadelivro, The Prose of
Flying Men, de 1928, desenhada
por Gustav Klutsis (1895-1938).
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simplificado, para serem reproduzidas com cores uniformes e em forma-
tos simples. As letras associavam-se a nimeros combinadas com imagens
produzidas por meios fotograficos e figuras desenhadas.

A composicao resultava da justaposicao e superposicao dos elementos,
de corteserecortes deimagens e da manipulacao tipografica com violentos
contrastes e mudangas de angulo em articulagao com o espaco negativo. A
geometria e as cores primarias prevaleciam para dar clareza aos seus signi-
ficados. A tipografia apresentava-se como projeto poetico em que o artis-
ta construia uma nova realidade ao traduzir, na ressonancia do caracter das
letras, o argumento proposto pelo conteddo. Além de definir um projeto po-
etico, definia também um projeto politico em resultado do contexto social.

No manifesto A declamacdo da palavra, de 1916, llia Zdanevitch (llia-
zd), Alexei Kroutchionykh e Igor Terentiev, apresentaram uma nova lin-
gua que designaram de zaum® em alternativa a lingua comum. Esta lingua
conceptual procurava mostrar as possibilidades de uma nova linguagem.
Para a construcao desta nova materialidade sonora, definem a verbocria-
cao, a fonoescrita e o alfabeto mental como fases que contribuem para a
ruptura da escrita tradicional e desconstrucao da linguagem e do sentido
comum das palavras. Com base nas teorias fonéticas, combinam partes
de palavras sobrepostas e estabelecem regras tipograficas precisas para
acentuar e destacar as palavras e fazer surgir o ritmo poético.

Alexandre Rodtchenko (1891-1956) realizou diversos trabalhos com
textos e formas tipograficas que articulava com simbolos universais,
acentuando a objetividade e o pragmatismo das suas mensagens. Muitos
dos cartazes realizados por Rodtchenko evidenciam o uso de tipografias,
sem serifas e sem ornamentaos, ora leves, ora ‘pesadas’, utilizadas de for-
ma a acentuar a objetivadade e racionalidade das mensagens veiculadas.
A tipografia utilizada dentro dos espacos geometricos preenche os espa-
cos organizados de forma simeétrica.

Juntamente com Rodtchenko, El Lissitzky (1890-1941), preconizava
que os conceitos expressos nas diversas manifestacdes graficas e artisti-
casdeveriamser de rapido entendimento e de facil compreensao, utilizan-
do o minimo de meios para obter o maximo de impacto. Para El Lissitzky, as
palavras impressas sao vistas, nao ouvidas e a sequéncia linear das pagi-
nas faz com que um livro se assemelhe a um filme. Lissitzky e Rodtchenko,

13Neologismo que significa “transmental” ou "transracional”.
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reforcam a dimensao politica do projeto construtivista, pelo uso de modo
racional e objetivo da técnica em favor do que eles acreditavam ser uma
arte utilitaria.

03.4.5
DE STIJL, A REJEICAO DAS FORMAS HISTORICAS

0O movimento De Stijl constituiu-se como a manifestacao mais radical
da “tecnologizacao da arte” que norteou a sociedade que emergiu da Pri-
meira Guerra Mundial (1914-1918). O movimento, rejeitava as formas his-
toricas e teve como principal objetivo a criacao de uma linguagem estética
universal por via de um estilo simples e légico, que enfatizava a constru-
cao e a funcionalidade, ligada aos diversos aspetos da vida moderna.

Organizado a partir da revista que Ihe deu nome, era composto porum
grupo de arquitetos, designers, artistas, pensadores e poetas, como Theo
Van Doesburg, Piet Mondrian, Jacobus Johannes, Pieter Oud, Gerrit Tho-
mas Rietveld, Piet Zwart e Vilmos Huszar e inscreveu-se nos movimentos
de vanguarda que deram origem a Arte Moderna.

O racionalismo formal do movimento De Stijl pretendia configurar um
novo mundo ideal mais abstrato, pela rejeicao da reproducao figurativa
e dos objetos. De Stijl perseguia a economia dos recursos e recusava o
monumental, para favorecer a leveza, a funcionalidade e a transparén-
cia visual. Embora De Stijl tivesse a sua maior expressao na pintura e na
arquitetura, desenvolveram projetos tipograficos em que os elementos
compositivos dos alfabetos eram reduzidos a tragados perpendiculares
minimalistas. Entendiam o alfabeto como um sistema de relagdes racio-
nais abstratas, tornando o tragado, mais geomeétrico que organico.

Inscrito nas teorias funcionalistas, os designers do movimento De Sti-
jlutilizavam letras pesadas, para conseguir um efeito formal e decorativo.
As novas composicoes tipograficas eram assimetricas, com uma forte én-
fase na diagonal, com letras, formas e palavras, flutuando sobre um fun-
do colorido uniforme. As combinacdes de cores puras planas tinham por
intencao ser visualmente impactantes e o equilibrio das composicfes era
obtido através da assimetria e da composicao livre dos elementos impres-
sos. Tamanhos e familias de tipos distintos eram justapostos, valorizando
a composicao em detrimento da legibilidade, demonstrando uma clara in-
fluéncia dos principios Dadaistas.
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As formas tipograficas de Piet Zwart (1885-1977), articulam-se como
elementos semanticos que afirmam a sua propria fungao comunicacional
onde as composicdes expressam o mundo com uma énfase visual na for-
ca verbal, procurando sempre a maior economia de elementos no plano.
Zwart rompeu com os padrdes cldssicos de leitura, enfatizando o ritmo e
a dinamica dos elementos tipograficos em composicdes assimeétricas. Re-
corriado contraste de tamanhos e de pesos graficos nainteraccao dinami-
caentre espaco positivo e negativo e enfatizava a significagao pelo uso de
letras e cores. Zwart combinava os principios do construtivismo e a fun-
cionalidade do movimento DeStijl.
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03.4.6
PRAGMATISMO DO ESTILO TIPOGRAFICO INTERNACIONAL

O Estilo Tipografico Internacional teve no contexto geografico, politi-
co e cultural suico, no periodo de pds guerra, as condicOes propicias para
se desenvolver. A crescente globalizacao dos mercados e o aumento da
competividade entre empresas, decorrente da organizacao politica, so-
cial e econdmica, que emerge, da Segunda Guerra Mundial, incentivou-
-as a adoptarem estratégias de comunicacao grafica mais universais e ra-
cionais. Pelas possibilidades que revelava, de expressar ideias complexas
de forma simples e direta o estilo tipografico internacional, em meados
dos anos ‘60, ja tinha sido amplamente difundido e adoptado pela grande
maioria das instituicdes e empresas multinacionais que o aplicaram aos
seus produtos e a identidade visual corporativa. Influenciado pelas expe-
riéncias metodoldgicas da Bauhaus, pelos principios veiculados pela tipo-
grafia elementar, formulados nas decadas de 20 e 30, por Jan Tschichold®,
pela estética minimalista do movimento De Stijl e pelo sistema de grelhas/
grid system desenvolvido por Ernest Keller (1891-1968), na Zurich School
of Arts and Crafts, em 1918, tinha na expressao “a forma segue a fungao”
o seu principio fundador.

Este movimento, procurava essencialmente a claridade, a legibilidade
e a objetividade na apresentacao da informacao e para isso utilizava al-
fabetos que observassem os critérios maiores de legibilidade, uniformi-
dade, discricéo e redundancia de forma, evidenciados nas fontes sem se-
rif, Akzidenz e Franklin Gothic, desenhadas no final do sec XIX e numa nova
geracao de tipografias desenhadas nos anos 50, como a Folio, a Helveti-
ca e a Univers. Para os funcionalistas, a funcao principal do design era fa-
cilitar a comunicacao sem subjetividade, e acreditavam numa espécie de
comunicagao universal, onde convengdes como, a lingua, ou idiossincra-
sias culturais e/ou artisticas ndo deveriam prejudicariam o entendimento
da mensagem. Porissorejeitavam subjetivismos, regionalismos ou estilis-
mos ‘kitsch’ e acreditavam que uma tipografia sem serifa, universalmen-
te neutra, compreensivel e funcional, expressava melhor o espirito da era
do progresso. No contexto do Estilo Tipografico Internacional a tipogra-
fia continuava a ser uma modalidade de escrita, um processo de codifica-
cao da fala, optimizado para a producao e difusao em larga escala, de im-

14 https://typehausmuseum.files.wordpress.com/2013/06/10-princicc81pios-jan-tschichold.pdf
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pressos e informac6es alfanumeéricas. Fortemente enraizado nos meios
académicos de Basileia e Zurigue e sob a orientacao dos diretores Armin
Hofmann, Emil Ruder (Basileia) e Joseph Muller-Brockmann (Zurigue), os
estudantes das escolas suicas, ensaiavam a divisao reticular do espaco e
a assimetria compositiva, privilegiando a utilizacao da tipografia e da fo-
tografiaa pretoe brancoemdetrimento do desenho ou dailustragao. A di-
visao reticular do espaco recorrendo a quadriculas geometricas regulares
permitia distribuir e estruturar de forma hierarquica a informacao, facili-
tando a suainterpretacao.

Freiwillige Spende
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i..Cartazes der Film e Weniger
Larm, desenhados por Josef
Muller-Brockmann (1914-1996).

n.:Cartaz Fur das Alter
desenhado por Armin Hofmann
(1920.).
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Para melhoraracompreensao da mensagem, ainformacao era tratada
de forma clara, ascética e organizada sem qualquer tipo de ornamentacao,
as colunas de texto eram dispostas segundo um sistema rigido de grelhas
e 0 espaco branco era encarado como parte integrante da composicao.
A composicao formada por poucos elementos, possibilitava uma melhor
compreensao e rapidez de leitura e o contraste cromatico e as formas ge-
ometricas, orientam o olhar do espectador sem comprometer a harmonia
da composicao. Os principios funcionalistas do Estilo Tipografico Interna-
cional, vincadamente minimalistas com manipulagées minimas de tama-
nho, cor, posicionamento espacial, orientacdo angular e contraste tonal,
tiveram forte repercussao nas escolas de design da Europa, Japao e EUA.

A valorizacdo da dimensdo social da atividade projetual encontra nos
fundamentos do estilo tipografico internacional a sua motivacao. Encara-
da como uma atividade socialmente Util e importante, os designers ate-
nuam a expressao artistica e pessoal, e procuram solucdes mais cientifi-
cas e universais. A necessidade de formatos multilingues em paises, como
a Suica ou o Canada, que necessitavam de sistemas comunicativos inteli-
giveis para pessoas de contextos geograficos e socio-culturais distintos,
incentivou o desenvolvimento de estratégias de comunicacao racionais e
eficientes. O desenho de tipografias, pictogramas e outros signos elemen-
tares passiveis de serem interpretados por diferentes publicos teve nos
principios e nas metodologias associadas ao design funcionalista a res-
posta gue necessitava. Apesar da pertinéncia da sua permanéncia na ati-
vidade projetual de muitos designers, a sua longevidade e generalizacao,
baseada em regras restritas e rigidas, originou uma crise expressiva, fa-
zendo com que o funcionalismo comecgasse a ser questionado, e comele o
sistema de grelhas do estilo tipografico internacional.

Para evitar os principios dogmaticos modernistas, Wolfgang Weingart
(n 1941) e Steff Geissbuhler (n 1942), em Basileia e Siegfried Odermatt (n
1925) e Rosmarie Tissi (n 1937) em Zurique, iniciam diversas experiéncias
tipograficas focadas nas relagdes e nos limites de legibilidade dos tipos
e prop6em um retorno a ornamentacdao, ao simbolismo, ao humor e a im-
provisacao. No entanto, a ruptura com o movimento moderno s6 ocor-
re, em 1968, quando Wolfgang Weingart,** professor, na Escola de Design

15 A jungdo da impressdo offset com o processo fotografico permitiu a Weingart criar composigdes vi-

suais muito mais complexas e diversificadas, nos seus trabalhos erarecorrente a colagem e a justaposi-
caode texturas-imagens e de tipografia-imagens. como parte da composigdo usava pontos reticulados
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de Basileia'® (um dos principais centros de design que seguia 0s principios
da Bauhaus e os principios tipograficos de Jan Tschichold? e Ernst Keller),
guestiona o angulo reto e a reticula modernista e incita os seus alunos
a procurar outras estruturas compositivas e outras formas tipograficas
gue nao partissem da aplicacao prévia e sistematica de conceitos mas, da
propria expressividade do tipoiniciando uma pratica mais experimental no
uso da tipografia.

Esta rejeicao dos principios modernistas dissemina-se aos poucos pe-
las escolas norte-americanas, veiculada essencialmente por ex-alunos de
Weingart, como Dan Freidman, April Greiman e Willi Kunz que estao na ori-
gem do expressionismo intuitivo da New Wave.

03.4.7
NEW WAVE, ARUPTURA DOS PARADIGMAS

Absorvida pelas escolas e pela sociedade, a estética Punkinstituciona-
lizou-se, vindo a degenerar numa corrente New Wave, sem qualquer senti-
do anarquico, em paises como a Suica, EUA, Holanda e Franca. Intimamen-
te relacionado com o Punk Rock, este movimento, que rejeitava o Estilo
Internacional e procurava expandir a comunicacao tipografica para além
dos limites impostos pelo modernismo, trouxe a expressao pessoal para o
design e a afirmacao do “eu” perante a sociedade. Classificada como movi-
mento pés-moderno, a New Wave enfatizava os antecessores futuristas,
dadaistas, psicadélicos e outros, quebrando muitos dos paradigmas do de-
sign modernista. Estainversao radical dos valores instituidos, instigou va-
rias reacdes negativas, pois muitos rejeitavam a nocao de design como
uma forma de arte e a presumivel perda de qualidade na transmissao da
mensagem. No entanto, esta tendéncia que Wolfgang Weingart e seus ex-
-alunos exploraram nos anos ‘60 e ‘70 foi dominante na producao de design
da década de 80. Caracterizada pela heterogeneidade das formas tipogra-
ficas e a hibridacao de estilos, a New Wave foi incubadora de diversas ex-
periencias graficas que mesclavam de forma arbitraria formas tipografi-

ampliados e o efeito moiré como parte da composicdo. Quando realizava estas experiéncias mais intui-
tivas, ndo tinha preocupacdo com a clareza, legibilidade, linearidade ou hierarquia de informacgdo. Wein-
gartreincorporou a expressao pessoal na atividade projetual.

160 Design suigo comegou fundir-se num movimento internacional unificado quando a revista Neue
Grafik passou a ser publicada em 1959.

17 Tschichold foi um dos primeiros designers a incorporar o conceito funcionalista de legibilidade apli-
cado a pratica tipografica.
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cas sem serifa, gradientes de cor, texturas e outras formas geomeétricas.
Esta proliferacao de formas organizadas de modo intuitivo sem critério
aparente, transformou a comunicacao grafica visual. As tipografias sem
serifa, irregularmente espacadas e com pesos distintos dentro das pala-
vras, apareciam organizadas na diagonal ou em perspetiva tudo mesclado
com formas curvas e linhas de diversas espessuras, em composicies exu-

berantes de cor e textura.

April Greiman, estudante de Weingart, em Basileia, no inicio dos anos
70, quando voltou para os EUA, em 1976, estabeleceu-se na costa oes-
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n.:Cartaz paraaAIGA, de
Chermayeff & Geismar
Associates, New York, 1987,
comdirecdo de arte de Steff
Geissbuhler. Sécio e diretor

da Chermayeff & Geismar Inc
durante mais de 30 anos foium
dos sdcios fundadores da C&G
Partners.
www.geissbuhler.com
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te norte-americana, em Los Angeles, na Califérnia. Greiman foi pioneira
na utilizacdo do meio digital aplicado ao processo de design e explorou as
propriedades visuais do bitmap de baixa resolucao, combinando a fotogra-
fia com formas tipograficas e texturas geradas por computador. Ensaiou
colagens realizadas com recurso a fotocopias ampliadas e posteriormen-
te digitalizadas, valorizando os “ruidos” resultantes destes processos de
“upgrading and downgrading”. Nas imagens resultantes de cada um dos
processos desta nova alternativa digital é patente a valorizagao da “pixe-
lizacao”" daimagemedoerrodigital. Ensaiouigualmente diversas soluctes
em que era evidente o cruzamento da digitalizacao da linguagem video e
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i.:.Capa para WET magazine,
em 1979, desenhada por April
Greiman em colaboragao com
Jayme Odgers.

i..Cartaz Does it make sense?
desenhado por April Greiman,
em 1986 para a revista Design
Quarterly 133, MIT Press /
Walker Art Center.
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a linguagem impressa. Para demonstrar as possibilidades expressivas do
meio digital, April Greiman [1948_], realizou em 1986, um precursor auto-
-retrato, publicado no Design Quarterly n? 133. Para explicitar o processo
digital incluiu no verso do cartaz, de forma invertida, uma descricao com-
pleta do seu projeto e do processo de produgao, nomeando de forma de-
talhada o nimero de bytes [289.322] que a imagem continha. Este cartaz
realizado com os meios digitais disponiveis, foi uma das primeiras realiza-
cOes da era digital que despoletou o debate em torno do design digital e
confirmou a emergéncia de uma nova “estética”.

Greiman trouxe ao design uma nova atitude em relagcao a composi-
cao, misturando elementos graficos com imagens e ilustrac6es tornando
acomposicdo um espaco dinamico povoado de formas geometricas sobre-
postas, linhas diagonais e tracos gestuais a semelhanca do trabalho pro-
duzido por El Lissitzky. Para Greiman o digital veio possibilitar a alteracao
instantanea do erro tornando a atividade projetual ainda mais efemera e
instavel, em que, os erros deixam de ser duradouros ou negativos, e po-
dem inclusivamente gerar novas solucfes.

03.4.8
PUNK, A REJEICAO DAS REGRAS

A década de ‘70 foi o momento em gque toda a diversidade ideoldgica,
musical e social dos anos 60 se materializou. Subculturas diversas ma-
nifestavam-se de modo expressivo em diversos contextos geograficos,
mas, foi em Londres que este movimento de contestacao se revelou mais
complexo e consequente por envolver ideais sociais, culturais e politicos. A
Inglaterra, nos anos 70, estava sob uma das maiores recess6es economi-
cas e com altos indices de desemprego e sob ameaca de um ataque nucle-
ar no contexto da Guerra Fria. A situacdo de altos indices de desemprego,
a progressiva decadéncia social, o tédio cultural e o receio de uma guerra
nuclear, resultou num movimento contra tudo e contra todos desencade-
ando atitudes destrutivas e de contestacao, com evidentes repercussoes
na moda, na musica e no design.

Este movimento essencialmente tipografico que rejeitava a tipogra-
fia racional imposta pelo formalismo modernista iria encontrar na musica
Punkinglesa dos anos 70, e na sua atitude niilista, uma antevisao das suas
realizacoes tipograficas. Os designers punks, a semelhanca de dadaistas
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e futuristas, rejeitam a organizacao e as regras da tipografia e adoptam oo
feio, o improvisado, o ruido e o caos valorizando a experimentacao e a ex-
pressao individual. Tendo por objetivo tratar a forma visual com a mesma
liberdade que era patente nas musicas, nos concertos e nos visuais das
bandas o movimento tipografico Punk teve a sua maxima expressao nos
fanzines e nos cartazes relacionados com as bandas de Punk Rock. Com
poucos recursaos tecnicos e financeiros, a filosofia do “faca vocé mesmo”
(D1Y), irrompe de modo natural como consequéncia evidente da crise eco-
nomica. O design Punk usava recortes de imagens e de letras rasgadas de
jornais combinados com textos escritos @ mao e com textos produzidos
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i..Capa paradisco God Save the

Queen, de 1976, desenhada por

Jamie Reid (1947_) para a banda
de musica Sex Pistols.
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em maquinas de escrever, que depois eram colados e misturados de modo
a produzir um original. Para reproduzir os originais utilizavam a serigra-
fia e a fotocopia enfatizando a baixa tecnologia como recurso de impres-
sao. O estilo Punk foi acolhido por designers desiludidos com o modernis-
mo como Jamie Reid (n1947), Barney Bubbles (Colin Fulcher) (1942-1983) e
Peter Saville (n1955).

O p6s Punk rejeitou qualquer ligacao com o design moderno, escolhen-
do emalternativa, uma justaposicao aleatoria de imagens, letras cortadas
e grafites manuscritos que encontram nos meios digitais que emergiram
nos anos 80 as ferramentas adequadas para se expressar de forma mais
abrangente e consistente. As abordagens tipograficas de Jamie Reid dao
origem a uma apropriacao controlada do movimento moderno, visivel na
revista The Face, de Neville Brody.

Com a tecnologia digital a (re)interpretacao do sentido das palavras
reaparece como forma de énfase e a representacao grafica dos sons das
palavras emerge, um pouco a semelhanga do que tinham preconizado da-
daistas e futuristas. Refutando a integridade uniforme do bloco de tex-
to, os seus trabalhos e ideias, tiveram um impacto profundo em Rick Vali-
centi, Neville Brody, Rudy Vanderlans, Tibor Kalman ou David Carson, entre
outros. Algum do trabalho produzido por estes reflete a influéncia dos po-
etas franceses, Mallarmé e Apolinnaire, que procuraram interpretar de
formavisual o sentido das palavras e enfatizaram aimportancia visual das
palavras e a representacao grafica dos sons.

03.4.9
POS MODERNISMO E DESIGN DESCONSTRUTIVISTA

O design desconstrutivista encontrou o seu lugar de amadurecimento
e propagacao dos seus ideiais, na Cranbrook Academy of Art, em Michigan,
EUA. O departamento de design, dirigido por Katherine McCoy, tornou-se
referéncia, a partir de 1978, quando se iniciou o cruzamento entre o design
graficoe as teorias pos-estruturalistas e adivulgacao das tendéncias des-
construtivistas ali estudadas. A partir do desenvolvimento do processo
critico baseado na teoria da desconstrucao de Derrida, a escola estrutu-
ra-se como um espaco de discussao e experimentacao em torno da aplica-
cdo dasideias pos-estruturalista no dominio da comunicacao visual. Estas
influéncias tedricas, serviram de fundamento teodrico do trabalho acadeé-
mico realizado pelos estudantes da Cranbrook que aliaram a teoria pds-
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-estruturalista a experiéncias visuais graficas, aplicadas a cartazes e pu-
blicagdes. No final dos anos 70 a teoria pos-estruturalista corporizada nas
abordagens desconstrutivistas, deu origem as primeiras abordagens pds-
-modernistas e permitiu o desenvolvimento de alguns dos projetos mais
especulativos no ambito da nova tipografia.

Os primeiros tedricos do design pos-moderno, ao confundir proposita-
damente a distincao classica entre texto e ilustracao, estabeleceram a am-
biguidade, por vezes, a ilegibilidade das superficies impressas convertendo-
-as em manifestos visuais que impulsionaram a ruptura com os canones até
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i.:.Cartaz desenhado por n.:Katherine McCoy co-presidiu
Katherine McCoy em 1989 para ao departamento de design da
aescola Cranbrook. Colagem Cranbrook Academy of Artde
fotografica de projetos de Michigan, EUA.

estudantes colocados por
camadas com uma lista de
palavras associadas a conceitos
antagdénicos complementado
comumdiagrama da estrutura
tedrica do curso.
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entdo tidos como referéncia. Na década de ‘80, os alunos da Cranbrook Aca-
demy of Art, usavam de forma sistematica a desconstrucao como teoria cri-
tica aplicada ao design grafico. Associando o desenvolvimento projetual ao
processo critico estruturado na teoria pos-estruturalista, os projetos rea-
lizados evidenciam a irreveréncia, a iconoclastia e a ironia como tragos co-
muns. No entanto, pelo facto da desconstrugao nao se basear num principio
ou caracteristica grafica dominante facilmente reconhecivel, cada trabalho
grafico realizado era singular e de dificil classificagao.

As criac6es graficas da Cranbrook, valorizavam a interpretacao indivi-
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i..Cartazes realizados por Ed and ambiguity, the multiple
Fella. meanings of design as text
http://www.edfella.com/ and subtext, and that graphic

designers arereally artists.”
n.:Aos 47 anos, Ed Fella(1938_)  Lorraine Wild
realizou o MFA na Cranbrook
Academy of Artem 1985,
convertendo-se num pioneiro
do design grafico pés-moderno.
“He introduced ambivalence
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dual, a expressao pessoal e a nao vinculacao a qualquer significacdo. O uso
da comunicacdo visual em paralelo com a comunicacao verbal associada
a auséncia de significados previsiveis, recorrendo a experimentacoes va-
rias entre texto-imagem, originava solucdes inovadoras no modo de trans-
missao das mensagens. Ao apresentar a complexidade de formas e signifi-
cados, sobrepondo diferentes niveis de mensagens visuais e verbais num
mesmo trabalho, as criaces desconstrutivistas, negavam a organizacao
hierarquica da informacao e o sentido de leitura, requeriam a participacao
do leitor, enquanto descodificador da mensagem obrigando-o a questionar
0 objeto grafico que vé e a atribuir-lhe significado. Para provocar uma inte-
raccaocomo leitor, erarecorrente o uso dailegibilidade como forma de cap-
tacdo da atencao. Esta abordagem decorre do fundamento tedrico pés-es-
truturalista no que se refere as questdes relacionadas com as convencoes
darepresentacao e com as concepcdes de leitura e interpretacao.!®

Nos anos 90, Jeffery Keedy (n1957)* e Edward Fella (n1938), ex alunos
da Cranbrook Academy of Art, convertem-se numa referéncia para uma
nova geracao de designers, ao nivel dos processos relacionados com as
guestbes conceptuais e a especulacao critica, e que transcende o plano
da linguagem visual. Keedy rejeita a visao utopica defendida pelo moder-
nismo, nomeadamente a clareza e a regularidade e procura explorar o de-
sign como pratica cultural ligado a temas da cultura popular. A abordagem
pessoal e a ambiguidade das mensagens dirigidas a publicos diferenciados
converte-o, junto com Edward Fella, um dos expoentes do desconstruti-
vismo grafico norte-americano. Ao desestruturar os esquemas visuais re-
petitivos, herdados do modernismo norte-americano dos anos 80, Edward
Fella ignora de forma deliberada as regras da “boa” tipografia e desenvol-
ve composicoes e tipografias, aleatorias e destruturadas enraizadas numa
concepcao artistica, que se insere num novo contexto cultural.

><

18Abordagem idéntica é utilizada por Barry Deck e P. Scott Makela no desenho dos tipos Template Go-

thic e Dead History e € comum a um conjunto de tipos de letra que surgem na decorréncia direta da dis-
seminacdo e experimentacao de programas informaticos, como o Fontographer, que permitiam dese-
nhar e produzir facilmente fontes tipograficas digitais.

19Keedy desenha o tipo Keedy Sans. A inconsisténcia formal do desenho traduz uma subversao dos
principios do desenho tipografico e € um reflexo da condigdo cultural em que o trabalho se desenvolve.
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03.5
A DESTRUTURACAO DA FORMA TIPOGRAFICA

As primeiras referéncias especificas ao cruzamento entre o design
grafico e o principio da desconstrugao ocorrem a partir dos anos ‘90, quan-
do Philip Meggs (2000) se refere ao ‘desconstrutivismo’ para caracterizar
uma tendéncia de ‘desmantelamento’ da linguagem grafica que se vinha
a evidenciar. Esta percepcao descreve uma tendéncia que se expressa
numa linguagem visual complexa que oscila entre uma utilizacdo adjetiva
do termo e a utilizacdo do termo associado aos desenvolvimentos experi-
mentalistas que tém origem na escola de Cranbrook durante os anos ‘80.
Nos meios académicos de Cranbrook e CalArts, a desconstrucao é assumi-
da como um instrumento critico que permite re-interpretar o valor da lin-
guagem grafica e re-equacionar o processo de comunicacao visual e esta
na génese da utilizacdo da tecnologia digital para manipulacdo dos recur-
sos da linguagem visual expressa nas exploragdes teorico-praticas reali-
zadas nestas escolas. A procura de uma fundamentacgao tedrica que justi-
figue as alteracdes significativas que ocorrem no ambito desta disciplina e
o crescente sentido auto-critico, leva uma nova geragao de profissionais a
procurar referéncias teéricas que permitam reposicionar culturalmente o
exercicio do design grafico.

O desconstrutivismo, tal como anteriormente o futurismo e o dadais-
mo, vem por em causa os fundamentos da tipografia e todo o vocabulario
tipografico, desde a orientagao da pagina até a sua leitura. As estruturas
formais foram preteridas pela informalidade e pela aleatoriedade e novas
relacbes entre a forma e o conteddo formaram-se para gue a composicao
enfatizasse o conteldo escrito. De forma semelhante procurava-se um
tratamento grafico nao tradicional da pagina através da utilizacdo da for-
ma tipografica como imagem e da valorizagdo da expressividade do tipo.
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No entanto, esta abordagem diferia das propostas dadaistas e futuristas
narelacao com a tecnologia, no sentido de que a tecnologia digital, induziu
e foi geradora das mudancas.

A introducao de novos meios de edicdo e producao, a partir da déca-
da de ‘60 como a fotocomposicdo e a impressao offset e a consolidacao
do computador pessoal Macintosh, a partir de 1984, determinaram uma
adaptacao a novas ferramentas que alteraram os processos de trabalho e
proporcionaram a formulagao de novas abordagens, evidenciadas no tra-
balho experimental desenvolvido por Wolfgang Weingart e April Greiman.
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i..Cartaz de Peter Bankov (para Depot e desde 1997 editor da
concertode bandas de free- revista de design KAK.http://
jazz, para Dom, Moscovo. bankovposters.com/

i..Cartaz Diary Project, de Peter
Bankov (Russia).

n.: Peter Bankov (Gennadiy
Bankov), Minsk, é um dos co-
fundadores do esttdio Design
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A tecnologia converte-se num elemento fundamental na producao grafi-
Ca, participando ativamente na sua construcao.

Na década de ‘70, Weingart usa a fotocomposicao e o offset para de-
senvolver um discurso alternativo que rejeita a rigidez formal e concep-
tual a que tinha chegado o Estilo Tipografico Internacional e na segunda
metade da década de ‘80, April Greiman adopta a tecnologia digital para
afirmacao de uma nova linguagem visual no dominio especifico do design
grafico. A implantacao da tecnologia digital e as possibilidades de experi-
mentacdo que lhe estdo associadas, contribui para o surgimento da New

18.

00 00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s0sssscscsssnssss

i..Cartazes realizados por
Wolfgang Weingart (1941_).0
trabalho expressivo, intuitivo

e expermimental de Weingart
subverte o formalismo do Estilo
Internacional.
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Wave e da afirmacdo do Pés Modernismo. A emergéncia deste novo para-
digma tecnolodgico ocorre num contexto cultural marcado pela contesta-
cao dos principios Modernistas e pela afirmacao do Pds-Modernismo, que
se refletiu nos diferentes planos da producao cultural. Em lugar da valori-
zacdo dalegibilidade e da inteligibilidade da forma tipografica, a semelhan-
ca dos modernistas, enfatiza-se a fantasia e a concepcao disruptiva, que
futuristas e dadaistas ja tinham ensaiado no campo da criacao e da ex-
pressao tipografica.

A re-interpretacao experimental da linguagem visual que se sustenta
na exploracao dos novos meios de edicao digitais, adquire um novo impul-
so com a apresentacao, em 1984, do computador Macintosh. Se ate ao fi-
nal da década de ‘80, estas abordagens mais experimentalistas no domi-
nio da linguagem visual, estavam circunscritas ao universo académico e
ao projeto editorial Emigre, na década de ‘90 assiste-se a uma utilizagao
recorrente do termo desconstrucao particularmente evidente, a partir do
desenvolvimento e implantacao dos meios de edicao digitais, computador
e periféricos e a mediatizacdo do experimentalismo grafico desenvaolvido
por David Carson. De forma a potenciar a significacao tipografica, a forma
textual é encarada como algo abstrato que detém uma legibilidade intrin-
seca a propria forma, independentemente dos destinatarios, rebatendo a
concepgao de que a linguagem esta dependente da palavra oral e que a es-
crita se limita a uma mimesis grafoldgica da fonética.

A palavra falada pretende ser um suplemento da escrita e, deste modo,
gualgquer sinal linguistico é arbitrario e a sua relacao de conteddo somen-
te pode ser encontrada através da escrita. A tendéncia desconstrutivista,
de apresentacao aleatdria e fragmentada das formas tipograficas disper-
sas pela pagina, subvertendo as regras da leitura e da sintaxe, ja se ante-
via nas solugdes graficas e abordagens tipograficas dos movimentos New
Wave e Punk.

No contexto do design grafico europeu, o Desconstrutivismo, encon-
tra a fundamentacdo da sua motivacao apo6s a reedicao em 1982, dos li-
vros, Pioneers of Modern Typography, publicado inicialmente, em 1969 e
do The Liberated Age, em 1987, ambos de Herbert Spencer. Estas publi-
cacbes permitiram que muitos designers tivessem um primeiro contacto
com o trabalho desenvolvido por futuristas, dadaistas, construtivistas e
pelo movimento De Stilj. A definicdo de padrdes alternativos para criar no-
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vos padrées de leitura e de visualizacao, recorrendo a layouts desconstru-
idos, representava uma negacao das praticas tradicionais, que teve reper-
cussfes na década de 90, e que se acentuou com a emergéncia das novas
tecnologias digitais, campo em que se desenvolvia uma parte importan-
te da atividade tipografica. Com a tecnologia digital a interpretacao do
sentido das palavras reaparece como forma de énfase e a representacao
grafica dos sons das palavras emerge, um pouco a semelhanca do que ti-
nham preconizado dadaistas e futuristas. Estes conceitos, que refuta-
vam a integridade uniforme do bloco de texto, tiveram um impacto pro-
fundo nos projetos de Rick Valicenti, Neville Brody, Malcolm Garrett, Tibor

Lectures begin at 7:30pm
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i.:.Cartaz desenhado por
Lucille Tenazas em 1997 para
conferéncias.

i..Cartaz desenhado por Lucille
Tenazas baseada em sinalética
urbana.
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Kalman, Lucille Tenazas, entre outros. Alguns destes projetos, evidenciam
na sua conceptualizacdo e estruturacao a influéncia dos poetas france-
ses, Mallarmeé e Apolinnaire, que ao interpretar visualmente o sentido das
palavras enfatizaram, aimportancia visual das palavras e a representacao
grafica dos sons.

Contra a visao tradicionalista emerge uma abordagem que rejeita os
canones e se fundamenta nas teorias de Derrida, Roland Barthes e Hal
Foster (2004).2° A partir da teoria da desconstrucdo, explanada no livro De
la Grammatologie, de Jacques Derrida, em 1967, a dependéncia da escrita
face a fala é questiona e os ideais modernistas, repudiados. Contra a fala-
cia do logocentrismo e do fonocentrismo, Derrida defende a existéncia da
“escritura” (écriture),® que nao esta sujeita a autoridade de quem escre-
ve.Avalidade do texto é definida pelas diferencas que veicula, porque tudo
nele é difericao e diferenciacao de sentido, duas circunstancias que Der-
rida junta no neologismo différance. A desconstrucao do sentido do texto
permite compreendé-lo, no entendimento de que toda a linguagem é me-
tafdrica, afirmando tudo aquilo que nao é.

A edicao de De la Grammatologie, ao induzir o pensamento alternativo
de que a escrita era uma forma de representacao independente, também
permitiu pensar na sua utilizagao para alterar o significado do texto, esta-
belecendo interacdes entre o significante e o significado. A rejeicao de re-
gras e convengodes, Nno que concerne ao uso do vocabulario grafico e tipo-
grafico, na realizacdo de projetos, por via de abordagens mais criticas e
intuitivas dos conteddos, da origem a uma nova concepcao da linguagem
visual. Ao valorizar a complexidade em detrimento da simplicidade, a des-
construcao, exalta o processo critico analitico e determina o fim da nocao
modernista de que o designer € um mediador neutro entre a mensagem e
o receptor e defende que a construcao de sentido é dependente do con-
texto social e cultural, o que estimularia, a significacao instavel e subjetiva
darelacao produtor/ receptor.

Tschichold estava consciente que a tipografia era, mais do que tudo,

20The anti-aesthetic, coletanea de textos editada por Hal Foster (n 1955) que relaciona as praticas ar-

tisticas contemporaneas com a crise cultural que se gerou em torno do Modernismo.

21Termo utilizado pelo filésofo francés Jacques Derrida, para criticar o pensamento ocidental, por ter
privilegiado o logocentrismo e a centralidade da palavra (“logos”), das ideias e dos sistemas de pensa-
mento, entendidos como matéria inalteravel, fixadas no tempo por uma qualquer autoridade exterior,
em detrimento de outras correntes de pensamento.
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uma pratica de escrita hibrida, interpretativa, rica em camadas de senti-
do, sujeita a multiplas escritas e leituras, uma vez que o processo de de-
sign, visa fundamentalmente transformar a informacao e nao simples-
mente transporta-la.

A afirmacao individual do designer no contexto socio-cultural e a ex-
ploracao dos meios de edigao digitais potencia a definicao de uma nova lin-
guagem visual que estabelece novas articulacdes entre as palavras e as
imagens e como recurso construtivo destas abordagens pés-estrutura-
listas, é recorrente orecurso aintertextualidade, através do pastiche e da
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apropriacao, substituindo a ‘analise estrutural’ da forma grafica, da com-
posicao tipografica e da pagina.

A partir dos anos 90, todo o espaco grafico implode e da origem a espa-
cos desorganizados e caoticos. A legibilidade da escrita é posta em causa,
inviabilizada pela desorganizacao do espaco das paginas. A leitura reali-
zada a partir de estruturas lineares regulares da lugar a textos aparente-
mente desconstruidos e fragmentados, alterando o modo de representar
e transmitir a informacao, bem como de a compreender. A desconstrucao
e a fragmentacao do mundo contemporaneo decorrem da tecnologia di-
gital que criou uma nova forma de transmitir e de compreender a infor-
macdo, anulando os parametros lineares da narrativa classica. A afirma-
gao publica de abordagens experimentalistas no dominio do design grafico
em torno do desenho tipografico nao esta presentes apenas na pagina im-
pressa, mas também, nos suportes dinamicos da televisao, cinema, inter-
net, que se convertem em territérios de especulacao e experimentacao
criativa para designers como Kyle Cooper, Tomato ou Why Not Associates,
desafiando regras e convencdes e procurando novas perspetivas concep-
tuais e formais para a disciplina.

Com a tecnologia digital e a conversao dos processos produtivos, o de-
sign descontrutivista, pde em causa a organizacao canénica do vocabula-
rio tipografico e a legibilidade da tipografia, propondo em seu lugar a signi-
ficacao e ainterpretacao, transferindo para o leitor a descodificacao ativa
da mensagem. As propostas de comunicacao partem deste pressuposto
e do imperativo de o leitor ter de se envolver e explorar o contelido para
conseguir descodificar e determinar um sentido para a mensagem gue lhe
estd a ser apresentada.

As estruturas formais sao preteridas em favor de um contexto empi-
rico que estabelece novas relacdes entre a forma e o contelido. Os tipos
adguirem cardacter ilustrativo e expressivo conferindo-lhes espacialidade,
expandindo a funcao ndo comunicativa da forma tipografica. Ainterpreta-
cdo visual do sentido das palavras emerge como forma de énfase e a re-
presentacao grafica dos sons converte-se numa obsessao. Estas trans-
formacoes tém de ser compreendidas em termos do seu comportamento
e traduzidas atraveés da forma grafica em formato digital. Esta transicao
entre os suportes de comunicacao baseados na tinta sobre o papel, para
a luz emitida por ecras ou monitores, implicou uma mudanca das técni-
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casdeimpressao e reproducao grafica em papel. Nesta transicao do papel
para o ecra, na passagem ‘de atomos para bits’, a convergéncia das técni-
cas de video digital, audio digital, animacao, texto, graficos, estabeleceu
um novo paradigma de comunicacao da informacao, baseada na interati-
vidade, na conetividade e na mobilidade. A imposicao do ecra como supor-
te e do pixel como ferramenta provoca uma inconstancia dos principios,
cada vez se ve/ |é mais luz e menos tinta, cada vez se tem mais emissao e
menos reflexao.

><
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04.1
DO PAPEL AO ECRA

O processo de impressao tipografico, transformou a cultura oral numa
culturaimpressa e esta foi, com os novos desenvolvimentos tecnolégicos
do final do século XX, suplantada pela cultura digital. A imposicdo da visu-
alizacaoemecrd edaimagem “pixelizada”, implicou alterac6es no modo de
organizar e manusear a informacdo. Embora a invencao do alfabeto tenha
sido um grande avanco em relacao aos outros sistemas de escrita, pelo
fato de permitir articular sons e idiomas desconhecidos, pela economia de
recursos e pelo baixo nimero de simbolos que era necessario memoaorizar,
a auséncia de espacos entre palavras ndo permitia a descodificacao do re-
gisto alfabético pelo recurso ao orgao da visao e a consequente leitura si-
lenciosa. Na realidade, até ao século VIl dC, excepto algumas inscricbes
monumentais que adoptaram a separacao entre palavras, os textos escri-
tos caracterizavam-se como uma sequéncia ininterrupta de letras.

O espaco entre palavras introduzido, no séc. VIIl, como um recurso
didactico para facilitar a aquisicao de vocabuldrio e incrementar a co-
pia de livros manuscritos, possibilitou que a copia e a leitura fossem fei-
tas palavra a palavra e guiadas pela visao. Até ser introduzido o espago
entre palavras, a leitura e a verbalizagcao em voz alta, eram 0s recursos
utilizados pelos copistas, que ordenavam e ensaiavam sequéncias de le-
tras e palavras até que o texto adquirisse sentido. A reproducao dos ma-
nuscritos exigia que um monge ditasse o texto para varios copistas, ou
gue cada copista lesse o texto em voz alta e guardasse quantas palavras
conseguisse captar pela sua memaria auditiva, para depois as anotar en-
guanto as ditava para si mesmo.

Este processo centrado na visualizacao e legibilidade do texto, contri-
buiu para que a escrita adquirisse caracteristicas particulares inéditas. O
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texto escrito, que anteriormente era uma mera transcricao do texto oral,
adopta estruturas e modos de organizacao mais adequados para a visuali-
zacao e consequente leitura silenciosa. Essa tendéncia acentua-se, a partir
de meados do séc. XV, com a generalizacao do texto impresso, uma vez que
as oficinas tipograficas, ao facilitarem o processo de reprodugao de tex-
tos, permitiram ndo s6 uma maior circulacdo de textos escritos nas prati-
cas quotidianas, como também uma normalizacao dos codigos de escrita.

As mudancas que ocorreram nao foram so técnicas mas tambéem mor-
folégicas e materiais. O livro impresso transformava-se assim no primei-
ro meio massificado, que de forma sem precedentes, facilitava a troca e
a expansao livre de ideias. A revolugdo da imprensa nao residiu tanto na
proliferacao do livro mas na democratizagao progressiva e extensiva dos
habitos de leitura cuja institucionalizacao ja vinha das anteriores classes
monasticas e aristocraticas medievais. Os documentos impressos consti-
tuiram-se como uma materializacao da memdria coletiva disponivel a um
maior niumero de pessoas, facilitando a reflexao e induzindo a sua instru-
cao. A multiplicacao rapida de originais generaliza o acesso ao conheci-
mento e facilita o trabalho intelectual, revelando o poder que o texto ad-
quire quando multiplicado.

A cultura impressa incentivou o individualismo extremo, ao contrario
daradio que, ao fazerreviver aexperiénciaancestral de envolvimento “tri-
bal” (McLuhan, E., 1998) incentivou o coletivo. Nas sociedades orais existe
um forte sentimento de grupo uma vez que, ao ouvir as palavras faladas,
os ouvintes transformam-se num verdadeiro publico, enquanto gue, nas
culturas escritas, a leitura os converte em individuos reflexivos. A cultura
digital amplia esta ambivaléncia, entre o oral e a escrita e entre o coletivo
e o individual, para grupos incomensuravelmente mais amplos.

A tecnologia digital baseada na cultura audiovisual favorece a palavra
falada, inclusiva e participativa, em detrimento da palavra escrita, afe-
tando consideravelmente os valores assentes numa cultura individual e
intimista. A emergéncia dos meios tecnoldgicos digitais, preponderante-
mente orais, como a televisao, telefone, internet, etc, permitem a comu-
nicacao momentanea e tornam a escrita impressa tendencialmente obso-
leta. A difusao da televisao e a generalizacdo do acesso a world wide web,
representou o fim de um sistema de comunicacao essencialmente domi-
nado pela impressao. A televisao, primeiro e a internet e os meios digitais
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depaois, tornaram-se os modos predominantes de comunicacao, desafian-
do a outrora dominante e literdria forma de pensar individual, substituin-
do-a pela oralidade coletiva. A tecnologia digital requer o processamento
imediato e instantaneo da informacdo de modo a que a cada nova intera-
cao corresponda uma reacao, que se inscreve numa sequéncia de acdes/
reacoes estruturada de forma articulada.

Alinguagem escrita desenvolve o espirito de andlise, de rigor e de abs-
tracao e a linguagem audiovisual desenvolve multiplas atitudes percepti-
vas, que solicitam a imaginacao e a estimulagao sensorial. Segundo Ker-
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ckhove (1997), o ecra tem um impacto tao direto sobre o sistema nervoso
e sobre as emocg6es, que o individuo age e reage de forma crescentemen-
te fisiolégica, tornando-se vulneravel e susceptivel a seducao multissen-
sorial. As tecnologias ao servigco da comunicacao e da informacao criam
as condicdes que permitem a fluidez de informacao, onde a interativida-
de passa a ser cada vez mais mediada pela tecnologia, numa infinidade de
interfaces virtuais, nos quais se esbate cada vez mais a fronteira entre
realidade fisica e realidade digital. O texto assumiu novas configuracées,
desde que Mallarmé e Apollinaire questionaram a linguagem e tentaram
ampliar o sentido do texto literario atraves da construcao de uma estru-
tura independente do suporte e em oposicao as regras da escrita. Em Un
coup de dés jamais n'abolira le hasard, Malarmé configurou um proto hi-
pertexto, organizando na pagina impressa os fragmentos do poema, su-
gerindo a permutacgao entre significantes que apenas adquiriam significa-
do quando se juntavam.

Ainteracdo propiciada pelo hipertexto, em oposicao aos sistemas con-
vencionais, em que as informacdes sao apresentadas na ordem em gque
foram escritas/ guardadas, apresenta-se como uma qualidade de nave-
gacdo nao linear, nao sequencial, favorecendo a interligacao de ideias,
imagens, textos e sons, possibilitando, todo o tipo de experiéncias numa
escrita mutavel e multidimensional.

A estruturacao do texto através da ligacao de palavras ou frases, sem
ordem preé-estabelecida, possibilita a realizacdo de variadas e simultane-
as conexdes de dificil ou improvavel repeticao. Os suportes eletrénicos da
linguagem oral ou escrita, redefinem de forma mais complexa o conceito
de escrita e de leitura. Quando se efetua um percurso singular, dentro do
conjunto de possibilidades, acedendo a bancos de imagens, textaos, filmes,
sons, visualizando-os e consequentemente materializando-os, concreti-
za-se aescrita em continua expansao e em permanente metamorfose.

Quando a palavra surge no ecra da televisao ou do computador e ga-
nha a possibilidade de se movimentar no espaco, de se alterar no tempo e
de beneficiar do dinamismo da cor, do movimento, do som e da mutacao, as
relacdes de sentido alteram-se, obrigando a leitura a redefinir-se. Segun-
do MclLuhan, (1977) a palavra escrita, ao privilegiar a visao, reduz a capa-
cidade expressiva e comunicativa das experiéncias multissensoriais e de-
termina uma consciéncia linear fragmentada das tarefas cognitivas.
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A rigueza sinestésica e sugestiva, da palavra oral suscita a criatividade
de quem fala e a curiosidade de quem ouve e estimula a imaginagao, deixan-
do o ouvinte livre para imaginar as realidades e acontecimentos, ao passo
gue a escrita ao favorecer a adopcao de um ponto de vista Unico, suscita a
ordenacao légicadodiscurso e a construgao de saberes racionais. Mas a pa-
lavra falada é também uma palavra escutada e, enquanto tal, a cultura oral/
acustica pressupoe a constituicao de fortes dinamicas grupais.

A reprodutibilidade da escrita sustentada na imprensa e na sua per-
manéncia no espaco e no tempo, permite a constituicao de memarias ex-
ternas, registos, inventarios, arquivos que criam as condic6es para a cons-
trucdo e vulgarizacao do saber.

Nos meios de comunicacao digital, a instantaneidade e a velocidade
com gue a difusao das mensagens e disseminada, assim como, o caracter
massivo que a sua recepcao e difusao adquire, permite nao s¢ a partilha
de experiéncias alargadas, como promove uma aproximacao social a esca-
la global. Como McLuhan (1977) escreve no pralogo The Gutenberg Gala-
xy, “Aera eletronica, que sucede a era tipografica e mecanica dos quinhen-
tos ultimos anos, coloca-nos face a novas formas e a novas estruturas de
interdependéncia humana”. O facto de os meios eletrdnicos de comunica-
cao, se dirigirem de forma direta e envolvente a sensibilidade multipla do
espectador, tem como efeito um apelo a integracdo sensorial e desenca-
deia uma apreensao pluridimensional e polimdrfica, restaurando a rigueza
expressiva da comunicacao oral.

Segundo McLuhan, a estimulacao instantanea dos varios sentidos, da
cultura digital, apela a percepcao global dos dados, a simultaneidade sen-
sorial e a integracao intelectual, constituindo-se como uma estrutura in-
terdisciplinar que promove a integracao dos saberes. McLuhan* defende
gue as novas formas de interdependéncia que a tecnologia eletrénica ar-
rasta consigo, estejam a recriar o mundo a imagem de uma “aldeia global”
atravessada, por redes complexas de meios de comunicacao.

><

1Marshall McLuhan (1911-1980) teorizou sobre o papel transformador dos dispositivos e tecnologias de

comunicagdo na estruturacdo do conhecimento nas sociedades contemporaneas. A expressao “o meio
¢ amensagem” é enunciada na suaobra “A Galdxia de Gutenberg” (1962) e refencia o poder transforma-
dorqueainvencdo daimprensa teve na definicdo de um novo paradigma perceptivo e cognitivo. Segun-
do este autor, esta alteragdo repercute-se posteriormente ao nivel das interagdes sociais e na produ-
cao cultural.
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04.2
0S NOVOS CODIGOS HIPERTEXTUAIS

As tecnologias digitais transformaram as praticas comunicativas e re-
definiram as relac@es visuais que se estabelecem entre o pensamentoe o
espaco, em particular no universo da impressao e da visualizacao textual.
Ao introduzir novas técnicas de apresentacao e representacao, a tecnolo-
gia digital, gerou uma revisao plastica e conceptual do texto. Os meios, 0s
suportes e os instrumentos digitais ampliaram a capacidade de construir,
manipular e reproduzir textos de forma mais rapida e eficiente que as tec
nologias de impressao que as precederam.

O uso de diferentes recursos tecnologicos (hipertexto e hipermedia)
para apresentacao da informacao, gerou grandes mudancas na leitura e
na escrita e colocou a lingua - falada, escrita e iconografica - num contex-
to muito mais rico e amplo do que no texto impresso. Com a possibilidade
de articular palavras, imagens e sons, o hipertexto ampliou os recursos
expressivos do texto, em que, imagem e som, invadiram o espaco do signi-
ficante escrito e ganharam o estatuto de “linguagem”. As ligac6es que se
estabelecem em hipermédia permitem que palavras, imagens e sons inte-
gradas em unidades de significagao multipla se associem de modo dinami-
Co a textos e a outros segmentos audiovisuais constituindo-se como um
sistema de navegacao fluente nos signos que compdem a gramatica au-
dio-scripto-visual. Tanto o significado como o significante das unidades de
significacao ficam sujeitas a construcdao de uma rede de relagdes multiplas
que as conexdes dinamicas admitem.

Sujeitando o texto a uma série de operacdes algoritmicas, transfor-
macoes cromaticas ou deformagfes que podem quebra-lo, fragmenta-lo
e metamorfosea-lo, a palavra e a imagem, convergem no sentido de uma
integracdosintética, dotando o texto tanto de verbalidade quanto de plas-
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ticidade e sonoridade. O texto demarca-se da inscricao rigida e fixa e po-
tencia a interpenetracao dos diversos codigos de representagao, como o
legivel, o visivel e o audivel.

A morfologia e a sintaxe da palavra escrita, ao serem deslocadas do seu
universo tradicional, potenciam outra classe de entidades e respetivas fun-
cOes. As palavras queintegram ainterface e as que constituem o hipertexto
sao unidades pertencentes a uma estrutura morfoldgica e sintactica com
funcionalidades acrescidas quando comparadas com as que possuiam origi-
nalmente. Arelacao estreita que estabelecem com aimagem e o som se, por
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um lado atenuam a sua importancia enquanto entidades dotadas de auto-
nomia propria, por outro potenciam o signo multimediatico. Nos ambientes
digitais a linguagem escrita atenua a sua presenca e emergem novas prati-
cas comunicativas baseadas no som, na imagem e no movimento.

A leitura de um texto animado, em virtude da temporalidade e da di-
namica que os elementos que o constituem adquirem, é profundamente
alterada, com o leitor a concentrar a sua atencao nos processos de en-
cenacao desses mesmaos elementos em detrimento dos elementos textu-
ais. Os textos animados apresentam uma grande variedade de elementos
verbais, imagéticos e sonoros que se apagam, se substituem, se desmul-
tiplicam, deslizam ou se deslocam sob varias formas, interferindo com a
atengdao no cruzamento destas exigéncias - a da significacao articulada
(verbalidade), a de sentido plastico (figuralidade), a de sentido acustico
(sonoridade) e a de sentido cinético (movimento).

Esta mutacao nainscricao tem implicacbes profundas na construcao
de sentido, ja que a pagina de papel ou outro suporte material, transpor-
ta consigo o registo fixo, a marca inalteravel de um signo, ao passo que o
ecra apresenta uma superficie lisa e luminosa exposta a percepgao visu-
al em permanente mutacao e transformacdo. Da inscricdo impressa que
predominantemente guia o olhar linha apés linha, passa-se para o ecra no
gual o olhar por tendéncia se dispersa, observando toda a superficie em si-
multaneo, onde o leitor se transforma num espectador de um texto, que
parece flutuar numa certairrealidade. O ecra apela mais a ver, a percorrer
com o olhar, do que a ler em sequéncia. A estrutura linear que se adopta
para ler um livro [organizado de forma sequencial do principio ao fim] com
0 hipertexto transforma-se numa estrutura multidireccional que funcio-
na mediante um sistema hipermidia de estruturacdo da informacdo, com-
posta por elementos (informac6es) conetados entre si, a serem pulsados
de forma visual, sonora ou sequencial mediante os quais o leitor é dirigido
até outros espaco de informacao.

Robert Coover (1992) enfatiza “a “desverbalizacdo” do texto no am-
biente digital em que a palavra, cede terreno ao image-surfing, ao hiper-
media e ao icone linkado”. O dado textual ao partilhar o seu espaco com
componentes nao textuais, como imagens e todas as formas de icones, se-
guéncias de animacao, som e funcoes informaticas, hibridiza-se e adqui-
re maior complexidade. Esta constatacao representa o triunfo da cultura
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dos media centrados na imagem e da textualidade eletrénica sobre a pa-
lavra impressa e que segundo Chartier (2002), vem pOr em causa a nogao
tradicional de “livro”. Ao intensificar as propostas de interpenetracao do
verbal com o sonoro e ovisual, ja presentes na poesia experimental do ini-
cio do seculo xx, 0 uso do computador implicou estratégias que se afasta-
ram do processo de leitura a que o livro impresso nos habituou.

Esta mutacao coloca o observador face a novos espacos de leitura e
de visualizacao que sao explicitados a partir de conceitos como, movimen-
to, fluidez, mutabilidade e tridimensionalidade. Face a emergéncia de uma
visdo nao alfabética, (re)experienciada desde o aparecimento do cinema e
posteriormente pela televisao em que a voz, 0 sSOm e a imagem em movi-
mento, prevalecem sobre a linearidade do texto escrito, a visao alfabética
reconfigura-se. Enquanto que na cultura impressa a utilizacao da lingua-
gem se reduzia aimagem fixa e texto, no ciberespaco, os meios de comuni-
cacao, desmultiplicaram-se em multiplos cédigos linguisticos. Os codigos
linguisticos utilizados para gerar informacao [escrever, programar, dese-
nhar] e para ler [escutar, ver, interagir], no ciberespaco desmultiplicam-se
em; escrita alfabética[alfabetos; tipografia], escrita nao alfabética [picto-
gramas, esquemas] e imagem fixa [ilustracdo, fotografia]; em cédigos so-
noros [0s sons] e em codigos sequenciais [a imagem em movimento e a hi-
pertextualidade]. O cddigos sequenciais surgem com as novas tecnologias
e geram uma visao diferenciada do desenho tipografico.

A cultura tipografica que estruturou todo o pensamento ocidental, no
sentido de que a capacidade para fixar a fala e garantir a sua repetibilidade
encontra-se na base da cultura humana (Levy, 2001) é, com a emergéncia
dos novos suportes, substituida por uma estrutura instavel ainda em confi-
guracao em gue imagens e linguagens nao alfabeticas, que tinham sido su-
primidas ha milhares de anos, devido a sua inadaptabilidade a tecnologia de
leitura linear do livro (Landow, 1997) sao (re)integradas de modo mais ativo.
Olivro janao selé, vé-se, ouve-se e a carga sensitiva do toque virtualiza-se.

><
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04.3
MUTACOES NA ESCRITA E NA FORMA TIPOGRAFICA

Os recursas disponiveis para adquirir conhecimento avancado, apos a
apropriacao da escrita, passaram a ser a visao nao-alfabética, enquanto
capacidade de observacao nao linear, a audicao linear, na medida em que
escuta sons dispostos em sucessao e a visao alfabética, que permite ver
0s registos escritos e decifrar os seus valores fonéticos e os seus signifi-
cados. A visao alfabética que tem como terreno priveligiado de aplicacao
a escrita e, em geral os textos, tem como propriedade fundamental estar
disposta numa sucessao especifica a que os linguistas designam de line-
aridade. “Neste contexto a percepgao orienta-se segundo a natureza dos
textos, se o texto se desenvolve linearmente, também a visao que o per-
cepciona é adestrada para operar num sentido linear.” (Simone 2000) Para
Raffaele Simone, a visao alfabética ou inteligéncia sequencial, enriquece
0 equipamento cognitivo do homem moderno porque lhe permite ajuizar
de modo sequencial (...) o digital leva mais longe a revolugado da escrita e
promove uma oposicao entre a inteligéncia simultanea e a inteligéncia se-
quencial. A primeira (a inteligéncia simultanea) trabalha sobre dados si-
nopticos, como os estimulos visuais, que se apresentam em grande nime-
ro e de forma simultanea e entre os quais é dificil estabelecer uma ordeme
desse modo ignora o tempo e a segunda (a inteligéncia sequencial), traba-
Iha sobre a sucessao dos estimulos, analisando-os e articulando-os.

Com o ambiente digital, a visdo nac-alfabética e a audicao linear, res-
surgem e encontram o seu territério nas diferentes manifestacdes da voz
e dosom que os veiculam. Segundo Simone (2000), “Passamos de um esta-
do em que o conhecimento evoluido se adquiria sobretudo atraves dolivro
e daescrita, isto é, através do olhar e da visao alfabética ou, se preferirem,
atraves da inteligéncia sequencial, para um estado em que o conhecimen-
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tose adquire através da audicdo e da visdo ndo-alfabética ou seja, através
dainteligéncia simultanea. Passamos de uma modalidade de conhecimen-
to em que a linearidade prevalecia para uma em gque a simultaneidade dos
estimulos e a elaboracéo prevalece”, tornando menos relevante a visao al-
fabética e o seu suporte tipico, o texto. A capacidade de manipular ima-
gens aumenta a sua importancia nas interacdes efetuadas e as imagens,
icones, emoticons e emojis adquirem uma importancia crescente. Nas co-
municacOes digitais referencia-se o emoticon criado em 1982 por Scott
Fahlman? no contexto de um num newsgroup da Carnegie Mellon Univer-

2http://www.cs.cmu.edu/smiley/
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sity, como o primeiro de que ha registo. No entanto, surgem outras refe-
réncias que referem a sua utilizacao em contextos distintos, como o smi-
ley face que aparece num poema de Robert Herrick datado de 1648 ou os
gue aparecem na revista Puck, publicada em marco de 1881. Na sequéncia
da apresentacao da primeira plataforma de internet maével, no final do sé-
culo XX, surgiram os emajis, criados por Shigetaka Kurita.? Um emoji, € um
icone ou uma imagem digital de pequena dimensao usado para expressar
uma idéia ou emocdo, nas comunicacoes electronicas. A designagao deri-
vada juncaodaletra“e” de “picture” com a palavra japonesa maji, que sig-
nifica letra ou caracter. Com o crescimento desmesurado da informacao
mediada pelo ouvido e pela visao nao-alfabética, o homem passou a dispor
de fontes de conhecimento menos exigentes e intensas quanto as que obti-
nha com a visao alfabética.

Na Idade Media, € a leitura que permite a segmentacao e a analise do
texto, por nao disp6r da estrutura grafica que permite a visualizacao alfa-
bética. A leitura que a tradicao oral preserva é um acto interativo, perfor-
mativo, que ocorre na presenca do outro. No acto de ler coletivo, o leitor
converte-se num autor/ ator que atribui sentido e significado as palavras
pela énfase que atribui a ao pronunciar cada uma delas. Decorrente do de-
senvolvimento tecnoldgico que a impressao gerou, a leitura converte-se
num acto intimo e privado que permite toda a individualidade e subjetivida-
de na analise dos textos. Nessa perspetiva, a imprensa vem clarificar o tex-
to e torna-lo legivel, organizando-o segundo uma légica visual.

A prevaléncia da leitura visual sobre a leitura articulada, permite uma
maior mobilidade e circulagao no espaco geografico da escrita. A apreen-
sao global da pagina e de grandes blocos de texto permite apreensdes glo-
bais de sentido e ritmos acelerados de leitura. A apreensao cognitiva mais
complexa e elaborada recorre da maturidade da percepcao visual e do
grau de profundidade de conhecimento do leitor. A leitura, sobretudo a de
textos mais elaborados e abstratos, exige uma atitude mais participativa
e decorre de uma permanente formulacao de hipdteses a partir do que se
Ié. Avisualizacao da escrita permite a leitura silenciosa, introspetiva, sem
gue, a oralidade interfira na construcao de sentido ou seja parte integran-
te da construcao frédsica.

3"l was working with the sense of creating a new alphabet. It was an attempt to create texts rather

than a sense of making pictures.” Shigetaka Kurita in http://ignition.co/105
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A deslocalizacao da oralidade para a escrita e desta para a figuracao,
que o digital proporciona, aproxima a escrita da ideia de desenho, da qual
se tinha afastado e autonomizado. Aproximar a escrita do desenho é re-
equacionar, os modos de ler, atribuindo a legibilidade um complemento de
visibilidade que esta tinha perdido. Esta condicao faz com que renuncie da
visdo alfabética para voltar a médias mais naturais, mais primitivos e de
menor grau de tratamento porque de acordo com Simone (2000), “a visdo
alfabética exige mais empenho e e mais trabalhosa do que a audigao e a vi-
sao nao-alfabética”. A convergéncia de meios que recorrem da visao nao-
-alfabeética, provoca a meédio e longo prazo uma diminuicao da velocidade
de leitura, uma reducao da quantidade texto e dificuldade de concentra-
cao sobre textos longos e na alternancia entre textos, etc.

A leitura de um texto impresso é por natureza uma atividade privada,
lenta e meditativa, pelo contrario, a leitura de um texto digital & por defi-
nigao ativa, definida pelo clicar do “rato” sobre as ligagoes hipertextuais e
pela estrutura fragmentada do texto imposta pelo meio que induz a alter-
nancia entre pontos de acessos. Estes processos sao perfeitamente con-
venientes para uma leitura orientada para a acao ou para a pesquisa; mas
sao completamente desadequados para a leitura imersiva, que pressupoe
a aquisicao de conhecimentos permite conjeturar novos pensamentos. A
leitura em hipertexto ganha em amplitude e perde em profundidade.

Os media digitais transformaram a nocao de texto enquanto reali-
zacao verbal impressa, fixa e inalterdvel e permitiram a criacao de no-
vas caracteristicas textuais, nomeadamente o cinetismo da inscricao em
que aimutabilidade da obraimpressa cede lugar a uma superficie na qual
0 texto esta em gestacao.

Segundo Reis (2006), no texto impresso a nocao de tempo, encontra-se
exclusivamente no dominio da atividade de leitura, enquanto que nalitera-
tura digital ela invade também o dominio do proprio texto. “Esta instaura-
cao domovimento e consequentemente da temporalidade como elemento
estrutural do texto constitui, pois, uma inovacao introduzida pelo digital.
Dada a desmaterializacao aparente do texto, que também é mdvel e ins-
tantaneo na temporalidade que o gera, consuma-se a passagem do fixo do
impresso, para a evanescéncia do ecra de computador”.

A mobilidade, a temporalidade, a topologia e a multiplicidade estao na-
turalmente ligadas a possibilidade de um texto ser sensivel as eventuais
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acbes de um ou varios leitores, o que constitui, uma das implicacdes mais
determinantes, para a reconsideracdo do texto, ja que interfere com uma
tradicao milenar que desde sempre predisp6s o leitor a fruir de uma obra
sem intervir na sua materialidade.

A leitura de uma obra impressa funciona segundo o principio dos va-
s0s comunicantes entre o autor e o leitor, na medida em que é das refle-
x0es realizadas pelo autor que o leitor constroi os niveis de interpretacao
e de producao de sentido necessarios a estruturacao do seu pensamento.

Num artigo impresso, o autor pressupde que ele sera lido na ordem em
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PH-E-N-ETFFE5

ffos net. Tks/

i. Tipografia Klartext Mono Plain  com/fwl/klartext-brochure
talking, clear words, de 2014,

desenhada por Florian Klauer i..:.The Frankenfont, de 2011 é um
é uma fonte mono espagada projeto do coletivo Fanthom,
hibrida, com dez pesos, que Ben Fry and Co, para uma edicao
combina o desenho monolinear do livro Frankenstein, de Mary
cldssico com o moderno, Shelley.

com referéncias do desenho
tipografico humanista.
http://www.fontswithlove.
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gue foi elaborado, com o hipertexto, as ligacoes podem ser definidas pelo
leitor, na sua qualidade de “co-autor”, ie produtor de interpretacées, o qual
e livre de estruturar o seu pensamento autonomamente com indicadores
e argumentos retirados da totalidade da informacao disponivel na rede.
O hipertexto subverte a linearidade dos textos e a nocao de autor e lei-
tor, porque ndo ocorre num percurso pré-definido e origina novas ligacoes
permitindo estabelecer a sua propria rede. A leitura hipertextual ao estru-
turar-se autonomamente converte-se num acto de escrita, acabando com
adistincao entre ler e escrever.

Os percursos de leitura hipertextuais, quer tenham sido total ou parcial-
mente predeterminados pelos autores, permitem que o leitor opere varia-
cOes textuais, altere o sentido do texto e, por vezes, reorganize contetdos.
O texto permanece aberto a transformacoes, tornando-se no produto dos
comportamentos ativos dos leitores. Um texto interativo adquire sentido
pela leitura participativa e pelas conexdes que estabelece, uma vez que o
texto estd necessariamente por realizar, sendo apenas um texto latente,
em potencial, que o leitor concretiza quando o determina. A distingdo entre
autor e leitor torna-se menos nitida quando textos em mutacao sao cons-
truidos de forma partilhada, entre autores e leitores. No entanto, esta situ-
acao ndo representa a dissolucdo das nocdes dominantes de autor e leitor,
mas sim uma ampliacao dessas acdes. Como qualquer sinal eletrénico, o tex-
to pode ser criado num lugar e lido de forma simultanea em pontos distintos
no planeta. Pode igualmente ser alterado a distancia, sendo a colocagao em
rede a consequéncia ldgica da desmaterializagao dos textos informaticos.
O conceito de textualidade que decorre da cultura impressa, necessita de
ser repensado, por forma, a integrar as transformacées, que foram poten-
Ciadas pelas possibilidades que os novos media apresentam.

O digital proporciona uma experiéncia ampliada de textualidade, em-
bora no ambito das tecnologias digitais de comunicacao seja ainda eviden-
te que o conceito de texto que imana da cultura impressa se preserva. O
suporte digital obriga a definir o conceito de textualidade aduzindo crite-
rios para além dos tradicionalmente utilizados que sdo baseados no para-
digma da impressao e que agora, em face das possibilidades introduzidas
pelas tecnologias digitais, deverao articular-se com os conceitos associa-
dos ao ambiente digital virtual.

><
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04.4
A PERDA DA LINEARIDADE

Num espaco de informacao em constante mudanca de aparéncia, os
novos suportes da linguagem, redefinem de forma complexa o conceito de
escrita e consequentemente de leitura. As transformacdes que ocorrem
no modo de visualizacao e producao textual sdo tao importantes e radicais
guanto aquelas que no passado, substituiram instrumentos como o pincel
por caracteres moveis ou o pergaminho por folhas de papel.

0O homem desvincula-se das estruturas formais do passado e adere a
novos modos de comunicacao num territério em mutacao, permanente-
mente configuravel, assimilando as multiplas formas de comunicar (visuais,
tacteis, auditivas) integrado-as numa forma de comunicar Unica, aderindo
a presenca volatil e mutavel da letra que origina um afastamento das con-
figuracdes tipograficas especificas e vincula-se a toda e qualgquer outra di-
mensdo de comunicacao seja ela ideografica, tipografica ou iconografica.
No momento em que os meios de comunicacao colocam a disposicao multi-
plas possibilidades de leitura e de escrita, o conceito de texto assume novas
configuracdes. A estruturacao do texto através da ligacao de palavras ou
frases, sem ordem preé-estabelecida, inicia um conceito de leitura multipla,
permitindo que o leitor realize conexdes variadas e simultaneas.

Como modelo de organizacao do conhecimento o hipertexto baseia-se
num sistema de referéncias cruzadas, a semelhanca do processamento
do pensamento humano em que as relacbes semanticas se estabelecem
entre os diferentes conceitos apreendidos, no qual uma ideia ou refle-
xao incluiuma rede de indicadores complementares. Baseado em associa-
¢cOes deideias num percurso ndo sequencial, que liga texto, imagens, sons
e acoes, o hipertexto/hipermédia permite procurar e encontrar itens re-
lacionados e alternar entre eles, ativando palavras-chave que dao acesso
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a outros documentos. Esta analogia entre a forma de processar e relacio-
nar informacao com o sistema hipermédia é exemplificdvel com a destre-
za humana para relacionar imagens, sons e cheiros, com as recordacoes.

As acOes que se realizam ao ler um livro segquem uma sequéncia logica
linear. Para ler um livro, basta seguir a numeracéao das paginas e percorrer
a ordem dos capitulos até ao final do livro, se for necessario procurar uma
unidade tematica basta procurar noindice, a sua estrutura construtivare-
lacionada com o seu sistema de numeracao e paginacao. No entanto, o hi-
pertexto superou estes niveis de leitura e desenvolveu outras formas de
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descrever a realidade e de mostrar a informacao. O espaco de percepcao
que supbe o ciberespacgo esta configurado por codigos linguisticos em mo-
vimento que permitem desenhar o tempo. Com o hipertexto nao se esta
em presenca de uma estrutura sequencial linear, mas face a uma estru-
tura nao sequencial, onde tudo permanece latente e onde tudo ocorre de
modo simultaneo.

Ao realizar a leitura num conjunto de multiplas possibilidades que o hi-
pertexto possibilita, concretiza-se o designio de Mallarme, que preconiza-
va, um texto intersemidtico e explorava principios estéticos como a simul-

Vencido esta de amor
O mais que pode ser,
Sujeita a vos servir e
Offerecendo tudo
Contente deste bem
Ou hora em que se vio
Mil vezes desejando,
Qutras mil renovar
Com esta pretengio

A causa que me guia
Tao sobrenatural,
Jurando nio querer
Votando sé por vos
Ou ser no vosso amor

00 00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s0sssscscsssnssss

i..No soneto Vencido esta de
amor, publicado, em 1585, por
Luis Vaz de Camdes (ca. 1524
-1580), ensaia a leitura em
permutacao.

Mecu pensamenio
Vencida a vida,
Institaida,

A vosso intento.
Louva o momento.
Tao hem perdida;
Assi ferida,

Seu perdimento.
Esti segura
Nesta empreza
Honrosa, e alta.
Outra ventura,
Rara firmeza,
Achado em falta.

SONETOS.
cuv.

Eu me aparto de vés, Nymphas do Tejo,
Quando menos temia esta partida;
E se a mioha alma vai entristecida,
Nos olhos o vereis com que Vos Vejo.

Pequenas esperanas, mal sobejo,
Vontade que razio leva vencida,
Presto verdo o fim & triste vida,
Se vos nio 6o a ver como desejo.

Nunea a noite entretanto, nunca o dia,
Verdo partir de mi vossa lembranga:
Amor, que vai comigo, o certifica.

Por mais que no tornar haja tardanga,
Me farilo sempre triste companhia
Saudades do bem que em vés me fia.

cx.

Vencido esti de amor  Meu pensamento

O mais que péde ser,  Vencida a vida,
Sujeita a vos servir ¢ Instituida,
Offerecendo tudo A vosso intento.
Contente deste bem Louva o momento,

Ou hora em que se vio  Tio bem perdida;
Mil vezes desejando,  Assi ferida,

Outras wil renovar Seu perdimento.
Com esta pretengio Esti segura
A causa que me guia  Nesta empreza
Tio sobrenatural, Honrosa, ¢ alfa.
Jurando nio querer Outra ventura,
Votando s por vés Rara firmeza,

Ou ser no vosso amor  Achado em falta.
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taneidade, a impessoalidade e a ndo-linearidade, mas considerar todas as
caracteristicas do texto informatico como inovadoras seria negligenciar a
longa tradicao do experimentalismo literario, evidenciado no poema Ven-
cido estd de amor, publicado, em 1595, por Luis Vaz de Camdes (ca. 1524 -
1580), que ensaia a leitura em permutagao, numa compaosicao grafica de
duas colunas que proporciona varias possibilidades de leitura ndo s6 na
vertical mas também na diagonal, definindo multiplos significados, o que,
Lucia de Santaella (1996), apelida de “matriz geradora de poemas”.*

Mallarmeé tinha por intencao, dar forma a esse livro seminal que desa-
fiasse os modelos de escrita convencional, em que novos procedimentos
de escrita dessem origem a novos procedimentos de leitura, em que as
“paginas” nao obedecessem a uma ordem fixa, fossem intercambiaveis e
se “deixassem” permutar em todas as direcdes e sentidos. Mallarmé, pre-
conizava, um texto intersemidtico e explorava principios estéticos como
a simultaneidade, a impessoalidade e a ndo-linearidade, Uma abordagem
percursora que procurava ir para além do suporte, superar a tangibilidade
dosuporte e prop6r novas formas de escrita e de leitura, nosentido de que
estas acoes se revelavam indissocidveis. Ao propor a escrita pela leitura
instiga o acto performativo construtivo que da origem a novas escritas
geradas pela leitura. O poema Un coup de dés jamais n’ abolira le hazard,
de Mallarmé, (1897], foi uma antevisao da forma da escrita, enquanto pre-
cursor de um (hiper)texto nao linear e enquanto matriz geradora de tex-
tos com multiplas combinac6ées de palavras e frases. Em Un coup de dés,
a disposicao dos vocabulos com caracteres de diferentes formatos, su-
gerem espacos, Na procura de uma escrita em continua e em permanen-
te transformacao, tudo devido as caracteristicas de recombinacao que o
sistema permitia. A permutabilidade permite retirar sentido e construir
novos significados “(...) de uma obra em potencial, um livro onde os poe-
mas estariam em estado latente e em que, a partir de um reduzido nimero
de células base, se poderia realizar milhares de possibilidades combinato-
rias. Trata-se verdadeiramente de um livro-limite” Arlindo Machado (2001,
p165). O sonho de Mallarmé converte-se com a tecnologia digital em reali-
dade, sendo que, o “livro” € agora, um algoritmo.

><

4(Lucia de Santaella, op. cit por Machado, Arlindo, p. 167)
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04.5
A DESCORPORIZACAO DA PALAVRA ESCRITA

As descobertas e os avangos tecnoldgicas que se sucederam na histo-
ria, subverteram o conceito de realidade na relacao direta com as nogoes
de espaco-tempo. A classica representacao historica de espaco tempo foi
anulada ndo so6 pelos meios de transporte, como o comboio, o automovel e
0 aviao, mas tambeém pelo significativo desenvolvimento das tecnologias
de comunicacao ocorrido na segunda metade do século XIX.

A invencao do telégrafo elétrico, em 1837, do telefone, em 1875, do
cinema, em 1899 e do telegrafo por ondas hertzianas, em 1900, a par, da
formulacao da teoria das ondas eletromagnéticas, por J. C. Meaxwell, em
1873 e comprovada por Heinrich Hertz, em 1887, constituiu a base da ra-
diodifusao e consequentemente da transmissao sem fios. As transmis-
sOes eletromagnéticas propiciaram a criagao do telégrafo e em 1900 foi
feita a primeira ligacao radiotelegrafica, entre Cornwall e a ilha de Wight,
naInglaterra, possibilitando a quebra de uma barreira que tinha subsistido
a palavra impressa, o analfabetismo. O conhecimento transmitido via ra-
dio, o primeiro dos meios de comunicacdo de massas, permitiu superar as
barreiras culturais e valorizar as fortes tradicoes orais das comunidades
menos alfabetizadas que os meios impressos Nnao conseguiram superar.

A descoberta das ondas eletromagnéticas e a decomposicao da ima-
gem numa sequéncia linear de pontos, torna possivel o envio de mensa-
gens mediante campos eletromagneéticos e a transmissao praticamente
imaterial de mensagens. A separacao entre emissor (corpo) e mensagem
(signo) consolida a comunicagao no espago e no tempo sem a intervengao
humana, dando inicio a cultura telematica contemporanea.’ Com a acele-

50 langamento, em 1964, do primeiro satélite de comunicagao, o Telstar, permite que as mensagens

passem a ser transmitidas de forma codificada e através de ondas eletromagnéticas em redor do mun-
do a uma velocidade instantanea. Mas o processo de integragdo dos meios de comunicagao efetiva-se
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racao da comunicacao e dos meios que a disseminam, 0 espaco implode e
converte-se numa forma de tempo, numa, experiéncia medida em tempo,
nao se trata mais de distancia percorrida mas da duracdo do percurso.®
Paul Virilo (2000)7” descreveu como a velocidade das maquinas conduziu a
perda do espaco material e em consequéncia todos os vetores do social e
todos os outros relacionados com o universo material, acabam dominados
pelo tempo. A velocidade passa a ser a palavra chave do pensamento pos
moderno e o principio capital da sociedade moderna.

Os media eletrénicos, que sao a base da nossa comunicagao global,
tornam possivel o movimento do homem no espaco global sem que ele no
entanto se efetive. Na fase eletrdnico digital da revolucao pos industrial
0 corpo nao so se desprende do espaco e do tempo, flutuando livremente
no espaco dos dados, como anula a sua representacao histdrica enquan-
to volume compacto. O sistema histérico de espaco desaparece e 0 Corpo
descorporiza-se. Se o automavel desloca o corpo de um lugar a outro, al-
terando a nocao de espaco tempo, no mundo digital o corpo desloca-se de
um lugar a outro na forma de duplo digital, sem necessidade de se deslo-
car de forma real. A realidade deixa de ser um referente e transforma-se
em algo imaterial e o corpo desaparece da sua aparéncia histdérica atraveés
da transformacao tecnologica do mundo, e com ele desaparece também o
mundo histérico e as suas representacoes.

Se a duplicacao do espaco e do tempo pela simulacao transformou o
tempo e o espaco natural em pontos convertiveis, agora é o préprio corpo
gue se duplica. O ser humano duplica-se pela fotografia, a voz é duplicada
por aparelhos de som, o movimento humano é duplicado pelo cinema, a ro-
botica duplicaintegralmente o corpo e o virtual desmultiplica a presenca hu-
mana. No entanto, esta desmaterializacao do corpo fisico, e consequente

com a Arpanet, uma rede de computadores limitada que partilhava informacdes entre bases militares
e departamentos de pesquisa do governo norte americano. Ao alargar o ambito a universidades e insti-
tutos de pesquisa civis, culmina um longo ciclo de desenvolvimento tecnoldgico, que segundo, Briggs e
Burk, consolidou uma era estetizada pelaimagem.

6 As telecomunicagfes ao proporcionarem experiéncias reais em espagos imagindrios ou sintéticos,
ainda que se tratem de (re)criacdes da realidade, fazem com que a presenga e as comunicagdes sofram
constantes mudancas de significado.

7'Velocity' is the key word of his thinking, the post-modernity treasure, and the modern society capi-
tal. Reality is no longer defined by time and space, butin a virtual world, in which technology allows the
existence of the paradox of being everywhere at the same time and being nowhere atall. The loss of the
site/city/nationin favour of globalisation implies also the loss of rights and of democracy thatis contra-
ry to the immediate and instantaneous nature of information. McLuhan's global village is nothing but a
‘World Ghetto'. (Paul Virilio, 2000)
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substituicao por proteses técnicas cria uma sobreposicao de corpos em que
0 corpo virtual tende a sobrep6r-se ao corpo real e em certo sentido a subs-
titui-lo. O corpo (re)cria-se através de meios digitais, permitindo que existam
distintos “corpos” em diferentes lugares e partilhados por outros. A reali-
dade deixa de ser definida pelo tempo e pelo espaco, e passa a ser explica-
da pela compossibilidade,® uma vez que a tecnologia permite a ideia parado-
xal de estar em todo o lado ao mesmo tempo e de nao estar em lado nenhum.

8 A ldgica classica, baseia-se no principio de que uma coisa ou é verdadeira ou falsa (1/0) “numa relagao
de exclusao” abstrata, de “ou/ou” mas esta nova condicao coloca-nos perante o absurdo, de “e/e,” numa
relagao ndo de exclusdo mas de compossibilidade. Este paradoxo é expresso pela experiéncia do gato de
Schorindger (Erwin Rudolf Josef Alexander Schridinger, 1887 - 1961).
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i..Second Life avatares. No 2003 é mantido pela empresa
mundovirtual,umavataréuma Linden Lab. Pode ser encarado
personagemdigital 3D que pode comoum jogo, um simulador,

ser criada e personalizada por um comércio virtual ou uma
qualquer utilizador. rede social. 0 nome Second Life
0 Second Life é um ambiente significa “segunda vida”, que
virtual tridimensional que pode serinterpretado como
simula aspetosdavidareale umavida paralela, uma segunda
social do ser humano. Criado vida além davida real, real life.

em 1999 e desenvolvido em http://secondlife.com/
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A realidade recriada como codigo digital, tal como se apresenta na re-
alidade virtual, constitui a Ultima grande transformacao tecnoldgica reali-
zada pelo ser humano.® Num ambiente que representa o espaco mediante o
tempo e o tempo mediante um codigo binario digital, num processo em con-
tinua aceleracao, a realidade concreta tende a eshater-se. A diferenciacao
entre espacos tende a ser atenuada e as realidades confundidas, sobrepos-
tas e percepcionadas como sendo parte integrante de uma Unica realidade.

A transicao entre realidades, ocorre de modo natural, ainda que do
ponto de vista peceptivo haja diferencas sensiveis. O ciberespaco recria
a realidade fisica, simulando espacos concretas e interacfes sociais reais.
Esta semelhanca entre espacos e interac6es promove a emulacao de pro-
cessos e sistemas de signos os quais sao transferidos para o ciberespaco.
Esta simulacao, atribui consisténcia real ao espaco virtual, contudo esta
recriacao do espaco material tenderd a esvanecer-se e a gerar novas rea-
lidades e novas interacoes sociais.

><

gBitcoin € uma moeda virtual e um sistema de pagamento online independente de qualquer autoridade
central. Um bitcoin pode ser transferido por um computador ou smartphone sem recurso a uma insti-
tuicdo financeira a intermediar. O conceito foi introduzido em 2008 num “white paper” publicado sob o
pseudonimo de Satoshi Nakamoto que o designou de sistema eletrénico de pagamento “peer to peer”.
https://bitcoin.org/en/
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04.6
A DESMATERIALIZACAO DO REGISTO

A esteética da auséncia, tem a sua origem no sec XIX e foi determinan-
te até a atualidade, contudo, o fascinio pelo vazio provocava receios e por
isso, encobria-se a auséncia com uma metafisica da presenca. Nao obs-
tante o receio pelo vazio, ao longo do seculo XX, este tornou-se cada vez
mais presente nos diferentes meios de expressao evidenciado em pintu-
ras sem tela e no uso da monocromia de Malevitch, em musicas sem sons,
como as intervencdes “4'33"" (1952) de John Cage, livros sem escrita ou po-
esias sem palavras como a “Ursonate” (1932), de Kurt Schwitters, até a au-
séncia da pintura de Marcel Duchamp (1887-1968)%.

A partir dos anos sessenta, do séc. XX, a tendéncia para a desmateriali-
zagcaodoobjeto e outras estrategias de imaterialidade dominaram e o espa-
GO0 vazio converteu-se no ideal da modernidade. Aos principios da moderni-
dade seguiram-se as formas puras de auséncia de objetos, de cor, de linhas,
de materiais, de superficie e a uma estética da maquina associada a pre-
senca, sucede-se uma estética do vazio. Assim a auséncia é o principio da
modernidade em que as coisas desaparecem, se separam e se fragmentam.

As telecomunicacfes substituem cada vez mais o espaco real e a simu-
lacdo controlada e gerida por computador da origem aum desaparecimen-
todarealidade. O espacoreal daauséncia e nao so substituido pelo espago
virtual mas também enriguecido por ele, assim também a era da ausén-
cia significa um enriquecimento, uma transformacao das formas histori-
cas de apropriacao do tempo e do espaco em novas formas, determinadas
pela maquina e a presenca local do corpo converte-se em presenca global

10 “Fountaine” ou “Fonte”, de 1917, nao chegou a ser exposta no Salao dos Independentes, em Nova York

(1917), porque foi censurada e a pega original, desapareceu. Este ready-made, considerado fundador da
contemporaneidade, foi uma proposta que permaneceu “in absentia”.
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no modo de corpos virtuais.’* O espaco imaterial das telecomunicacoes,
0 espaco virtual desmaterializado da era tecnoldgica, que descorporiza a
presenca e que gera o conceito de auséncia & também, um novo espaco de
presenca. Espacos de auséncia como fios, cabos e redes digitais geram no-
vas formas de presenca. O individuo que percorre o ciberespaco, projeta a
sua identidade e navega nele como se estivesse num espaco real, conver-
tendo-o num lugar social e comunicacional. O espaco nao visivel e mode-

11Quanto mais nos confundimos com os nossos cibercorpos, mais a maquina converte 0s N0ssos egos
nas proteses que estamos a usar: nointerface computacional, o espirito migra do corpo para um mundo
de representacdo total.” (Piscitelli, 1955)
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i.:Video para House of Cards dos
Radiohead. Realizado por James
Frost e Aaron Koblin para a Zoo
Films, Los Angeles, EUA.
http://glossyinc.com/misc/
hoccredits.html
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lado matematicamente, o espaco da auséncia, é o espaco virtual que nao
pertence ao mundo histérico convencional tal como este havia sido, desde
sempre, acessivel aos nossos sentidos e onde a nao presenca se conver-
te em omnipresenca. Quando a diferenca entre ser e representar desapa-
rece, a simulacao supera a realidade. Para Baudrillard *? *2a simulacao uni-
versal, anula a diferenca entre a realidade experienciada pelos sentidos e
a hiperealidade construida a partir dos medias.

Anarrativa expressano filme Tron, € um exemplodasimulagdodoreal no
espaco virtual imaterial que substitui o vazio pela simulacao do real. O real
é substituido pelo vazio que se preenche com uma simulacao do real, tor-
nando suportavel a perda, a auséncia. A presenca “real” é recriada para tor-
nar suportavel a auséncia. A presenca simulada no espaco virtual telemati-
co pode realizar-se em qualguer momento e em qualquer lugar, permitindo
gue a auséncia seja uma forma de presenca. Na realidade virtual, predomi-
na o simbdlico e o imaginario, como afirma, Paul Virilo “a imagem prevalece
frente ao ser”, o ser desaparece e a falta do ser instaura-se como lema do
mundo pés moderno. A (des)aparicao dos sentidos, do corpo, do outro, das
coisas torna-se parte integrante da atividade construtiva do sujeito. (...)

A substituicdo de um meio por outro pressupde que o antecedente se
ausente para que a auséncia deste seja ocupado pela presenca do meio
emergente. A adopcao da emulacao afigura-se como a estratégia recor-
rente, paraque a transicao ocorrade modo dissimulado. O novo meio forca
a auséncia do meio que o antecede e 0 modo de superacao de um por ou-
tro ocorre por via da emulacao que prepara a auséncia. A tecnologia asso-
ciada aos novos meios, conforma um conjunto de solugdes que permite in-
tegrar a auséncia de modo efetivo nas estruturas mentais dos utilizadores,
superando fisica e simbolicamente as auséncias reais dos meios preceden-
tes. As transformac6es ocorridas por via da superacao de um meio por ou-
tro, estabelecem a mudanca e potenciam novas auséncias, que serao tanto
mais profundas quanto mais céleres forem integrados os novos meios, nos
processos intuitivo e cognitivo dos utilizadores.

A emulacao realizada pela tecnologia digital, atenua a ideia de desapa-

12 O conceito de auséncia contém também a incompatibilidade entre dois elementos, duas realidades.

Comotornarvisivel o que éinvisivel? Comorepresentaroque estd ausente?. Estaalternanciaentre pre-
senca e auséncia marca nao so a histéria do design e da sociedade mas também da filosofia desde Hei-
degger. (Jean Baudrillard, 1978)

13 Dissimular é fingir ndo ter o que se tem. Simular é fingir ter o que ndo se tem. Um remete a uma pre-
senca, 0 outroa umaauséncia. (Jean Baudrillard, 1978)
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recimento da cultura material analdgica. Para que a cultura tipografica di-
gital integre o espaco deixado pela tecnologia tipografica analdgica que a
antecedeu, mimetiza e simula nos desenhos digitais muitos dos aspetos
tangiveis da cultura material da impressao tipografica (texturas de papel
e deterioragdes, etc). Aemulacao da tipografia classica pela tecnologia di-
gital ocorre para gerir aauséncia de corpo e materialidade, caracteristicas
intrinsecas a cultura tipografica analdgica.

A estética da auséncia, patente nas diversas manifestactes artisticas
e tipograficas, pemite enquadrar a auséncia de materialidade como uma
superacao do vazio. Em qualquer processo de transformacao algo desa-
parece e algo emerge em seu lugar. Desvanece-se o0 antigo e surge o novo
De acordo com Babo (1996), a materialidade diretamente associada a voz,
desmaterializa-se no gesto que o olhar efetua convertendo a leitura num
fendmeno visual, onde o ritmo e a velocidade de leitura aumentam, quan-
do o leitor se demarca da leitura articulada e assume a leitura puramente
visual. Paradoxalmente a leitura eficiente sé ocorre se a letra perderasua
visibilidade. A legibilidade implica que o registo seja visivel sem que o sen-
tido do texto seja alterado. A invisibilidade aparente do grafismo, garan-
te que o sentido do texto prevaleca. E pela invisibilidade e transparéncia
dos caracteres que o texto adquire sentido e a forma tipografica se con-
verte em condutor eficiente do significado. Dai decorre que a legibilidade
do texto, exige o olhar, mas também o dispensa para nao corromper o sen-
tido do texto. A letra desvanece-se no acto de ler e da lugar ao sentido. A
desmaterializacao do registo escrito e paradoxalmente a condigdo da sua
legibilidade. A deslocalizacao do som para o escrito salienta a legibilidade
doregisto em detrimento da visibilidade. Sendo a visibilidade condicao es-
sencial para o entendimento do texto, a legibilidade deve prevalecer.

O registo associado arcaicamente a escrita como vestigio de um gesto
inscrito numa superficie, sulco ou relevo autonomiza-se da oralidade. Mais
proximo da leitura visual do que da leitura fonica, o registo permite noacto
de leitura, a individualizacao e a introspecao, convertendo a leitura numa
atividade privada, subjetiva, auténoma do tempo. A percepcao visual do
registo desloca a temporalidade da fala para a espacializacao da escrita.
Enquanto superficie, a escrita permite a repeticao da leitura e a concreti-
zacao de percursos individualizados.

><
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04.7
TRANSFORMACAO DOS CODIGOS CULTURAIS

As transformacdes conceptuais e materiais que decorrem da introdu-
cao de uma nova tecnologia no ambito dos média culturais, pressupde a
analise do média que o antecedeu e a sua relacdo com o novo média. A
analise do meédia deve ser feita em funcao da tecnologia que Ihe confere
existéncia e o conforma, uma vez que esta promove a acao mas tambem a
condiciona, definindo-a. Ainda que, cada novo média surja como uma pro-
messa de substituicao dos seus predecessores, com experiéncias mais
auténticas e profundas, a reformulacao dos medias culturais decorrente
de transformac6es tecnoldgicas implica inevitavelmente uma reavaliacao
da atividade exercida pelos media existentes como pelos que surgem, no
sentido de que as interfaces tecnoldgicas funcionam como mecanismos
de remediacdo que condicionam e determinam o exercicio criativo. A tec-
nologia atua como um mediador que influencia a construgao de sentido e
determina o modo de atuar.

Inspirada na tese de McLuhan, de que o “conteldo” de qualguer média é
sempre outro média (1964), a tese da remediacao (remediation), desenvol-
vida por Bolter e Grusin, em 1999, preconiza que a remediacao é a represen-
tacdo de um meédia noutro e que os novos média reformulam (refashion) os
que os antecederam. A transformacao da pintura pela fotografia, do tea-
tro pelo cinema, do cinema pela televisao, do livro pelo ecra, ilustra como os
novos meédia agem como precursores do processo de reconceptualizacao.

As estratégias de remediacao propostas por Bolter e Grusin, subdivi-
dem-se em, imediacdo (immediacy) ou imediacao transparente (transpa-
rentimmediacy) que corresponde a uma representacao visual, cujo objetivo
e anular a presenca do média (ecra, fotografia, cinema, etc.) e sugestionar
a autenticidade dos objetos de representacao e a hipermediacao (hyper-



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

mediacy) que tem por intencao tornar o média explicito para o observador,
acentuando a sua visibilidade. O utilizador tem consciéncia de que estd na
presenca de um media e reconhece que a experiéncia obtida é ela mesma
uma vivéncia real. A nocdo de que um média se pode anular e deixar o utili-
zador em presenca dos objetos representados, faz com que a remediagao
seja encarada como auséncia de mediacao na qual o utilizador nao se aper-
cebe da presenca do meio como elemento de mediacao, caso dos e-books
que simulam de forma visual e auditiva o desfolhar das paginas dos livros ou
pode ser encarada como uma presenca, Como No caso do cinema, em que o
media se apropria ou é apropriado pela gramatica visual especifica dos jo-
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gos de computador, sublinhando que a fruicao e o conhecimento, se obtem
por via dos meédia. Nos médias digitais, a estratégia que prevalece é a hiper-
mediacao evidente nos programas que recorrem de recursos multimédia e
nos jogos video, que privilegiam a fragmentacao, a indeterminacao, a hete-
rogeneidade e enfatizam o processo de realizagao mais do que o objeto aca-
bado. Nestes casos, a hipermediacdo é evidenciada e a versao eletronica é
apresentada como um aperfeicoamento em que os videojogos se tornam ci-
nematicos e se transformam em filmes graficos interativos.

O entendimento da forma tipografica como elemento mediador transpa-
rente e o seu contributo para a construcao de sentido da mensagem por via
dos elementos visuais que apresenta, esta patente nos ideais preconizados
pelos movimentos modernista e pés modernista. Em 1930, Beatrice Warde,
salientava “If books are printed in order to be read, we must distinguish rea-
dability from what the optician would call legibility”. Warde rejeitava os movi-
mentos de vanguarda que tinham n o desenho tipografico o instrumento de
transformacao do mundo e que preconizavam uma escolha tipografica mais
expressiva e dinamica para reforcar as mensagens escritas. A metafora a
gue Beatrice Warde recorreu, expressa no titulo The Crystal Globet* (O cali-
ce de cristal) representa a nocao de que a tipografia € apenas um recipiente
gue transporta e contém as ideias e as palavras do autor, as quais devem ser
percepcionadas da forma mais transparente possivel. A ideia de que uma ti-
pografia mal dimensionada ou desajustada do seu contexto de aplicagao in-
terfere com a mensagem vé nesta metafora a sua maxima expressao “Type
wellusedisinvisible as type, just as the perfect talking voice is the unnoticed
vehicle for the transmission of words, ideas” (Warde, 1955).

O modernismo preconiza a concepcao estrutural racional e o pés-mo-
dernismo a desconstrucao intuitiva. No modernismao, os principios funcio-
nalistas enfatizam-se como mediadores mais eficientes do discurso do
autor, reforcando a nocdo fonocéntrica e logocentrista que salienta a ora-

14The Crystal Gobletis an essay on typography by Beatrice Warde (1900-1969). The essay was first deli-
vered as aspeech, called “Printing Should Be Invisible,” given to the British Typographers’ Guild at the St
Bride Institute in London, on October 7, 1930. The essay is notable historically as a call forincreased cla-
rity in printing and typography. Itis now significantas a common reading in the study of typography and
graphic design. The essay has been reprinted many times and is a touchstone for the concept of “clear”
typography and the straightforward presentation of content. Days after her 1930 address, the lecture
appearedinanewsletter called the British & Colonial Printer & Stationer. It was printed again as a pam-
phletin 1932 and 1937. Thenceforward, it appeared as either “The Crystal Goblet” or “The Crystal Go-
blet, or Printing Should Be Invisible.” In 1955 it was published and edited again by Jacob, H. and reached
its widest audience yetin a book called The Crystal Goblet: Sixteen Essays on Typography.
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lidade como a expressao mais genuina do pensamento humano. Os ter-
mos legibility (legibilidade) e readability (leitura) propostos por Beatrice
Warde, aplicados ao desenho tipografico, salientam a diferenca que deve
imperar na escolha de um tipo de letra para a edicao de livros. Warde cin-
gia as opcoes tipograficas aos tipos classicos para transmitir ideias e pen-
samentos, uma vez que, a escolha de tipografias inadequadas ou exces-
sivamente ornamentadas funcionavam como interferéncias do desenho
sobre as mensagens que deviam ser 0 mais neutras e claras possiveis tan-
to do ponto de vista ergonédmico, como do perceptivo. A transmissao de
mensagens dependia do bindmio, legibilidade e leitura da forma tipogra-
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fica, sendo que, a interferéncia em qualquer um dos factores se revelava
perniciosa e podia inclusive subverter a leitura e intencao do autor.

0O pos-modernismo p6e em causa 0s principios de universalidade, im-
parcialidade e neutralidade da palavra escrita preconizados pelo moder-
nismo, salientando convictamente, que a estruturacao do pensamento se
constroi pelo grafismo, mais do que pela fonética, no sentido, de que as
ideias sao formalizadas por via de simbolos, antes mesmo de serem regis-
tadas. Este tipo de mediacdo, ora neutra ora estridente, privilegia a forma
dos cadigos visuais alfabéticos, em detrimento da compreensao do signo
linguistico que é relegado para um plano secundario. Ao destacar a co-au-
toria da mensagem nos seus aspetos visuais, 0 pds-modernismo enfatiza
0 poder expressivo e imagetico da forma tipografica.

No entanto, para Beatrice Warde, a transparéncia, clareza e neutrali-
dade da tipografia ndo se apresenta como arbitraria, mas reflexo da ne-
cessidade de utilizar a palavra para representar e descrever a realidade
material e imaterial. Assim, a adequacao da forma a funcao, a legibilidade
e a distribuicdo harménica sao principios que perpassam todos os niveis,
da escrita a impressao da pagina. De acordo, com essa convicgao a letra
impressa, nao se pode apresentar como um filtro que se interpde entre o
pensamento do autor e a compreensao do leitor, mas apenas um meio que
Ihe permite aceder livremente sem distorcdes de sentido. Adrian Frutiger
(2007) reforga esta percepcao, argumentando que a letra deveria ser in-
visivel e quanto menos evidente fosse a presenca do tipo e maior a invisi-
bilidade da forma grafica mais eficaz seria o desenho tipografico, mas se
pelo contrdrio a letra se evidenciasse pela sua plasticidade, poderia dis-
trair a atencao dos conteldos e criar sub leituras. Nesse sentido, a legibili-
dade relaciona-se com a ideia de percepcao, enquanto a leitura se relacio-
na com a compreensao da informacao contida no texto.

A legibilidade, prende-se com factores tangiveis das letras e a capaci-
dade de estasse tornaremreconhecidas, de acordo com a percepgao esua
descodificacao em palavras e textos. Enquanto a leitura se relaciona com
a apreensao intelectual dos textos, no sentido mais profundo e imaterial
ligado ao entendimento e a compreensao, permitindo interpretar a infor-
macdo escrita verbal, ainda que a forma tipografica se apresente frag-
mentada, deformada ou ausente como ocorre, na tipografia can you? de
1995, desenhada por Phil Baines.
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A condicao de legibilidade e leitura da forma tipografica, para Fruti-
ger manifesta-se pela sua auséncia, pela sua transparéncia. No entanto,
a condicao de visibilidade da forma tipografica, assinalada e reconhecida
pelo leitor, converte-a numa forma pictografica expressiva que desvalori-
za o seu valor verbal. Ao analisar-se a forma tipografica, constata-se que
esta nao é uma matéria transparente, porgque expressa uma Concepcao
estética e retorica da visualidade grafica. Esta condicao determina que a
tipografia contém em si mesma uma dualidade, a mensagem escrita por
via dela e a mensagem que emana dela, por via do seu desenho, da sua for-
ma e da sua organizacao espacial, estabelecendo-se um paralelismo entre
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a estrutura linguistica e a estrutura visual entendendo que ambas produ-
zem sentido atraves da expressao dalinguagem. O conceito de neutralida-
de e ascetismo formal expresso em algumas formas tipograficas preconi-
zadas por logocentristas e fonocentristas, sao também expressao de um
posicionamento estético formal.

A tipografia, como elemento constituinte da producao de sentido dos
textos, ndao se resume ao desenho das letras, em que o desenho e configu-
racao dos elementos que constituem a forma tipografica se revelem cru-
ciais para a sua descodificacao e reconhecimento. Para Jon Wozencroft
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(1994) ainterpretacdodainformacéao escrita e consequente reacao é tam-
bem definida pelo modo como as formas tipograficas se organizam e como
estas sao contextualizadas e apresentadas. As representagdes sao con-
tributos importantes para atribuir sentido as palavras, embora esta fun-
¢cao nao seja diretamente reconhecida pelo leitor.

O desenvolvimento tecnolégico originou uma convergéncia econémica
e cultural das industrias do cinema, da televisdo e dos computadores pro-
vocando uma transferéncia das estruturas narrativas dos antigos media
para os novos media digitais. Ainformatizagao tecnolégica dos média con-

i.:0 X0 é um projeto de inclusdo OLPC_One Laptop Per Child.
digital desenvolvido pelo MIT_ http://one.laptop.org/
Massachusetts Institute of

Technology, para a criagao

de um laptop econémico para
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duziu ao surgimento de novas formas culturais, que redefiniram as exis-
tentes, tal como o processo de reproducao tipografico de Gutenberg des-
poletou uma nova era no dominio da escrita e da leitura e proporcionou o
surgimento de novos habitos literarios. Nesta intencao de substituir e su-
perar o livro manuscrito, Gutenberg plasmou a estrutura e os cédigos que
estavam consolidados no cédex. O livro impresso, mimetizava o codex na
sua estrutura formal einovava no processo de transferéncia da letra para
o suporte. O objetivo de realizar fac similes mimeéticos, levou Gutenberg a
gravar duzentos e noventa tipos, na sua grande maioria variacfes decor-
rentes da escrita manual, com o intuito de reproduzir as diversas parti-
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cularidades das escritas como ligaturas e abreviaturas que derivavam da
cursividade da escrita. nesse sentido Gutenberg nao sé gravou tipos mo-
veis reutilizaveis, nomeadamente, os que estavam referenciados com os
signos do alfabeto, numerais e de pontuacao, como acrescentou abrevia-
turas e ligaturas, formando unidades de dois ou mais signos.

A inovacao do processo de impressao, apresentava-se mais, na for-
ma de reproduzir, na invisibilidade da reproducao mecanica e no processo
de transferéncia do tipo para o suporte, do que, na transformacao da for-
ma tipografica, a qual se cingiu em termos de desenho e organizagao. As
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paginas da Biblia de Gutenberg evidenciam as caracteristicas das obras
manuscritas dos monges copistas que a antecederam, patente no croma-
tismo das letras capitulares, executadas a mao, que se diferenciavam da
mancha (textura) de texto uniforme que mimetizava uma escrita manual
reflexo de uma caligrafia cuidada, que orientava a leitura.

Olivroimpressoredefiniu a forma tipograficacomoinstrumento dere-
gisto do pensamento e do conhecimento humano, convertendo-a num ins-
trumento de revolucdo e exaltacao do conhecimento. As transformacoes
decorrentes desta transferéncia de caracteristicas de um média para ou-
tro,dolivro manuscrito parao meio que lhesucede, olivroimpresso e deste
para o livro digital, reflete as alterac6es ocorridas por efeito do processo
de remediacao. Com o digital o papel transfere-se para o ecra, potencian-
do um conjunto de funcdes que o suporte livro nao tinha no seu codigo ge-
néetico. A forma tipografica reage a esta ameaca de extincao conquistan-
do um territério que nao era o seu e mutabiliza-se. O tamanho das formas
tipograficas aumentou, as serifas foram redesenhadas, redimensionadas
e/ou eliminadas, foram criadas inimeras fontes e a fotografia integrou-se
nos processos de animacao e de entretenimento potenciadas pela tecno-
logia digital, numa sucessao de técnicas novas e utilizac6es inovadoras.

O texto digital converte o livro, num objeto e este deixa de ser supor-
te de informacdo e converte-se no suporte de um conjunto de manifesta-
cOes alegoricas do movimento e da animagao numa tentativa de sintese
dos novos meios digitais. Esta sintese material que se materializa no li-
vro torna-se percursora dos tabletes que redinem em si mesmo os diver-
sos media, o livro, o cinema, a televisao, a fotografia, a animagao e acima
de tudo a sociabilidade a escala global. Os novos meios de comunicacao
fundem-se num novo interface que sintetiza todos os que o antecederam.

As primeiras paginas que foram criadas para o ambiente da world wide
web, apresentavam-se visualmente desinteressantes e pouco apelativas,
fruto nao s6 de um nimero muito restrito de solucfes graficas para a or-
ganizacao das paginas como do nimero limitado de desenhos tipograficos
disponivel. A plataforma grafica que Ihe dava suporte, restringida aos dese-
nhosdas tipografias mais elementares utilizadas nos sistemas digitais como
a Arial, Courier, Times, etc, em versoées simplificadas com menos pesos e va-
riantes das que existiam para impressao, oferecia limitadas possibilidades
graficas. Esta ubiquidade tipografica das fontes de impressao no meio digi-
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tal, permite reproduzir de forma mimetica as gramaticas graficas e compo-
sitivas do universo daimpressao e converter as webpages num exercicio de
remediacao do impresso. No entanto, a baixa resolucao dos monitores e a
baixa velocidade das ligacdes, associado as incompatibilidades das licencas
de uso de arquivos tipograficos, impediram que as webpages apresentas-
sem uma diversidade (tipo)grafica semelhante a impressao analégica.

Oaumento da velocidade de transmissao de dados e a gradual dissemi-
nacao de monitores e ecras como tabletes, telemoveis e smartphones, li-
gados a rede, com a consequente imposicao da visualizagdo bitmap como
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referencial paradigmatico da escrita digital, contribuiram significativa-
mente para um novo desenvolvimento nao apenas tecnoldgico mas per-
ceptivo face ao meioimpresso que imperava até entdo como referénciada
visualizacao digital. Com o posterior desenvolvimento tecnoldgico e con-
ceptual dos ambientes digitais, os recursos disponiveis que antes se en-
contravam de forma exclusiva no dominio da impressao passam a estar
disponiveis nas paginas web. As tipografias desenhadas para a web, re-
ferenciam na forma e no comportamento as tipografias desenhadas para
0 suporte papel, numa abordagem algo paradoxal, no sentido de que as
substituem, imitando-as.

Os aplicativos para e-Books, mimetizam capas, texturas, simulam o
desfolhar da folha por arrastamento, numa tentativa de sugerir sineste-
sicamente, a tateabilidade e o cheiro do livro e induzir a leitura silencio-
sa. Estas analogias visuais e gestuais promovem a aceitacao generalizada
do livro digital, ja que a auséncia perceptiva destas affordances, apresen-
tam-se como a principal razao da sua inadequacao a leitura.

Os livros digitais, mimetizam na sua forma e estrutura os canones da
cultura impressa e as formas tipograficas adoptadas, evidenciam os mo-
delos da tipografia analdgica. No entanto, a pertinéncia e eficacia destas
mimetizacOes de gestos e réplicas de estruturas meta textuais, apresen-
tam-se como acessorias e desnecessarias, tendo em conta que, os média
digitais ja foram interiorizados nos modos de ler/ver a informacgao. Quan-
do Bolter e Grusin (1999) afirmaram que o média digital se apropriava de
“técnicas, formas e significados sociais de outras meédias e tentava rivali-
zar ou remoldar-se” (Bolter & Grusin, 1999), a imitacao do media analdgico
era encarada como uma estratégia de afirmacdo, tal como aconteceu no
passado e ira eventualmente ocorrer no futuro.

Os suportes de manifestac6es tipograficas sucedem-se a um ritmo
constante, transferindo caracteristicas de um meio para outro, permane-
cendo em todos eles a linearidade do registo verbal, enquanto marca in-
delével do primeiro registo escrito. Tal como ocorre, na intermutabilidade
dos fenémenos de remediacdo em que 0S processos se contaminam mutu-
amente, os emoticons reavivam a presenca pictografica e ideografica dos
primeiros registos escritos.

Este fendmeno de remediacao esta nao so associado a nocdo de trans-
formacao, mas, esta essencialmente ligado a ideia de tempo, para que o
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ajustamento cognitivo de transferéncia e assimilacao de um média para
outro, se realize. A auséncia gera a sensacao de vazio que tem de ser pre-
viamente preenchido com uma simulacao para que a superacao do média,
ocorra. O meédia ao transfigurar-se, por via da intermutabilidade, decor-
rente da reacao do média que o precedeu, altera-se e revela-se distinto
do que era quando surgiu. Esta transformacao tem repercussoes nos uti-
lizadores, nomeadamente, na forma de apropriacao e fruicao. A remedia-
cao assume a interdependéncia e a intermutabilidade entre médias, re-
afirmando a diferenca com o predecessor analdgico, ainda que adopte
semelhancas com o meédia que o precedeu. Ha como que uma imposicao do
media pelo que propde de inovador, em que a estratégia de mimetizagao,
encobre apenas uma tentativa de afirmacao.

Bolter e Grusin, defendem que na relacao entre livros impressos e li-
vros eletrénicos, ocorre a mesma tensao entre imediacao e hipermedia-
cao, propria dos fendmenos de remediacao, sublinhando que nenhum me-
dia, realizaasuaintervencao cultural isoladamente dos outros média, nem
a realiza de forma independente das tensfes sociais e econémicas. Para
estes autores o texto em suporte digital surge como uma remediacdo do
texto impresso, suprimindo as suas lacunas, ao nivel da flexibilidade e in-
teratividade. Segundo Pedro Reis (2006) “os textos no suporte digital ape-
nas existem em estado potencial, em estado latente, em estado de proje-
to, em estado de programa. Deste modo, o texto equivale ao programa da
sua propria transformacao e tratamento, sendo que, ja nao ha texto no
sentido concreto. Neste sentido, 0 ambiente eletrdnico nao é suporte de
uma inscricao textual, mas de um cadigo que se desintegra em unidades
binarias nao significantes, a informacao textual. Esse suporte transforma
0 texto em estados eletromagnéticos, desintegrando-os em cédigos nao
significantes, ja que os materiais, quer sejam potencialmente linguisticos,
visuais ou sonoros existem no computador num estado que confunde as
modalidades de linguagem.”

A transcodificagcao segundo Manaovich (2005), € a consequéncia mais
significativa da transformacao dos cédigos culturais dos média por efei-
to dos codigos computacionais, em que a logica cultural dos média € mo-
dificada atraves da recombinacao da tecnologia e do seu ambito cultural.
Para Manovich, a “transcodificacao cultural”, inerente aos processos tec
noldgicos digitais altera conceitos historicamente associados ao livro e



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL

a escrita. O cadigo binario e a construcao algoritmica intrinseca a todos
0s media, submete a camada cultural aos mesmos processos de criacao
e transformacao, baseados nos principios de modularidade, automacao e
variabilidade, interferindo com os proprios conteldos. Os media digitais
sujeitos as convencOes estabelecidas pela organizagao dos dados a par-
tir do cadigo binario, dao origem a uma nova cultura resultante da sobre-
posicdo do humano (camada cultural) com o tecnolégico digital (camada
tecnologica digital). O significado separa-se do significante enquanto en-
tidade autonoma que so6 adquire sentido, quando unificada pelo utilizador.

Ao integrar um nimero cada vez mais consideravel de atividades hu-
manas, a tecnologia digital favorece o estabelecimento de uma nova re-
lacao com o texto e uma necessidade quase imediata de adaptacao da
escrita, em particular no ambito das comunicacdes mdveis. Com o apare-
cimento e disseminacao das mensagens SMS nos anos 90, a escrita ne-
cessita de se tornar mais rdpida de executar e ocupar menos espaco. O
surgimento destas formas abreviadas de escrita, criadas para uso em
contextos digitais, como o Netspeak, decorrem de multiplos factores, sen-
do que escrever depressa e de modo simplificado se apresenta como con-
dicao, umavez que, a simulacao do tempo real e a reproducao do ritmo da
conversa oral, sem hiatos na conversacao, requer velocidade de interacao
rapida. A ideia de velocidade é transversal a contemporaneidade, em par-
ticular, nos contextos em que ocorrem estas interacfes, impondo a adop-
cao de estratégias de incorporacdo da oralidade na escrita. Outro dos fac
tores que despoleta a escrita abreviada decorre de factores econémicos,
associados aos custos de envio de uma mensagem e ao limite de caracte-
res passivel de ser enviado e uma Ultima razao ainda que especulativa, de-
corre da necessidade de encriptar mensagens como fenémeno de identi-
dade e de inclusao grupal.

O meio criou a sua propria linguagem, alterando formas de escrita e de
comunicacao estabelecidas. A dinamica da lingua escrita e falada, apro-
pria-se de neologismos e linguagens que emergem da cultura digital e in-
tegra-as na lingua corrente, ficando inscritas na memaria e na formaliza-
cao dos didlogos. O meio nao s6 era a mensagem COMO Criou uma nova
forma de escrita, novas palavras e simbolos, que se adaptaram ao meio no
sentido de melhor transmitir emogoes e informacées. A tecnologia alte-
rou a forma como se comunica e consequentemente a prépria linguagem,
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criando uma linguagem emotiva reduzida a simbolos e icones, constituida
por abreviaturas e emoticons, que globaliza emocg0es.

A tipografia dos primeiros sistemas digitais evidenciava, na sua forma,
as caracteristicas do seu meio. As tipografias de baixa resolucao Lo-res de
ZuzanaLicko, integravam a natureza pixelada bitmap que os meios digitais
permitiam, do mesmo modo, que a New Alphabet, de Wim Crouwel expres-
sava e evidenciava nas formas tipograficas, a natureza do meio em que
estava a trabalhar, uma vez que, nao havia intencdo de ocultar antes evi-
denciar nas formas tipograficas a presenca do novo meio. O sistema New
Alphabet, mais do que ajustar-se as limitacdes das estruturas reticula-
res, antecipava a linguagem parametrica das fontes tipograficas digitais.
No entanto, as reagfes negativas evidenciaram as limitac6es conceptu-
ais do sistema e impulsionaram o posterior desenvolvimento tecnoldgico
e a crescente mimetizacao dos desenhos tipograficos da cultura impres-
sa. A gradual insercdo de serifas nos desenhos tipograficos de Zuzana Li-
cko e o arredondamento aparente das formas de Wim Crouwel, encobria
e escamoteava a natureza do meio que as gerava. A mimetizacao entre
forma impressa e forma digital, atenuava e preservava a linguagem e a
terminologia dos termos herdados da cultura impressa. Os novos dese-
nhos tipograficos mimetizavam o desenho da letra, mesmo daquelas que
nunca tiveram uma expressdo impressa ou digital, caso das manuscritas
gravadas sobre cobre que se transplantavam para o meio digital, revelan-
do a performatividade tecnolégica por via da sua mimetizacao, superando
as inconstancias e as inconsisténcias projetuais, decorrentes de um trago
manual que eram agora recolocadas e retificadas tendo em vista a sua vi-
sualizacao e reproducao imaculada. Este posicionamento permitiu ques-
tionar estas praticas de remediacao e valoriza-las no que elas apresentam
de mais valorativo, nomeadamente, o movimento, a mutabilidade e a mo-
dulacao relacionada com processos externos a sua natureza. O desenho
tipografico digital nas suas diferentes manifestacbes afasta-se dos mo-
delos impostos pelaimpressao, integrando as diversas possibilidades pro-
porcionados pelo meio digital.

Os media, como os jornais, o radio, a televisao, a web, influenciam e
sao influenciados pelos média pré-existentes, assim como estes adoptam
de modo reativo comportamentos dos média que os substituem. A maqui-
na de escrever remediou a imprensa que foi remediada pelo telefone que
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foi remediado pelo fax, no sentido de que os novo média tém por base da
sua existéncia, os média que os antecederam. Este fendmeno é particular-
mente evidenciado em jornais e livros. Se num primeiro momento o jornal
era plasmado de forma impressa para o ecra, repetindo-se de um supor-
te a outro, sem qualquer alteracao, tentando que o processo de transicao
de um média para outro fosse realizado de forma indelével, rapidamen-
te se tornou perceptivel que a estrutura do jornal impresso, nao era com-
pativel com o suporte ecra pela dimensao, densidade, orientagao e orga-
nizacao da leitura que apresentava. As limitacdes evidenciadas por uma
tecnologia ainda em desenvolvimento, coloca a énfase nos efeitos de se-
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ducao do leitor mais do que, na resolucao dos constrangimentos criados
com a transicao daleitura a partir de um suporte de reflexao, por outro de
emissao. Esta condicao do jornal impresso apresentado em suporte digi-
tal, sem qualquer processo de transformacao, sub aproveita o potencial
comunicativo do média naquilo que ele tem de mais valorativo, o som, o
movimento, o hiperlink.

Este efeito de remediacdo que gera esta mimetizacdo e apropriacao
das caracteristicas dos meéedias provoca uma homogeneizacao que nao e
inocente nem casual, importa assumir semelhancas para que a substitui-
cao, ocorra e que as formas que as precederam se atualizem. Esta rein-
vencdo do media, em processo continuo de acao/ reacao altera em cada
transferénciaanaturezado média, “alterando” o leitor. Este processo evo-
lutivo permite que a adaptacao dos leitores ao novo média ocorra de for-
ma gradual e de forma subliminar integrando-se nos habitos e nos modo
de fruicao e aquisicdo da informacao. Levy (2001), refere que, o texto ele-
trénico é “o primeiro texto em que os elementos de sentido, de estrutura
e de apresentacao visual sao fundamentalmente instaveis”, no sentido de
gue, a “nova ordem hipertabular tenderd a favorecer a memdria de cur-
to prazo contra a memaria de longo prazo, e a encorajar mais a fluidez e a
multiplicidade dos contextos abertos a acontecimentos de sentido do que
a saturacao reiterada e obsessiva de um mesmo contexto.”

Estes processos permitem que as mudancas cognitivas e perceptivas
ocorram a um nivel mais profundo e que a transicao de um média para ou-
tro ocorra de forma gradual, construindo uma ideia mental do novo me-
dia, integrando-o nas suas estruturas cognitivas e perceptivas, tomando
como ponto de partida, conceitos conhecidos que constroem a sua propria
identidade, “construindo” o leitor. Decorrente deste posicionamento teo-
rico pouca atencao foi prestada as funcdes que as qualidades materiais
dos textos e as interpretacdes envolvidas desempenhavam na (re)produ-
cao de sentidos e significados.
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05.1
A IMPERMANENCIA DA PALAVRA

O design tipografico digital contém um potencial de transformacao e
mutabilidade que se evidencia na diversidade morfoldgica e conceptual da
tipografia contemporanea. A tipografia digital nao tem uma forma inata,
mas adquire forma no momento em que é visualizada através dointerface.
As possibilidades comunicativas da escrita/ leitura no espaco dos media
digitais sao potenciadas pela utilizagao combinada de interfaces graficos
que recorrem da informacao tipografica digital. Os interfaces permitem
gue os utilizadores combinem e manipulem o texto em contextos de leitu-
ra e de visualizacao de informacao verbal, relacionando a interacao fisica
com a realidade virtual. A interface e o software permitem que a mesma
informacao seja apresentado num ndmero infinito de formas e que o con-
teldo seja representado como um cédigo algoritmico. Este principio esta
estreitamente ligado ao principio da representagao numerica gue trans-
creve para cadigo bindrio toda a informacao verbal, constituindo-se esta
como um conjunto de dados soltos sem contexto ou relacao com a infor-
macao interpretada. As tipografias criadas em plataforma digital ou con-
vertidas, por digitalizacao ou fotografia, sdao representagdes numericas,
compostas de codigo digital que, implicam mudancas formais e conceptu-
ais. As formas tipograficas (des)escritas em termos matematicos e redu-
zidas a algoritmos programaveis sao passiveis de se transformarem e de
se alterarem.

Esta condicao abrange e alarga as questfes relacionadas com o dese-
nhodaletraprojetando-oparaoconceitode mutabilidade e aleatoriedade.
Os dados que recriam a forma tipografica Beowolf ou a Twin, desenhadas
pelo coletivo, LettError, que podem alterar a impressao ou a configuracao
da tipografia sao um dos exemplos de mutagao tipografica que recorre da
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codificacao algoritmica para programar a aleatoriedade. A representacao
numerica viabiliza o desenvolvimento de formas tipograficas que mudam
as suas morfologias/ propriedades fisicas ou comportamentos em fun-
cao da aleatoriedade pre-programada ou da co-relagao entre o fonema
e 0 som, através da aplicacao de regras fonéticas ou gramaticais. As fon-
tes que dependem do contexto linguistico em que estao a ser utilizadas,
exemplo da Quantage, de Pierre di Sciulo, recorrem de motores de busca
de analise estilistica ou gramatical, distinguindo-se das formas tipogra-
ficas que usam a aleatoriedade, quando visualizadas ou impressas, gera-
das a partir de programacao especifica. Estas tipografias designadas de
inteligentes ou alotrdpicas distinguem-se das aleatdrias pela programa-
cao e nao pelo desenho. Embora divergentes no modo como executam as
rotinas, estas inovacoes tipograficas trazem novas possibilidades para o
“subtexto”. As formas tipograficas desenhadas em contexto digital ja nao
representam apenas aspetos formais de informacao ou de representacao
notacional, convertem-se em novas estruturas graficas que manipulam o
espaco tempo, contribuindo para a construcao de narrativas mais com-
plexas que potenciam multiplas leituras. Ndo é apenas o aspeto interativo
e mutavel dos efeitos visuais gerados pela transformacao morfologica do
desenho da letra tipografica, mas o conjunto de possibilidades que as es-
truturas narrativas potenciam e que vao além do linear ou do hipertextual.

A tipografia digital experimental nao recorre dos conceitos da tipo-
grafia classica, antes se define a partir de conceitos relacionados com a
geracao de formas de matriz tipografica com caracter aleatoério, muta-
vel, fluido, icénico, a partir de varidveis externas ao seu desenho, geradas
por hardware/ software, num universo morfoldgico que contém um novo
modo de aproximagao ao espaco tipografico. Maclhuan (2004) reflete so-
bre a sensibilidade e motivacdo da arquitetura digital para transformar a
natureza das interaccdes entre esta e 0s seus utilizadores, e de modo si-
milar, os sistemas digitais geradores de formas tipograficas revelam ca-
pacidade para programar a hiper realidade (tipo)grafica da nossa época e
cooperar com eficiéncia na geracao de estruturas tipograficas mais auda-
ciosas e inovadoras do ponto de vista formal e conceptual.

0 manuseamento de organismos vivos ou biosistemas para criar ou
modificar um fendmeno visual tem como ideia principal a criacao de cria-
turas transgenicas, meio humanas e meio letras, como explicitado no pro-
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jeto Typosperma, que potencia o experimentalismo em torno da tipogra-
fia, imaginando a convergéncia entre o desenho tipografico inanimado e
0s seres vivos atraveés de mutacoes genéticas, extrapolando sobre novos
conceitos da forma tipografica. A investigacao transdisciplinar na area
da biologia e do desenho digital, ainda que incipiente no sentido das apli-
cacOes praticas, comeca a ser aplicada a tipografia digital, permitindo a
transformacao morfoldgica das formas tipograficas por via de processos
bio auto evolutivos de base genética cujo desenvolvimento se baseia nas
caracteristicas de um organismo vivo. Estes estudos visiveis no trabalho
com esporos, Mould, de Cornelia Hofmann, no projeto Symbiosis, de Jel-
te van Abbema e na biotipografia de Oded Ezer, indiciam a possibilidade
de uma nova geracao de estruturas tipograficas cujo desenvolvimento se
baseia nas caracteristicas organicas que permitem a alteracao e a trans-
formacao morfoldgica do desenho tipografico de base bioldgica mais ale-
atoria. Estes projetos tipograficos situados entre o desenho analdgico e
o digital, expandem o conceito de geracao de fontes tirando partido da
aleatoriedade e do acaso, com recurso a interfaces organicos que geram
dinamicas aleatdrias a partir de dados externos. Algumas destas inves-
tigacOes e experiéncias que comecam a ser utilizadas em aplicacdes aca-
démicas, comerciais e artisticas, evidenciam que se trata de algo mais que
uma mera mudanca da forma. Para muitos designers e investigadores a
forma tipografica constitui-se como uma nova representacao formal, que
emula um organismo vivo. A funcionalidade da forma tipografica é recon-
siderada por uma abordagem genética cuja forma hibrida permite nao su-
bordinar a forma a funcao sem fazer com que ambas coexistam e se rede-
finam mutuamente.

Estas formas tipograficas experimentais aproximam-se numa primei-
ra fase mais da imaginacao do que da realidade e baseiam-se mais na fic-
cao cientifica que nas necessidades atuais dos utilizadores. No entanto,
a impossibilidade da sua realizacao, converte-se em criatividade poten-
cial. Esta indefinicdo de conceitos leitura / forma tipografica hibrida que
procura na experimentacao de formas ambiguas, em territorios de inves-
tigacao transdisciplinares antagoénicos, nao constitui um acto isolado ou
pontualmente localizado nem limitado a um territério conceptual defini-
do, antes se apresenta passivel de ser testado e replicado noutras areas
de fronteira e noutras abordagens académicas.
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Os meétodos de representacao classicos para representacao de exten-
sos volumes de dados estao na base de sistemas digitais organicos figura-
tivos acedidos atraveés de interacdes simples e intuitivas, evidenciado no
projeto El Qijote Valence de Benjamin Fry. As representacdes expressivas
resultantes das interacfes sao obtidas a partir de operag6es algoritmicas
gue mimetizam sistemas organicos, como crescimento, atrofia, adapta-
cdo e metabolismo. A tecnologia digital facilita e potencia a experimenta-
cdo, permitindo uma mudanca radical dos parametros e conceitos da tipo-
grafia tal como esta é reconhecida e definida. A inovacao de processos e a
multiplicidade de abordagens, despoletada pela inclusao disruptiva que a
tecnologia digital permite, desencadeia novos aspetos formais no ambito
do desenho tipografico.

A utilizacdo de processos algoritmicos na pratica de design tipogra-
fico centra-se na exploracao de aspetos geradores ou construtivos que
frequentemente potenciam capacidades degenerativas ou destrutivas.
Este enquadramento conceptual pode ser aplicado aos diversos projetos
gue constituem este estudo e que na sua diversidade formal/ morfolagi-
ca e conceptual ensaiam novos desenhos tipograficos e novas aplicagao
em contextos que valorizam e entrecruzam a palavra verbal com a ora-
lidade. Estes projetos apresentam aspetos generativos e degenerativos
associados a processo algoritmicos que representam opgdes graficas,
plasticas e conceptuais distintas centrados no desenho tipografico. Obe-
decendo a uma eventual classificacao definiram-se palavras que contex-
tualizam de modo mais assertivo as distintas opcdes que se evidenciavam
em cada projeto. As palavras mutabilidade, fluidez, movimento, implosao,
pixelizagcdo, perfeicao, aleatoriedade, iconicidade e tridimensionalidade,
permitem identificar e classificar as diferentes intervencées, sublinhan-
do que em alguns projetos estao presentes mais do que um dos conceitos
referenciados.

><
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05.1.1
MUTABILIDADE

Uma vez reduzida a codigo binario digital, textos, imagens e formas ti-
pograficas podem ser facilmente manipulados através dos processos de
seleccao ou de sinalizacao expondo a mutabilidade digital da escrita. Ma-
nipulacaoc e mudanca sao termos habituais usados para descrever a nocao
de mutabilidade, um termo biolégico que se refere a capacidade de algo se
transformar noutra coisa.

A mutabilidade digital veio permitir ao designer tipografico expandir
as suas possibilidades criativas. Os cddigos tipograficos sao facilmente
mutaveis a partir dos programas de desenho de fontes e a interpolacao
de dados de duas ou mais familias tipograficas, ainda que estilisticamen-
te opostas, permite configurar desenhos tipograficos concretos. Do mes-
mo modo, as formas classicas podem ser facilmente distorcidas de forma
descontrolada e irresponsavel ou verem melhorado o seu desenho e a sua
legibilidade. As variagdes visuais das formas tipograficas podem ser facil-
mente ajustadas por alteracao dos coédigos numéricos sendo particular-
mente evidente no nimero elevado de desenhos de tipos e de editores ti-
pograficos atualmente disponiveis.

A mutabilidade da tipografia € uma caracteristica altamente explora-
da no ambiente digital-eletrénico. No entanto, guando se imprime um tex-
to digital ele torna-se estatico, tornando menos evidente os processos de
mutacdo. A velocidade e facilidade com que a mutabilidade pode ocorrer
destabiliza a alegada rigidez do codigo alfanumeérico que preserva a cul-
tura original dos secs XV e XVI. A tecnologia digital promoveu a imperma-
néncia da palavra e do cédigo tipografico [forma] que Ihe estd associada.

><
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_
Ler

mutabilidade_

[do latim mutabilitate] qualidade
de mutavel; instabilidade;
volubilidade

mutavel_

[do latim mutatione] mudanga,
alteracao, modificacao,
transformacao.

aAbB

EMIGRE N°19:
Starting From
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i.:Projeto Mould de Cornelia
Hoffman. a partir de uma matriz
do alfabeto latino constituido
por material organico infetado
com esporos. Desenvolveram-
se formas que foram
fotografadas em momentos
diferentes do seu processo de
crescimento, dando origem
auma tipografia baseado no

conceito de mutacao.

i..Tipografia Template Gothic,
1990, de Barry Deck.

i..Capadarevista Emigre #19,
de 1991.
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05.1.2
FLUIDEZ

A nocao de fluidez é geralmente associada a era eletrdnica digital e
pos-industrial, enquanto o “mecanico”, é associado a época analdgica-
-industrial. A deslocacao do “mecanico” para o fluido € uma influéncia da
transformacdo da sociedade pelas tecnologias digitais. Nos ambientes di-
gitais os textos podem mover-se fluidlamente e mudar-se incessantemen-
te. Esta deslocao implica subsequentemente uma troca de mudanca das
orientacoes perceptuais do individuo que é mais susceptivel aos textos ti-
pograficos que se movem e que podem ser facilmente manipulados e apa-
gados. As organizacfes socioculturais estao a deslocar-se para a compre-
ensao da lingua e da representacao mais fluida, por oposicao a tipografia
mais estatica, fixa que se monumentaliza no texto impresso com as suas
formas permanentes e inalteraveis. A tipografia no cinema, na televisao e
nos ambientes digitais move-se de forma fluida no espaco tridimensional
virtual. A fluidez na impressao é enfatizada, muitas vezes, pela tipografia
curvada e/ou variada e nao confinada as tradicionais, disposicoes hierar-
quicas definidas por grelhas.

><
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secesecsssns

i..Cartaz Fuse #18

n.:Ainternet é um exemplo
pertinente do ambiente digital
fluido. Navegar nainternet
tornou-se mais conhecido por
nocoOes inspiradas no oceano
como, ‘netsurfing’ e ‘surfar na
rede’, a qual é a mais utilizada
expressao e melhor nocao

sesesscssscscsesns

paradescrever a natureza
tecnolégica dainternet.

cecesesssscscsesns

fluidez_

qualidade do que é fluido.
fluido_[do latim fluidu] que
corre ou se expande a maneira
de um liquido ou gas.

secesecscscscsssscscce
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05.1.3
TEMPO E MOVIMENTO

Atipografia apareceu na dimensao espago/ tempo antes da tecnologia
digital se afirmar. Designers e realizadores de cinema usaram a tipografia
em movimento de diferentes modos ao longo de toda a histdéria do cine-
ma. Numa fase inicial a tipografia aparecia fora das necessidades dos fil-
mes, em cartdes negros para a narrativa ser mais explicita. Em muitos fil-
mes, as tipografias apareciam estaticas em cartazes sequenciais ou com
planos que rodavam no fim, noutros os titulos eram uma experiéncia mais
cinematica pela utilizacao inesperada da tipografia, em que a dimensao
temporal aparecia como se a camara se movesse pelo cenario, noutros
ainda, a tipografia movia-se por cima de uma imagem parada ou no plano
da imagem. Sequéncias de titulos de filmes emergiram como formas ar-
tisticas, nos finais dos anos 50. Trabalhando com realizadores como Otto
Preminger e Alfred Hitchcock, Saul Bass desenvolveu sequéncias de aber-
turas de filmes acentuando os contelidos emocionais destes. O movimen-
to diretamente associado ao factor tempo torna-se particularmente evi-
denciado nos meios animados. Nos meios estaticos a nocao de movimento
da tipografia era sugerido pelo arrastamento das formas tornando-as di-
fusas. Esta gramatica visual foi particularmente evidenciada apds o surgi-
mento da fotocdpia, que democratizou/ congelou 0 movimento no espago
e no tempo. O movimento é um tipo de mudanca e toda a mudanca acon-
tece no tempo.

><
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ThE
[SLAaNDB
o RIM© kA

AVID

DEE WLIS

AVID

DEE WLIS

movimento_

acto ou processo de mover-
se; deslocamento; animacao,
agitacao

mover_[do latim movere]
exercer movimento, fazer sair
do lugar, deslocar.

—
]

A SaM (AT ASC

MAN WITH
THE GOLDEN

~ith ARNOLD STANG
DARREN MrGAVIN
ROBLAT STRAUSS
JoMN conTE
00RO MIRANGE
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GLORGE MATHIWS
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e Mevin
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i.:"Seven” de 1995, foi um

filme que despoletou um novo
interesse na atividade de design
de genéricos de filmes. Kyle
Cooperrecorre da tipografia

em movimento como textura
visual, popularizada nos meios
impressos por David Carson e
outros designers.

i.:Na sequénciado titulo do
filme ‘Island of Dr Moreau”, de
1996, Kyle Cooper aplica o tema
do filme, mutacdo genética,

as formas tipograficas que

vao crescendo para alémdo
reconhecivel.

i..Em “Psycho” eem “The man
with the golden arm”, Saul
Bass utiliza linhas horizontais
que atravessam a imagem
pararevelarletras partidas e
laminadas aludindo a violéncia
contida no filme.
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05.1.4
IMPLOSAQO

Refere-se a fusao ou explosao para dentro e é geralmente definido
como o oposto a explosao. Marshall Mcluhan diz, “apds trés mil anos de
explosao, por meio das tecnologias mecanicas e fragmentadas, o mun-
do ocidental esta a implodir”. Um outro termo habitualmente associado
a implosdo é convergéncia. A convergéncia € uma nocao tecnoldgica que
e tambem usada nos processos de compactar diferentes dados analogi-
cos numa linguagem comum binaria. A tradicional separacdo de papéis na
producao de texto tais como escritor ou autor, designer, impressor e edi-
tor, tém implodido consideravelmente. Um escritor € tambem um desig-
ner na producao dos textos, na perspetiva de que selecciona estilos tipo-
graficos, tamanhos e alinhamentos em simultaneo com a escrita do texto.
A convergéncia de papéis na producdo textual pode ser encarada como
responsavel pela explosao subsequente do ndmero de publicac6es de co-
pias disponiveis. E relativamente facil para qualquer um aprender a usar
um programa de edicao e publicar, fazendo com que os escritores se tor-
nem desenhadores e editores, ou 0s desenhadores e editores se deslo-
guem para a escrita e para a edicao. Os zines e os fanzines desaparece-
ram com a propagacao dos computadores, na segunda metade dos anos
80, pelo facto de todos poderem ser autores e produtores, ndo sendo mais
necessario ser um mero consumidor passivo dos meios. Embora a tecnolo-
gia digital tenha promovido aimplosao sobre a explosao, ainformacao ain-
da é inerentemente fragmentada. Este traco da fragmentacao e exposto
pelofactode que paraaimplosao ocorrer, ainformacao deve ser quebrada
em zeros e uns. Assim o ambiente digital joga na distincao entre implosao
e explosao e redefine os dois termos na presenca um do outro.

><
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implosao_

[doinglés implosion] conjunto
de explostes que se combinam
de tal modo que os seus efeitos
tendem para um ponto central.

right

gOOd .“‘..@‘ frue e
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i..Tipografia FF What The Hell, de
M&Co desenhada para a Fuse#8.
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05.1.5
PIXELIZACAO/ FRAGMENTACAO

O ambiente digital é fragmentado em bits, mas também é fragmenta-
do e representado por pixels. Pixel é o termo derivado da abreviacdo da
palavrainglesa picture que se refere essencialmente a um pequeno frag-
mento [pix]. Pixelizacdo refere-se predominantemente a estrutura e apa-
réncia dos textos nos monitores de televisdes e de computadores. No en-
tanto, a pixelizacao tem uma forte tradicao na cultura da impressao antes
da chegada do ecra eletrdnico. O neo-impressionismo de George Seurat,
pode ser incluido dentro de um ambiente digital devido ao seu pontilhis-
mo_ pixelated renderings. Estas manifestacdes revelam que ha um con-
tacto cultural e visual extenso com representacdes pontilhistas seme-
Ihantes as imagens digitais eletrénicas visualizadas nos computadores e
televisores atuais. As tipografias digitais bitmapped representadas visual-
mente por pixels, revelam de forma evidente a construcao das letras como
um padrao modular. Elas sao a expressao do suporte e do meio com todas
asvantagens e limitacfes que Ihe estdao associadas. Adecomposicao da ti-
pografia em elementos modulares torna a escrita externa ao processo de
falar e escrever. As revistas contemporaneas contém imagens e tipos que
revelam uma naturezainerentemente pixelada para criar uma conexao in-
tertextual entre eles e as representagdes do ecra digital eletrénico.

><
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spixel_

[deriva da abreviaturainglesa
picture element, pix de picture
+element] a menor unidade
grafica de umaimagem matricial

HEL_L=F
cde
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i.:.No ecra, os pixels sao
estruturalmente idénticos
ainda que representem as
cores, vermelho, verde e azul, a
intensidade ou a saturacao.
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05.1.6
PERFEICAO

Os computadores sao encarados positivamente pela sua habilidade
para reproduzir textos sem qualquer perda de qualidade. Esta perfeicao
porem, gerou muitos tipos tipograficos e desenhos de revistas que suge-
rem e enfatizam que o ambiente digital tem a sua propria versao de ruido
visual que contaminam esta perfeicdo. Perfeicdo e imperfeicdo sao reali-
zaveis pela programacao controlada dos cadigos digitais que compbem as
letras. O tipo metalico ao contrario do digital tem variagoes fortuitas ba-
seadas na forca individual do impressor e do desgaste do tipo. O tipo di-
gital é habitualmente anti-séptico corroendo seculos de producao de ti-
pos analogicos e de impressdes imperfeitas. As tipografias no ambiente
digital sao programas de codigos binarios fazendo com que a representa-
cdo de cada caracter tipografico seja a sua réeplica direta. Reconhecendo
que o ambiente digital produz cépias perfeitas de forma indefinidamente
e em numero indefinido trouxe para primeiro plano o debate de que a for-
ma original ou modelo sao inexistentes naidade digital-eletronica. Zuzana
Licko escreve “o tipo digital... nao existe numa forma fisica. Pelo contrario,
aimpressora digital gera cada letra como um original, enquanto de forma
complacente gera uma imagem que é perfeitamente precisa e consisten-
te.” Eric Martin argumenta que nao ha ‘original” no sentido habitual por-
que toda a copia é idéntica ao original.

><
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perfeigdo_
acto de acabar ou aperfeigoar
alguma coisa.

VINKYAX
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i..Tipografia Bell Centennial,
1975.78, de Matthew Carter,
encomendada pela AT&T, para
ser legivel em listas telefdnicas
ocupando o minimo de espacgo.

n.:Para atenuar os efeitos da
impressao Matthew Carter
realizou ajustes detalhados
nos desenhos das letras. As

letras foram desenhadas

com “armadilhas de tinta”,

gue compensam os efeitos do
fluxo de tinta sobre papel fino e
absorvente durante o processo
de impressao.
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05.1.7
ALEATORIEDADE

Para o ambiente digital desenvolver fungdes aleatorias elas tém de ser
programadas de forma muito precisa. Parece contraditério que o ambien-
te digital para ser perfeito, deva gerar a aleatoriedade. No entanto, a pre-
senca de tal aleatoriedade so é visivel porque ela é inerentemente perfei-
ta e calculada. Na producao de textos analdgicos, a aleatoriedade entra
em jogo muito mais naturalmente, como pode ser constatado quando se
vé um trabalho executado numa maquina de escrever manual ou quando
se olha para textos tipograficos impressos. A producdo do acaso no am-
biente digital ‘perfeito’ ocorre quando tipografias cacdticas e imperfeitas
sao geradas a partir de cadigos programados. O codigo recria de forma or-
ganizada, a aleatoriedade do registo, asimprecisées da impressao, a rugo-
sidade do papel, circunstancias parametrizadas, para visualizarmos a im-
precisao perfeita.

><
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.:aleatoriedade_

[do latim aleatoriu] dependente
de fatoresincertos, sujeito ao
acaso, fortuito acidental

AaBbCc Handgloves
etter ¢

ly Better
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i..Tipografia Beowolf, 1990, Niwida.
LettError.

n.:Justvan Rossum e Erik

van Blokland usaram a
aleatoriedade computacional
para provocar a degradagao
aleatoria das forma das letras
de cadavez que sao geradas/
impressas, ex Beowolf ou
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05.1.8
VELOCIDADE

A possibilidade da instantaneidade ou do ‘tempo real’ nas comunica-
cOes a distancia teve um impacto profundo na cultura que manifestou um
desejo ainda maior pela aceleracao. Um conflito percebido entre aimpres-
saoeaculturadigital @queresultadoantagonismo das condigdes de espa-
co e de tempo distintos. Segundo Paul Virillo, velocidade é a palavra-chave
do pensamento pos moderno e o principio capital da sociedade moderna. A
realidade nao é mais definida pelo tempo e pelo espaco, mas pela virtuali-
dade, uma vez que a tecnologia permite aideia paradoxal de estar em todo
0 lado ao mesmo tempo e de nao estar em lado nenhum.

A cultura impressa, tem sido significativamente redefinida para com-
petir e manter o ritmo da entrega e distribuigcao de informacao. No entan-
to, a impressao é eclipsada pelo deslumbramento da velocidade, quando
assuntos novos estao continuamente a desatualizar-se.

A evolucao dos média como a impressao, o telefone, o radio, o cine-
ma e a televisao, tém em cada troca o ritmo da cultura anterior, aumen-
tando a aceleracao cultural. Comparando o correio eletrénico com os pro-
cedimentos de correio tradicional, exemplifica as imensas reorientactes
do espago-tempo causadas pelas tecnologias digitais. Ao possibilitar um
grande fluxo de mensagens e de distribuicdo rapida e eficiente da infor-
macao, as redes digitais requerem novas formas de decisao e de orienta-
cao. Na tentativa de acompanhar a velocidade dos processos instaura-se
uma nova forma de expressao escrita, caracterizada por abreviagdes vo-
cabulares, supressao dos acentos ou dos sinais de pontuacao. Esta escrita
simplificada da origem a novos icones e simbolos que encontra no ambien-
te virtual um novo espaco que interfere com o uso da tradicional propos-
ta de redaccao da cultura impressa. Trocam-se mensagens, recorrendo a
letras e sinais ortograficos e de pontuagao, transformando simbolos gra-
ficos em novos significantes para antigos significados, inovando a simbo-
logia da comunicacao.

><
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.velocidade_
do latim velocitate] veloz,
rapido, ligeiro, pressa

Jmflgff/ww
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i.Tipografia Justlefthand, 1998
de Justvan Rossum.

i..Tipografia Erikrightthand,
1998 de Erik van Blokland
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05.1.9
ICONICIDADE

Os erros, os graffitis, as falhas de impressao e as hibridizagbes ocasio-
nais sao recursos cada vez mais utilizados pelos designers, pois represen-
tam a rejeicao da racionalidade e da perfeicao técnica, expressas na pure-
za das formas e na légica pura e determinista dos ambientes digitais e do
desenho tipografico. Muitas das operacfes do computador, sao visualiza-
das e induzidas por icones, janelas e codigos cromaticos em lugar de re-
presentacfes alfanumericas. Pictogramas e codigos ideograficos sao as
formas mais conhecidas de escrita e de comunicacao visual. Assim, 0s in-
terfaces e a codificacao das linguagens no ambiente digital estao atual-
mente construidos sobre uma tradicao que foi usada extensivamente ao
longo de histdria em remotos e variados contextos culturais.

Desenhar tem por funcao codificar um simbolo a um nivel de alfabe-
tizacao basico, como pode ser ilustrado pelos simbolos globalizados que
nos informam sobre a proximidade de hotel, restaurante ou aeroporto.
O uso de caédigos iconograficos em ambientes digitais representa aqui-
lo que ficou conhecido, como a utilizagao amigavel das tecnologias. O uso
de icones em computadores simplificou o processo de aprendizagem das
ferramentas tecnoldgicas por universos culturais distintos. Devido a so-
brecarga de informacao escrita, os nossos niveis de atencao colapsam e
promove-se uma tendéncia instintiva para apenas processar a informa-
cao que se nos apresenta de forma visual e nao verbal levando-nos a uma
crescente diminuicao dos habitos de leitura e dos periodos de atencao. O
radio, a televisao, o filme, o videojogo, a internet, o telemavel, etc, sao de-
senvolvimentos que de forma crescente se tém vindo a insinuar como al-
ternativas a leitura [mais lenta e que exige niveis de concentracdo eleva-
dos]. A emergéncia dos smiles na linguagem escrita, para dar o tom aquilo
que se diz, ie o estado de humor da mensagem, indicia desde ja a vonta-
de dos individuos de se expressarem de forma visual. A disseminacao des-
ta escrita converte-se de forma inequivoca num vocabulario visual hibri-
do. Passamos de forma gradual de uma escrita fonética, para uma escrita
semi-ideografica.

><
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iconicidade_

propriedade de representar
certos elementos linguisticos de
representar, por semelhanca, o
mundo real.

.:icone_[do grego eikén, onos
edolatimicone] e que evoca
fortemente certas qualidades
ou caracteristicas de algo.
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i..The Elephant’s Memory é uma
linguagem pictorica constituida
por pictogramas e ideogramas
combinaveis.
www.phosphen.org/
elephantsmemory/
i.Tipografia JesusLovesYouAll,
1995, de Lucas de Groot. A
tipografia JesusLovesYouAll

é uma abordagem tipografica

sarcastica baseadana
subversao das proporgdes da
tipografia Thesis, de Luc(as)

de Groot. As formas das letras
foram distorcidas por espinhos,
gotas ou deformacdes
aleatorias.
http://www.lucasfonts.com/
fonts/jesuslovesyouall/about/

i.: Rattera é uma fonte
pictografica baseadanavidae
nos textos do artista, musico

e matematico, Alfred Rattera,
em que cada pictograma

tem associado um conceito
idiossincratico, um pensamento
ouuma equagao matematica.
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05.1.10
TRIDIMENSIONALIDADE

As tipografias tridimensionais estiveram desde sempre presentes, no
nosso guotidiano seja nos caracteres impressos ou Nos neons das nos-
sas cidades ou nas inscrigcbes lapidares precursoras das formas tipogra-
ficas que conhecemos hoje. O registo cuneiforme era ele mesmo uma ex-
pressao da forma tridimensional. O sulco revelava asuaintencaoc quandoa
luz incidia sobre ele, projetando uma sombra com uma forma reconhecida
como uma letra. De igual modo, asinscricées gregas em placas de madeira
enceradas e as inscricbes romanas em pedra sao ja uma proto manifesta-
cdo da forma tridimensional que o caracter mdvel metdlico vira a adquirir
e que aimpressao litografica e o offset irdo extinguir. Esta nogao de tridi-
mensionalidade ainda que pouco perceptivel evidencia também a materia-
lidade da escrita.

A nocao de tridimensionalidade, no sentido arquiteténico, & mais evi-
denciada nas representactes dos tipos do sec XIX, em que se procurava
atraves do desenho, muitos deles extremamente fantasiosos e rebusca-
dos, representar a forma tipografica em volumetria. Mas é nos finais do
sec XX, com a vulgarizacao dos meios digitais que a representacao tridi-
mensional da forma tipografica encontra, na emergéncia e vulgarizacao
de programas de modelacao e animagao 2e3D, o suporte e as ferramen-
tas adequadas para a sua disseminacado e desenvolvimento. A profundida-
de virtual do ecra plano é percebido como um espaco tridimensional, que
contém objetos tridimensionais, em volta dos quais os utilizadores podem
navegar e 0s objetos se podem deslocar. As formas das letras no espa-
co virtual nao sao mais percebidas como formas planas mas como obje-
tos tridimensionais que adquirem qualidades tangiveis e que habitualmen-
te associamos a estruturas arquitetdnicas que encontramos No espaco
real. A letra como forma escultdérica adquire uma beleza que transcende a
sua funcao de leitura e de escrita convertendo-se num objeto sedutor que
pelo seu caracter abstrato exprime a sociedade contemporanea.

><
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stridimensional _
referente as trés dimensdes;
comprimento, largura e altura

00 00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s0sssscscsssnssss

i..Tipografia Polymorphous
Desenvolvimento a trés
dimensdes da fonte Modula

Ribbed, de Zuzana Licko, 1985.

i..Tipografia Hal, de Andreas
Lanhoff é um projeto que
procura estabeleceruma
associacao visual entre os
aspetos acustico e éptico.
www.3deluxe.de

n.:0livro “Dimensional
Typography” de J. Abbott Miller
procura expandir e sistematizar
anocao de tridimensionalidade
nos diversos processos de
geracao de letras.

n.:0s softwares 3D generalizam
e banalizam o tipo bidimensional
imerso na tridimensionalidade.

n.:0 meio filmico da televisdo
edoecrasaoosuporte

onde se expressa com mais
determinacao esta opcao.
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http://www.laboralcentrode :Crescimento de bactérias E g ’r? <Um “mupi” convertido numa enorme Duas palavras crescem dentro da caixa
arte.org/en/recursos/ em cultura bioldgica. N © o placa de Petri, com condigdes cartaz, TODO e NADA. Uma é a negagao
personas/jelte-van-abbema Criacdo de formas tipograficas 9 o E'I controladas em que Jelte van Abbema daoutra, mas, crescem emdirecao
gue mudam de corede forma m o] criaumambiente para que os uma daoutra. TODO representa tudo
em funcado do crescimento, = GEJ microrganismos cresgam e moldem a o que é expresso pelo crescimento dos
multiplicacdao e morte de G g sua configuracdo para alémdoslimites fungos que crescem para o espago
bactérias. < impressos. vazio, até preencherem todo o espaco.
% Os fungos crescem e ocupam NADA significa o vazio, do espago
_ 0>J 0 espago vazio. circundante das letras vazias.
318 e As bactérias crescem e criamasua
- L propria configuracao.
G
=%
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http://www.flong.com/
projects/ursonography/

Ursonography

foi encomendado pela Ars
Electronica Festival 2005 e
desenvolvido com o apoio
de umaresidéncia no Ars
Electronica Futurelab 2005.

URSONOGRAPHY

2005

por Jaap Blonk (1953-) e Golan Levin (1972-)

1010101010

—— mutabilidade
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velocidade

——— pixelizagdo/ fragmentagao

iconicidade

:Ursonography 2005, de Jaap Blonk e
Golan Levin éumainterpretacao da
peca audiovisual “Ursonate” de Kurt
Schwitters.

Avoz é reduzida aos elementos mais
abstratos e musicais. Poeta do som
evocalista Jaap Blonk, realizou a

meia hora de “Ursonate” mais de

mil vezes. Nesta apresentacao, o
desempenho de Blonk é aumentado
com aapresentacao, emtempo

real, de “legendas inteligentes”,
realizadas com a ajuda de programas
computorizados de reconhecimento
devoz e de tecnologias de seguimento
(score-following technologies), em
que as legendas projetadas reagem ao
timbre davoz de Blonk e apresentam

tridimensionalidade

000000,

uma variedade de transformacdes
tipograficas dinamicas que revelam
novas dimensdes da estrutura do
poema.
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http://thesystemis.com/
projects/mesa-di-voce/

© Golan Levin, Jaap Blonk,

Joan La Barbara, Zach
Lieberman.

MESSA DI VOCE

2003

por Zach Lieberman e Golan Levin (1972-)

—— mutabilidade

— fluidez
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—— implosao

aleatoriedade

——— pixelizagdo/ fragmentagao

velocidade

:Performance audiovisual e
instalagao paravoz e media
interativos realizado como
poetadosom e vocalista Jaap
Blonk.

iconicidade

tridimensionalidade
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http://lust.nl/ .Tipo/Dynamics apresenta duas telas verticais que wn j o .Tipo/Dynamics é uma instalacdo Ao pesquisar por locais as noticias

as qualidades dinamicas da apresentam obras de Schrofer Uo S interativa realizada no Stedelijk em tempo real, ainstalacao localiza
informacao e da tipografia. que interagem em fungao da = o c Museum em Amesterddo que interage  asimagens panoramicas do google
O conceito de que o design posicdo de visualizagao dos < ﬁ com o projeto e comenta o trabalho streetview e fragmenta-as em
é dotado de uma formula visitantes. A segunda galeria E % do designer Jurriaan Schrofer (1926- reticulas e preenche-as com novas
inacabada ou mutavel tem apresenta umainterpretacao [m] o 1990). A experiéncia espacial da informacdes. Como um visitante do
sido evidenciado no design da obrade Schrofer, realizada D = instalagao pode ser comparada com a espaco, este é ‘transportado’ para
contemporaneo. pela LUst. Sensores de o 3 do ‘Aleph’, a partirdolivrode Jorge Luis olocal selecionado e rodeado por

_ A exposicao Tipo/Dynamics é controlo de movimento dos t f Borges. Hd um ponto onde se podever  todas as noticias associada a esse

324 constituida por duas galerias visitantes, projetam em 4 tudo o que jd aconteceu na Terra num local especifico. Em lugar de uma

- idénticascomomesmo tema.  funcdo da posicao e donimero f Unico momento. representacdo fotografica, o lugar
Na primeira galeria, as paredes de visitantes no espaco, bem 8. é representado apenas com formas
sdo cobertas comimagens como da sua distancia as tipograficas com uma série de novos
de pormenores ampliados da paredes da galeria. itens a falar sobre o local. No espago
obra de Schrofer. Os originais da galeria todas as informacdes se
estao localizados em vitrines movimentam de forma continua em
com énfase em desenhos. perspetivas estranhas, profundidade

Nesta galeria estdo também de campo e simbolos tipograficos.
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http://odedezer.com/

:Criacaode formas
tipograficas que mudam

de formaem funcao do
crescimento, multiplicacaoe
morte de bactérias.

TYPOSPERMA

2005/06

por Oded Ezer
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—— tempo/ movimento

perfeicao

—— implosao

aleatoriedade
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:Atipografia experimental
biotipogréafica, de Oded Ezer, utiliza
biosistemas modificados, para criar
criaturas transgénicas, meio humanas,
meio letras. O projeto Typosperma,
recorre a organismos imaginarios
inoculados com DNA modificado
porinformacao tipografica. Oded
Ezer, “hibridiza e transforma fontes
tipograficas em criaturas”, cruzando
conceitos de Biologia com principios
de Design. O trabalho de Oded Ezer
potencia o experimentalismo em
torno da tipografia, imaginando
aconvergéncia entre tipografias
inanimadas e seres vivos, atraves de
mutacdes genéticas, extrapolando os
limites 2D e 3D da forma tipografica.

iconicidade

tridimensionalidade




DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL * DEL GESTO AL LENGUAJE MATRICIAL

328

Gnadenpforte

- Galasawie
Triibas]

http://benfry.com/valence/

Risar
tete

:Benjamin Fry

Desenvolve projetos na area
davisualizagao de grandes
guantidades de dados a partir
de fontes de informacao
dinamicas em particular no
estudo de novos métodos de
representacao dos dados do
genoma humano. Com Casey
Reas da UCLA, desenvolveu
osoftware Processing, um
ambiente para ensinar design
de computacdo e desenho de
softwaresinterativos.

© 1999-2004 Benjamin Fry and
the Massachusetts Institute
of Technology.

—

N

R\
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EL QIJOTE VALENCE

2004/05
por Ben Fry
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inogliche

:“Como representar de forma visual
as 233.433 palavras, usadas no livro
D. Quixote, sendo que 18.000 destas
sao Unicas. Um grafico de barras que
incluisse tantos elementos, seria
demasiado grande para poder ser
interpretado ou se fosse reduzido
para o tamanho apropriado do campo
de visao, seria demasiado pequeno
para se entender. Poderiam utilizar-
se outras técnicas, mas as enormes
disparidades existentes no uso das
palavras, das quais 18.000 palavras
Unicas e mais de metade s@ sao
utilizadas uma vez, fazendo com que
apenas 15% dos dados sejam Uteis,
salientando-se que as caracteristicas
mais interessantes ndo seriam visiveis
por ndo ultrapassarem os 5% do total.
Estas circunstancias implicam um

grande espaco ocupado por dados sem
importancia e a maioria centrada na
mesma zona. 0s métodos cldssicos
derepresentagao, como quadros e
graficos, falham ao serem aplicados
aconjuntos de dados tao grandes,
porissorecorre-se a propriedades
dos sistemas organicos, como
crescimento, atrofia, adaptacao

e metabolismo, para elaborar
representacfes maisilustrativas, que
se baseiam em interacdes simples.
Avisualizacdo resultante deste
algoritmo viabiliza uma informacao
expressiva, na qual os organismos
consomem e metabolizam dados

para daruma valoracao qualitativa da
informacado que representam.”
Benjamin Fry
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http://smalldesignfirm.com/

.:David Small

David Small aplica a fisica
newtoniana a tipografia dando
atributos do mundoreal a
tipografia de ecra, ampliando
o conceito de tipografia no
espaco abstrato 3D.

© David Small

THE ILLUMINATED MANUSCRIPT

2004/05

por David Small

—— mutabilidade

— fluidez

—— tempo/movimento

perfeicao

—— implosao

aleatoriedade

——— pixelizagdo/ fragmentagao

velocidade

.Thellluminated Manuscript, realizado
paraaDocumentall em Kassel, na
Alemanha, explora as possibilidades
comunicativas da escrita/ linguagem
no espaco dos média eletronicos.
Combinando os interfaces fisicos com
ainformacao tipografica em ambiente
virtual, este projeto explora novos
tipos de leitura em concordancia com
as capacidades perceptivas humanas.
Atipografia projetada imprime-se
virtualmente nas paginas em branco
de um livro com um projetor video.

Os sensores determinam o folhear e
permitem que os visitantes combinem
e manipulem o texto em cada pagina.
O livro apresenta quatro ensaios, um
sobre aliberdade de discurso, outro a

iconicidade

tridimensionalidade

liberdade fisica, outro a liberdade do
medo e por fim a liberdade de querer/
desejar.
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© David Small+Tom White
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L % g :"Combinando passagensda Torahe

g o £ do Talmude, com traducdes deinglés e

s g = francés, o software permite manipular

1 - g blocos de texto nas paredes, nas

< |: ruas e nas janelas de uma cidade de

= = palavrasimaginaria. O projeto explora
e a exibicdo simultanea de multiplos
g textos relacionados. Varias ligagdes
= permitem manipular ideias a partir de
8 gualquer texto, examinando traducoes
5 e encontrando textos num contexto
[=5 mais alargado.”

David Small+Tom White
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http://www.quiresiste.com

:Atipografia digital

permite o aparecimento/
desenvolvimento de fontes
alotrépicas/inteligentes,

que mudam as suas
caracteristicas fisicas quando
asua posicao no texto se
altera. Nestas tipografias a
aparéncia fisica é controlada
através da aplicagdo deregras
fonéticas ou gramaticais,
alterando a sua aparénciaem
funcao do contexto linguistico
em que estao a ser utilizadas.
A dependéncia do contexto
dessas fontes alotrdpicas
distingue-as das que tém uma
aparéncia aleatdria.

© Pierredi Sciullo

Comme
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QUANTANGE

1998/99

por Pierre Di Sciullo

—— mutabilidade

—— fluidez —
- perfeicao
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.:Afonte “Quantange”, de Pierre Di
Sciullo, constituida por 35 letras
mailsculas e 102 letras mindsculas,

é uma fonte ortografico-fonético-
plastica aplicada a lingua francesa
que estabelece correlagfes entre os
sinais graficos e os som, que além do
significado, indica a prondncia, o ritmo
e aentoacgao.[...]

O grafema é a unidade basica e um ou

varios grafismos constituem o fonema.

Esta condicao particular especifica
define que uma letra tem vérias
formas que se modificam quando, a
prontncia é alterada.*

Neste tipo de letra, as consoantes
mudas no final das palavras aparecem
como letras mindsculas, as silabas

CommeE

un pé&cheur

S - .

enfatizadas sdo aumentadas e as
pronuncias excepcionais invocam uma
tipografia Unica. O grafema correto

é selecionado pelo autor, evitando
automatismos pré programados. No
entanto, existe a possibilidade de
controlar a fonte pela narrativa mais
do que por associagdes linguisticas.
Diferentes personagens podem
recorrer de caracteres tipograficos
diferenciados e alternativamente, a
fonte pode depender do tipo literario
ou dasituacao. Esta abordagem
redefine ainformacdo tipograficaa
partir de motores de busca de andlise
estilisticas ou gramaticais.
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ABCDEFGHIJKLMNO
PORSTUVWXYZ&AECE
HEM3ME1234567890
THE WALKER FONT
CONTAINS FIVE DIF-
FERENT “SNAP-ON”
SERIFS AND THREE
JOINING STROKES:
-HHH _HHH
"HHH _HHH
.HHH =HHH

S/OPTION = H - - H-
OPTION = - e} -
2 3 L

1
H. -H:
- - - [ 8
5 6 7 8

H: WALKER

DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL * DEL GESTO AL LENGUAJE MATRICIAL

336

http://www.walkerart.org/
magazine/2005/matthew-
carter

Atipografia Walker projetada
por Matthew Carter (1937_)
em 1995 e encomendada
para uso exclusivo do Walker
Art Center de Minneapolis,
EUA, por Laurie Haycock
Makela enquanto diretora
criativa desta instituicao,
apresenta-se como uma das
primeiras fontes interativas
e mutaveis. Matthew

Carter estabelece um novo
paradigma no contexto

do desenho tipograficoe

na construgao de marcas
institucionais aoidealizar a
tipografia Walker como uma
tipografia versatil que se

alteraem funcao das diversas
solicitagbes da programacao
dainstituicao. Projetada
pararefletir odinamismoea
mutabilidade da instituicao, a
tipografia Walker é versatil o
suficiente para ser utilizada
pelos designers internos
dainstituicao e permitea
utilizacdo descomprometida
sem estruturas preconcehidas
ou modelos predifinidos
evidenciando na sua forma

e modelacao os valores
preconizados para a marca.

© Walker Art Center
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:Emboraaestrutura base da
tipografia Walker seja uma tipografia
negra sem serifa, o sistema tipografico
completo da Walker apresenta

cinco tipos diferentes de serifas
opcionais, ligaturas especiais, tracos
de uniao entre letras e um sistema

de sublinhado flexivel que pode ser
colocado acima ou abaixo das letras
parasalientar o texto. A tipografia
Walker permite a modificagdo da
forma das letras, poracréscimo do que
Carter designou de “snap-on serifs”.
Aletra “e” pode ser ligada por uma
barraaum “0” ou as capitulares “E" e
“H" podem ser ligadas como ligatura
de trés modos diferentes. O sistema
“snap-on serifa” que Carter utilizou

nesta tipografia é semelhante ao

que desenvolveu para uma tipografia
Devanagarique permite que vogais
dependentes sejam colocadas no local
certo das palavras utilizando o teclado.
*in Margaret Re, Typographically
Speaking: The Art of Matthew
Carter(New York: Princeton
Architectural Press, 2003), 26.
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Afonte ZXX desenvolvida
por Sang Munem 2012, na
sequéncia dorecrutamento
compulsivo no ambito do
servico militar obrigatorio
nas forcas armadas da Coreia
e na Agéncia de Seguranca
Nacional dos Estados Unidos
(NSA_U.S. National Security
Agency), surgiu como forma
de alerta para a espionagem
efetuada pela NSA, eiludir
oreconhecimento 6ptico

de caracteres, preservando
legibilidade para avisao
humana. Ainda que a tipografia
ZXXnao evite a vigilancia
cibernética efetuada por

)]
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governos e multinacionais,
alerta para os perigos da
construgcao de uma sociedade
totalitaria baseada narecolha,
intercecdo, decifracao,
andlise e armazenamento de
informacao privada e pessoal.
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> Q.J :Atipografia ZXX com os pesos Sans,
E 8 Bold, Camo, False, Noise e Xed usa

métodos diferentes parailudir os

por Sang Mun

de tinta e desenhos que envolvem

computadores. Camo, altera o desenho
das letras individuais com manchas

0s

caracteres, Noise utiliza um método

semelhante e obscurece as letras

com manchas redondas de diferentes
tamanhos, Falso inverte o alfabeto
e 0s numeros para criar um codigo

aparentemente absurdo, ondeZ é

igualaAe0éiguala9e Xedcolocaum
“X"sobre cada letra. Ironicamente a

designagao ZXX faz alusdo ao cédigo
utilizado pela Biblioteca do Congresso
do EUA para os livros que ndo contém
nenhum conteudo linguistico.
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——— fluidez

—— tempo/ movimento

perfeicao

—— implosao

aleatoriedade

——— pixelizacao/ fragmentacao

velocidade

.:FF Beowolf foi desenhada na década
de 1980, quando Justvan Rossume
Erik van Blokland desenharam um
programa que alterava a programagao
das fontes PostScript. Designada de
“RandomFont”, foi comercializada

e distribuida pela FontShop. van
Blokland e van Rossum criaram trés
versdes com crescentes graus de
aleatoriedade potencial, permitindo
gue cada ponto, de cada letra, de cada
palavra, se alterava aleatoriamente,
dando as tipografias uma aparéncia
distorcida quando impressas.
Rebatizadas Beowolf, tipégrafos e
designers graficos mais ortodoxos,
insurgiram-se contra a sua utilizagao,
pela subversao que propiciavam dos
cédigos tipograficos. Apesar das

iconicidade

tridimensionalidade

Jetter ¢
ly Better

referéncias negativas foram utilizadas
em cartazes, revistas, cd’s e outras
aplicacbes graficas. A tecnologia
associada a Beowolf desvirtuava os
principios tipografios, em particular
daindustria e a FF Beowolf acabou

por deixar de funcionar nos diversos
sistemas. O desenvolvimento do
formato OpenType permitiu o desenho
de uma nova geracao de RandomFonts.
As novas Beowolves nao alteram
asuaformanaimpressoracomo

as suasantecessoras masusama
aleatoriedade pré-programada. Cada
glifo em cada fonte (exceto a R20) tem
dez versfes diferentes e um software
complexo que gere quase noventa mil
glifos.



DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL * DEL GESTO AL LENGUAJE MATRICIAL

342

! -
:Explorando e inventando
um idioma formal e funcional
paraexpressar as suas
preocupacdes artisticas
desenvolve maquinas e robots
capazesdeinteragirem entre
sienoseuambiente e até
mesmo desenvolver uma
forma de consciéncia artificial.
Os trabalhos de Julius Popp, na
interseccao de Arte e Ciéncia,
distinguem e redefinem a
nocao de interatividade.

© Julius Popp
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por Julius Popp
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"0 projeto Bit.Fall, escreve palavras
com gotas de dgua controladas
através de um software informatico.
O Bitfall reproduz textos e graficos
selecionados da internet na forma

de uma cascata de dgua criando

um ecrade DlYplasma. A cortina de
4dgua é composta por 128 bocais que
regulam um fluxo continuo de gotas
de dgua com um sistema complexo de
valvulas magnéticas controladas por
computador. Como cada mensagem
cainum tanque coletor, alimentando
ociclo, cria-se uma metafora do fluxo
e impermanéncia da percepcao da
realidade.”

Julius Popp
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http://smalldesignfirm.com/ .:David Small aplica a fisica © David Small | CCB r:u :Instalacaointerativa comissionada
newtoniana a tipografia dando E g E pela L'Oreal parao trigésimo
atributos do mundoreal a 0% g aniversario sob o lema “Because
tipografia de ecra, ampliando _C) = I'mworthit". Ainstalacao consiste
o conceito de tipografia no — 8 em 28 cordas esticadas do tecto ao
espaco abstrato 3D. 5 piso inferior, em que cada uma delas
o estd associada a umalinha de texto

relacionada com avisibilidade, a beleza
eainteratividade.
344

iconicidade

tridimensionalidade




DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL * DEL GESTO AL LENGUAJE MATRICIAL

346

http://www.typotopo.com/

.:Designer, artista e professor
em Los Angeles. Licenciou-
se na UCLA no Departamento
de Media Artes, em 2005

e lecciona Design de
Informacao, Tipografia e Web
Design na UCLA, ArtCentere
na CalArts.

.outro projetos
Type, Type me not
Alphabet Zoo
Questions
Letterscapes
Money Plus

War of the Words
Code Calvino
Takeluma

© Peter Cho

NUTEXTS

1998

por Peter Cho
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:Nutexts é uma série de experiéncias
gue exploram avisualizagao da
tipografia no espaco tridimensional.
Neste projeto textos de pequena ou
meédia dimensdo que se movimentam
guando colocados num ambiente
virtual de acordo com um conjunto de
medidas e/ou comandos.
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http://www.typotopo.com/

.:Designer, artista e professor
em Los Angeles. Licenciou-
se na UCLA no Departamento
de Media Artes, em 2005
elecciona Design de
Informacao, Tipografiae Web
Design na UCLA, ArtCentere
na CalArts.

outro projetos
Type, Type me not
Alphabet Zoo
Questions
Letterscapes
Money Plus

War of the Words
Code Calvino
Takeluma

© Peter Cho

STOP THINKING SO FLAT

1998

por Peter Cho
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pixelizagdo / fragmentacao
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:Animacdo tipogréfica no espaco
virtual tridimensional.
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por Fanthom (Ben Fry and Co)

FRANKENFONT
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tempo / movimento
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aleatoriedade
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pixelizagao / fragmentagao

velocidade
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.The Frankenfont é um projeto de
Fanthom (Ben Fry and Co), para

uma edicao do livro Frankenstein,

de Mary Shelley, todo ele paginado
usando pedacos de documentos PDF.
Para cada umadas 5483 palavras,
usaram o motor de pesquisa Yahoo!,
que filtrou exclusivamente arquivos
PDF's que descarregaram os 10-

15 primeiros documentos para

cada palavra, produzindo 64 076
arquivos PDF. Dentro destes PDFs
foram subdivididas 347 565 fontes. A
partir dessas fontes, 55 382 formas
pictograficas foram usadas para
preencher as 342 889 letras individuais
encontradas no texto de Shelley. As
fontes incompletas encontradas no

tridimensionalidade

PDFs foram remontadas no texto com
base na frequéncia de uso. O texto
transforma-se no decorrer da leitura
e 0s caracteres mais comuns sao
utilizados noiniciodo livro e as formas
mais grotescas apresentam-se no fim.
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© Loop 72003

Graduate Department
of Graphic Design at Yale
University.

LOOP 7

2003

por Chisa Yagi
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.:Este projeto é uma experiéncia
academica que relaciona tipografia,
animacao e interatividade
dimensional. O projetoligao
elemento individual atémico da
tipografiade ecra, o pixel, e efeitos
de rotacdo baseados nainformacao
doreldgiointerno do computador.
Oresultado é um estudo de caso
em dinamica de baixa resolugao
que propoe questionar os limites da
legibilidade da tipografia cinéticaa 3
dimensoes.

Para o projeto, Chiasa Yagi utilizou
oreldgio do sistema informatico e

a capacidade de gerar leituras do
tempo em diversos locais do globo,
para alterar de forma dinamica

iconicidade

tridimensionalidade

Lima

Lima

Lima

aestrutura da formada letra.
Desenhou uma tipografia bitmap
baseada numa reticula de 3x5 pixéis.
Criou versdes a trés dimensoes
agregando coordenadasdex,yez

a cada pixel, que foram modelados
como um quadrado no espacgo.
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“(Zﬂ!@u%owmlcn‘s most bnllnm
fictional ereation... It i
Cium muml.ouﬂymmmed
|mnme-apllumocmedy
VINCENT CANBY, New Fork Timer
“Bravo. “Zelig® :aunbsoluw‘\ly
“n:l wnhn:;wsw s:;\l ﬂMIgs
imelligence and imagination. Woody
come up with a movic unlike anyhi
o oo b ARG S8
REX REED

““Woody Alben has chosen & form that i

m;mnguu‘lmmmeg an and

exhilarating in execution ™
RICHARDSCHICKEL, Time

““Zelig" isa trivmph of intellectual bumor,
deliciously stitic, fendishly knowing and
wil
Qr:?ﬁsn.u.n Today, SHCTV

A brilliant ciematic collage kat is pure
miagic.. Woody is funnier, our most
i comicand vur most comi

ROLL, Newnwek

Fast, fanny, high-spirited and siriki
ou.gnl mu s, if such a creature nfax
apurea

Pelig’ isa devil daring,
in'w%ul ﬁmmd-) TS

Ihll andzlﬂmmmn\t.dnrl and
i&fﬂlﬂ: There has never boen anvthing

BERXARD DREW, Gameir Newspapers
“Woody Allen’s triamphant new comedy.”
mmmﬂ.mxm-u:m

A JACK ROLLING s CHARLES H, JOFFE o

t\\c\
@\ I
Lely

“The picture is thoroughly charming.™
mu\tmm:&’;uw o
“Woody Allcn at his best*

JOEL SIEGEL, ABCTY

WOCODY ALLEN  MiA FARROW
Prodaton Do

SUSAN E MORSE SANTO LOQUASTO_ MEL BGURNE
GORDON WIS CHARLES HJOFFE ROBERT GREENHUT
WOODY ALLEN Sesseresess.. Rmsnsns)]

©Woody Allen 1983
©Emigre n22 1992

.:Zelig, 1983 de Woody Allen.
A comédia apresentaum
estilo propositadamente
semelhanteaum
documentario, ocorre nas
décadas de 1920/30, e fala
sobre Leonard Zelig, um
homem desinteressante

que tem a capacidade de
transformar a sua aparéncia
na das pessoas que lhe estao
préximos. Através da hipnose
uma psicanalista descobre que
Zelig anseia tdo fortemente
aprovagao que se altera
fisicamente, na esperanca de
se adequar aos que o rodeiam.

ZELIG E PSYCHO

1992

por Nick Bell

mutabilidade

.:Zelige Psycho

Atematica do desaparecimento e
daimaterialidade tipografica, foram
ensaiadas em duas fontes tipograficas
conceptuais projetadas por Nick Bell.

:Atipografia Zelig, baseada no filme
homonimo Zelig, escrito e dirigido por
Woody Allen, em 1983, é classificada
como um tipo de letra camalednica
que tem “a capacidade de mudar asua
aparéncia para algo semelhante ao
tipo de letra que lhe for colocado ao
lado”. Esta metaforasobreavidaé
utilizada por Nick Bell para dar nome
aum projeto satirico que aborda as
guestbes diretamente relacionadas
com o desenho tipografico.

fluidez —

tempo/ movimento perfeicao

: Il:l - aleatoriedade

implosao

.p — - velocidade

pixelizagao / fragmentagao —
iconicidade

tridimensionalidade

:Atipografia Psycho é considerada
“[...Jum tipo de letra definido mais pelo
seu uso, do que pelo seu desenho”,
aludindo a forma descomprometida
de selecao e escolha de tipografias
estereotipadas, em fungdo dos
contextos de uso. Para acentuar esta
caracteristica aversdoimpressa nao
tem qualquer relagdo com as palavras
que sevéem no ecra do monitor.
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© Mariano Sardon
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.:Mariano Sardon, estudou
Ciéncias Fisicas na UBA e Arte
na Internationale Akademie
fur Bildende Kunst Salzburg
na Austria. Dedicou-se a
pintura, aovideo e ainstalagao
misturando tecnologias
analdgicas e digitais. A partir
de uma formacdo artistica

e cientifica, investigou
ambientes sensoriais
interativos utilizando
tecnologias digitais aplicando-
as a paradigmas cientificos

no seu percurso artistico no
teatro, cinema e televisao

da UCLA. Interessou-se por
formas dindmicas emergentes
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como experiéncias estéticas
a partirdo trabajo sobre
relagdes interativas.

LIVROS DE AREIA

1983

por Mariano Sardon
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:“Livros de Areia é umainstalacao
interativa que relaciona o movimento
das maos na areia com hipertextos
retirados da web em que haja textos de
Jorge Luis Borges. Ainstalacao consta
de 2 cubos de vidro com 85 cm de lado
cheios de areia que ao toca-lacom as
maos surgem codigos HTML extraidos
da web, que copiam o movimento

das maos. Libros de Arena emerge
darelagdo dinamicainter textual

gue constituia web porum instante,
materializando-se em imagens,
cédigos e contelidos de sites que
seguem o0 jogo das maos na areia para
logo desaparecerem. Ainformacao,
como o texto e a areia indistinguiveis
e inumerdveis, tomam a sua forma

iconicidade

tridimensionalidade

definida em virtude do gesto das
maos. O texto movimenta-se como um
fluido e desaparece posteriormente.
Os cubos constituem duas interfaces
que envolvem um jogo tactil sendo a
areia o suporte para o desdobramento
dos textos em que estd constituida a
imensa memaria dinamica que é a web.
Ainformacdo, como o texto e a areia,
indistinguiveis e inumeraveis, tomam a
forma definida em virtude do gesto.”
Mariano Sardon
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©Rafael Lozano Hemmer

)

¢ mires.

.:Rafael Lozano Hemmer
Vive e trabalha em Montreal
e Madrid. Rafael Lozano-
Hemmer Usa a robdticae
graficos de computador

em tempo real, projecdes
de filmes, som localizado,
ligagbes da Internet,
interfaces de telemdvel,
sensores de video e sensores
ultrasénicos, ecrdasde LED's
e outros dispositivos, as
suas instalacfes tentam
relacionar os individuos na
crescente alienacao das
sociedades urbanas. As
instalagbes exploram temas
como a opinidao, o enganoea
vigilancia.

butter to

oré a

.outros projetos
Homografias
Entanglement

Under scan

Publico subtitulado
Glorias de la contabilidad
Caguamas sindpticas
Standardsy doble standards
Sitestepper
Frecuenciay volumen
1000 Usos topicos
Suspensién amodal

Dos principios

Body movies

33 Preguntas por minuto
Alzado vetorial
Re:posicion del miedo

La piel capaz

Elrastro

Tensién superficial

VY server

o
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RE:POSICION DEL MIEDO

1983

por Rafael Lozano Hemmer
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TJh anlissaaxrni is

™™ 1s

.re:Posicién del Miedo, é um projeto
de arquitetura de relacionamento,
em que textos de um chat foram
projetados nas sombras projetadas
dos transeuntes. Estainstalagao
de grandes dimensdes, sustentada
num interface de tele auséncia e
numa conferéncia em rede sobre a
transmutacao do conceito de medo,
transformou temporariamente o
arsenal militar de Landeszeughaus.

iconicidade

tridimensionalidade




DO GESTO A LINGUAGEM MATRICIAL * DEL GESTO AL LENGUAJE MATRICIAL

360

Y | 11 LI 1 L1 ,--mmHu-'--: :
m......n..ﬂqqqqn.........annﬂﬂmﬂq,. '
""""""I r["]llq-lmul-r l‘ltln ﬁﬂﬂﬂ.ﬂﬂq,,
css s W EEROD, .., NANRGO=000 , ,
B L 117 [ e 11 1 VR T Ti T T
111-1--!-"‘-.'.'T-l.l’l]-vsyv."'--‘l"---[""
e | 1 [T I I . |11
srm e w®, S EODOO, ..., 008 ss)s
wea e eee gy o DOEGBDE L DA OGE00, ,,
eTelelelel=lels UL | HHH:H,.,.
awaass s LYoo=, == _offiffifiqo, ..
Yt=t=Telnls sgpne ,  es s afiinngno, .
el il LEEpe --.--..uﬂnanH..
P L L Lemmme DANHINA=
- == _IIAI-II'I‘n“nnnnu'
S L L L L LI T ETTe
. W JEmEpss gNANEIN s ;
. sEeepoe  sARAIARe
snas & commEpoes A0

©Camille Utterback

:Camille Utterback é

artista e programadora de
instalacdes interativas.
Para além de realizar o seu

trabalho artistico, Utterback

desenvolve instalacoes

permanentes para museus e
anuncios comerciais através

da Creative Nerve, Inc.

.outros projetos
Untitled 5 '04

Potent Objects ‘03
External Measures ‘03
Liquid Time Series ‘'01.02
linescape.cpp ‘02
Crossing ‘01

External Measures ‘01
See/Saw ‘01

Come to Pieces ‘01
Drawing From Life ‘01
Arc Tangent ‘01
Luminous Flux ‘01
Visual Resolve ‘00
Written Forms ‘00
Composition ‘00

Text Rain ‘99

TEXT RAIN

1999

por Camille Utterback
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——— pixelizacao/ fragmentacao

iconicidade

:“TextRain é umainstalacdointerativa
na qual os participantes utilizam

0s corpos parasimular letras que

se movem mas que realmente nao
existem. Na instalacdo Text Rain

0s participantes estao parados ou
movem-se a frente de um ecra de
projeccao. No ecrd véem uma projecao
video refletida de simesmo a pretoe
branco combinada com uma animacao
de cor com letras que caiem. Como
achuvaouaneveas letras parecem
aterrar nas cabecas e nos bracos dos
participantes. As letras respondem
aos movimentos dos participantes

e podem ser apanhados, levantadas

e depois deixadas cair de novo. A
gravidade descendente do texto

tridimensionalidade

termina sempre que encontra um
obstaculo e continua quando este se
retira. Se um participante acumula
bastantes letras aolongo dos seus
bracos ou em redor do seu corpo pode
apanhar asvezes uma palavrainteira
ouuma frase. As letras que caem

ndo sdo aleatdrias porque formam
palavras e frases de um poema sobre
corpos e linguagem.”

Camille Utterback
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que envia os cédigos para a consola

e gera poesia ASCIl. Ao trafego de
dados é atribuido som e visualizado
como uma cascata de sinais ASCII
que se comporta como um organismo
digital a preto e branco que aparece

e desaparece, estruturando-see
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CONCLUSAD

O alfabeto e a impressao tipografica, encarados como aperfeicoamen-
tos da escrita, desempenharam um papel essencial na disseminacao e am-
pliacao do conhecimento. Ao oferecer novas possibilidades de recombina-
gao numa rede de textos incomparavelmente mais extensa e disponivel do
gue no tempo dos manuscritos, a impressao estimulou e tornou possivel a
multiplicacao e quantificacao do conhecimento em grande escala. A substi-
tuicao da cultura manuscrita pela cultura impressa provocou profundas al-
teragdes ao nivel da oralidade, implodindo o conceito de leitura. Na cultura
manuscrita que antecedeu a impressao, a leitura era uma atividade social
partilhada, e eventualmente manipulada, consequéncia nao s6 da raridade
do objecto livro, como pela sua inacessibilidade fisica ou intelectual. Ao pro-
duzir livros de menores dimensfes e mais portateis do que os que eram co-
muns na cultura manuscrita, a impressao preparava de forma quase imper-
ceptivel o cendrio paraaleitura solitaria e eventualmente, silenciosa. Todaa
leitura privada é intrinsecamente subversiva porque constréi um momento
deliberdade entre a autoridade do texto e a subjetividade do leitor, evitando
a continua sujeicao do individuo ao discurso ideoldgico dominante.

O surgimento e afirmacao da televisao e dos meios subsequentes ba-
seados nNo som e na imagem em movimento representaram o fim de um
sistema de comunicacao dominado pela mente tipografica e pela ordem do
alfabeto fdnico. As estruturas sdcio culturais da sociedade ocidental que
tinham sido construidas sobre a cultura tipografica, entram em crise fruto
de uma série de inovagfes tecnologicas que se sucederam a um ritmo ex-
ponencial a partir de meados do séc. XX. Estes novos meios de comunica-
cdoemergentes ao tornarem-se 0s meios de comunicacao predominantes
alteraram a nossa vida sensorial e 0s nossos processos mentais. Segundo
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Kerckhove (1997), o ecrd tem um impacto tdo direto sobre o nosso sistema
nervoso e sobre as nossas emaogoes, que o individuo age e reage de forma
crescentemente fisioldgica, tornando-se vulneravel e susceptivel a sedu-
¢cao multissensorial.

A pagina escrita do livro, que (con)formou os modos de pensar e de viver
de geracdes, modificando de modo permanente a sua estrutura perceptiva
e cognitiva, encontra-se agora transposta para os monitores dos computa-
dores. Esta mudanca de suporte coloca o leitor face a face com ambientes
virtuais que se transfiguram nos novos espacos de leitura e de escrita. De
forma gradual transitou-se de um estado em que o conhecimento se adqui-
ria sobretudo atraves do livro e da escrita para um estado em que o conhe-
cimento se adquire através da audicao e da visao nao-alfabética. Por isso,
passou-se de uma modalidade de conhecimento em que prevalecia a linea-
ridade paraumaem que a simultaneidade dos estimulos e a multilinearidade
prevalece, favorecendo a fluidez e a multiplicidade dos contextos abertos.

A extensao e profundidade dessas alteragdes tecnicas, morfologicas
e materiais que mudaram de forma gradativa nao s6 o suporte da escrita
como tambeém o seu perfil linguistico revelaram-se mais fraturantes por te-
rem ocorrido a grande velocidade e de forma simultanea, do que as ocor-
ridas anteriormente com a passagem do livro manuscrito para o livro im-
presso. A cultura audiovisual emergente que parece favorecer a palavra
falada, em detrimento da palavra escrita, afecta consideravelmente e de
modo permanente toda a estrutura perceptiva e cognitiva baseada na cul-
tura tipograficaimpressainteriorizada no decurso de varios seculos. A lin-
guagem escrita desenvolve o espirito de analise, de rigor e de abstragcao e
a linguagem audiovisual treina multiplas atitudes perceptivas, que solici-
tam a imaginacao e a intuicao, promovendo uma comunicacao grafica in-
tercultural baseada num sistema nao verbal. A tecnologia digital exige o
processamento instantaneo do conhecimento, mediante uma interacao,
onde todas as espécies de sensacoes e experiéncias se entrecruzam, de-
safiando a nossa outrora dominante e literaria forma de pensar, substi-
tuindo-a pela oralidade, tactil e colectiva.

Considerando as praticas de leitura, é possivel perceber a evolucao
gue vai desde a dependéncia total na modalidade oral, que caracterizava a
recepcao dos textos escritos mais antigos, até uma segunda fase em que
a recepgao da escrita passa a ancorar-se no aspecto visual do texto. Os
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aspectos orais transferem-se para o visual e estes adquirem formas que
explodem o conceito de leitura. Se no inicio do séc. XX ainda era comum a
leitura emvoz alta, na familia ou em pequenos grupos, a cultura audiovisu-
al passou a reunir as pessoas em volta dos aparelhos de radio e de televi-
sao. Essas novas formas de comunicacao mediatizada muito contribuiram
para recuperar a importancia do mundo vocal, auditivo e mimético, face a
palavraimpressa que se mantinha hegemonica desde o seu aparecimento.

O aumento dos estimulos auditivos tornou menos relevante a visao al-
fabética e o seu suporte tradicional, o papel. O alfabeto e as suas princi-
pais materializac6es fisicas, o texto e o livro, deixaram de ser o terreno
privilegiado a que se aplica a acdo do olhar. Este retrocesso origina novas
condicdes individuais em que o homem renuncia a visao alfabética para se
voltar para médias mais naturais e intuitivos.

Os cadigos linguisticos, como os hieroglifos ou os pictogramas, su-
primidos que foram devido a sua inadaptabilidade a leitura linear do livro
[Landow 1997], parecem encontrar nos novas suportes os meios adequa-
dos para se desenvolverem. A disseminacao da escrita cifrada converte-
-se num vocabulario visual hibrido que nos propde a passagem gradual de
uma escrita foneética, para uma escrita semi-ideografica, indiciando desde
ja avontade dos individuos de se expressarem de forma visual. A acumu-
lacdo do significado em formas nao verbais, meramente visuais, caso dos
smiles nalinguagem escrita para acentuar o tom da mensagem, torna-sea
resposta possivel a essa necessidade de rapidez e de superacao das dife-
rencas culturais e dos idiomas individuais que o novo meio solicita.

Na sociedade contemporanea foram multiplos os factores, sociais e
tecnoldgicos, que propiciaram estas alterag6es nos modos de comunica-
cao e de representacao das ideias e das mensagens. O desenvolvimen-
to tecnoldgico foi catalisador destas transformacoes ao disponibilizar as
condicBes e as ferramentas para criar e propagar uma potente comunica-
cao graficaintercultural que libertou a forma tipografica da sua funcdo de
objecto simbolo estatico. O crescente contacto com subculturas e outras
realidades socioldgicas a par da velocidade proposta/ exigida, em termos
de comunicacao e reacao, sao factores que tornam premente a necessida-
de de se encontrar meios de comunicacao eficazes eventualmente basea-
dos naimagem ou na escrita ideografica.

Num mundo rodeado de imagens e face a sobrecarga de informacao
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escrita, onde as palavras aparecem de forma instantanea travestidas de
slogans visuais numa diversidade caleidoscdpica de formas e suportes,
0s niveis de atencdo colapsam, promovendo-se uma tendéncia instintiva
para apenas processar a informacao que se apresenta de forma visual e
nao verbal levando a uma crescente diminuicao dos habitos de leitura e
dos periodos de atencao. O radio, a televisao, o filme, o videojogo, a inter-
net, o telemavel, etc., sao desenvolvimentos que de forma crescente se
témyvindo ainsinuar e afirmar como alternativas a leitura mais lenta da es-
crita e que exige niveis de concentracao elevados.

A dicotomia cultural acentua os atos perceptivos tradicionais, em que
o0 texto escrito e gerado para emular o aspecto da pagina impressa, fazen-
do com que as palavras no ecra tendam a tornar-se imagens favorecendo a
ideia de que os ecras sao para serem vistos e 0s suportes em papel para se-
rem lidos. Este novo objecto textual abre espaco para novos modos de inte-
racao que requerem técnicas inéditas de producao e de leitura da informa-
cao. Este contexto digital, em resultado da convergéncia tecnoldgica num
sistema digital comum de transmissdo, processamento e armazenamento
de informacao, viahiliza a existéncia de um novo tipo de texto: o hipertexto,
que é hibrido na sua constituicao porque incorpora textos orais e escritos e
diferentes recursos audiovisuais como a fotografia, o som e o video.

A leitura em ecran é frequentemente descrita como uma leitura rapi-
da, de superficie, de exploracdo, de referenciacao. No entanto, a leitura é
uma pratica complexa que poe em jogo um conjunto importante de varia-
veis que determinam a sua forma e fungao. Combinando a flexibilidade da
interacao humana com a independéncia no tempo e no espaco, as redes
de comunicacao hipertextuais oferecem possibilidades inéditas de inte-
racao mediatizada. Dadas essas condicOes o texto electrénico deixa de se
construir de forma linear e sequencial, como o texto impresso, mas passa
para uma forma multilinear e multisequencial. “Encontramo-nos perante
uma crescente diversidade de situacdes de leitura e de experiéncias de
textualidade. O impresso e o livro rivalizam com o ecra e o livro electro-
nico. O texto existe cada vez menos por si s8, sempre mais acompanhado
porimagens e integrado em dispositivos que o animam, o apagam, o pacifi-
cam, e que modificam substancialmente a sua forma e a sua textura” (Ger-
vais, 2003).1 O paralelismo funcional que existe entre a gramatica mental

1(Gervais apud Furtado 2007)
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e as relacbes semanticas que se estabelecem entre os conceitos conheci-
dos e apreendidos assemelha-se ao funcionamento do hipertexto, em que
se navega através de redes complexas de palavras imagens e sons. Esta
analogia entre a forma de processar e relacionar as informacfes na men-
te e um sistema hipermédia é exemplificada pela facilidade para relacionar
imagens, sons, cheiros, etc., com a memaria.

Considerando as caracteristicas deste novo tipo de texto, estudos in-
dicam que o hipertexto estimula o pensamento telegrafico, maleavel, nao
linear e cooperativo originando um deslocamento da singularidade, con-
sisténcia e isolamento para a multiplicidade e para a comunidade. Na lei-
tura do texto impresso, o leitor tem acesso a um todo, o qual pode ou nao
ser acessivel de uma forma fragmentada, no hipertexto, abrem-se possi-
veis caminhos de navegacao entre multiplos textos. Considerando a pro-
ducao textual, a escrita impressa pressupf6e um produto que foi revisto,
editado e amplamente trabalhado antes de serimpresso. Essa caracteris-
tica nao tipifica o hipertexto. Neste caso a escrita é encarada ndao como
um produto, mas como um processo de construcao dinamico, uma carac
teristica até bem recentemente atribuida a producao da fala. Enquanto na
cultura impressa, a utilizagao da linguagem se reduzia a uma linguagem
centrada naimagem fixa e no texto, no ciberespaco os meios de comunica-
caodesmultiplicaram-se em multiplos codigos linguisticos. Os codigos que
se usam para gerar informacao [escrever, programar, desenhar] e para ler
[escutar, ver, interagir], desmultiplicam-se no ciberespaco em codigos vi-
suais, codigos sonoros e codigos sequenciais.

Os codigos visuais constituidos pela escrita nao alfabetica [pictogra-
mas, esquemas], pela escrita alfabética [alfabetos; tipografia], e pela ima-
gem fixa [ilustracao, fotografia] permanecem como historicamente asso-
ciados ao processamento do conhecimento humano e, em particular, da
cultura impressa; os cédigos sonoros [sons, musicas] que tiveram no ra-
dio e no cinema papel preponderante, foram embebidos nos novos meios
geradores de informagao e comunicagao; e os codigos sequenciais [a ima-
gem em movimento e a hipertextualidade] que surgem com as novas tec
nologias sao também os que geram uma visao diferenciada do desenho
neste meio tecnoldgico. Assim, a estrutura linear que se segue paraler um
livro [organizado de forma sequencial do principio ao fim] transforma-se
por causa do hipertexto numa estrutura multidireccional. Se o hipertexto
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foi criado para sustentar uma forma de pensamento nao linear, torna ne-
cessario criar uma nova linguagem visual também desconstruida, nao line-
ar e fragmentada para sustentar essa forma de pensar.

O design tipografico digital contém um potencial de transformacao e
mutabilidade que se evidencia na diversidade morfoldgica e conceptual da
tipografia contemporanea. A tipografia digital nao tem uma forma inata,
mas adquire forma no momento em que é visualizada através do interfa-
ce. As possibilidades comunicativas da escrita/ leitura no espago dos me-
dia electronicos sao potenciadas pela utilizacao combinada de interfaces
fisicos com a informacao tipografica digital. Os sensores permitem que
os utilizadores combinem e manipulem o texto em contextos de leitura e
de visualizacao de informacao verbal, relacionando a interacao mecanica
com a realidade virtual.

Os dados que recriam a forma tipografica podem alterar a impressao
ou a configuracao da tipografia, como a Beowolf ou a Twin de LettError. A
tipografia digital permite o desenvolvimento de fontes que mudam as pro-
priedades fisicas em funcdo da aleatoriedade pré-programada ou da co-
-relacao entre o fonema e o som, atraveés da aplicacao de regras fonéti-
cas ou gramaticais. As fontes que dependem do contexto linguistico em
que estao a ser utilizadas, recorrem de bases de dados acedidos atraveés
de motores de busca de analise estilistica ou gramatical, distinguem-se
das que usam a aleatoriedade, quando visualizadas ou impressas, geradas
a partir de programacao especifica. Estas inovacoes tipograficas trazem
novas possibilidades para o “subtexto”. Esta condicdo abrange e alarga as
questdes relacionadas com o desenho da letra projectando-as para o con-
ceito de aleatoriedade. As formas tipograficas ja nao representam ape-
nas aspectos formais de informacao ou de representacao, convertem-se
em novas narrativas que manipulam o espaco tempo, contribuindo para a
construcao de narrativas mais complexas que potenciam multiplas leitu-
ras. Nao é apenas o aspecto interativo e mutavel dos efeitos visuais gera-
dos pela transformacdo morfologica do desenho da letra tipografica, mas
o conjunto de possibilidades que as estruturas narrativas potenciam e que
vao aléem do linear ou do hipertextual.

A tipografia digital experimental nao recorre dos conceitos da tipo-
grafia cldssica, antes se define, a partir de conceitos relacionados com a
geracao de formas de matriz tipografica com caracter aleatério, muta-
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vel, fluido, iconico, a partir de variaveis externas ao seu desenho, geradas
por hardware/ software, num universo morfoldgico que contém um novo
modo de aproximacao ao espaco tipografico. 0 manuseamento de orga-
nismos vivos ou biossistemas para criar ou modificar um fenémeno visual
tem como ideia principal a criagao de criaturas transgénicas, meio huma-
nas e meio letras, como o projeto Typosperma, potencia o experimentalis-
mo em torno da tipografia, imaginando a convergéncia entre o tipo inani-
mado e os seres vivos através de mutacfes genéticas, extrapolando sobre
os limites 2D e 3D da forma tipografica.

A investigacado na area da biologia e do desenho digital, ainda que in-
cipiente no sentido das aplicacfes praticas, comeca a ser aplicada a tipo-
grafia digital, permitindo a transformacao morfoldgica das formas tipo-
graficas porvia de processos bio autoevolutivos. Esta abordagem indiciaa
possibilidade de uma nova geracao de estruturas tipograficas de base ge-
netica cujo desenvolvimento se baseia nas caracteristicas de um organis-
mo vivo em que forma e funcdo se redefinem mutuamente.

Os métodos de representacao classicos para representacao de exten-
sos volumes de dados estao na base de sistemas digitais organicos figurati-
vos acedidos atraveés de interacfes simples e intuitivas. As representacoes
expressivas resultantes das interacdes sao obtidas a partir de operacoes
algoritmicas que mimetizam sistemas organicos, como crescimento, atro-
fia, adaptacao e metabolismo. O digital facilita e potencia a experimenta-
cao, permitindo uma mudanca radical dos parametros e conceitos da tipo-
grafia tal como esta é reconhecida e definida. Estas formas tipograficas
experimentais aproximam-se numa primeira fase mais da imaginacao do
que da realidade e baseiam-se mais na ficcao cientifica que nas necessida-
des atuais dos utilizadores. A inovacao de processos e abordagens, despo-
letada pela inclusao disruptiva que a tecnologia digital permite, desenca-
deia novos aspectos formais no ambito do desenho tipografico.

><
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CONCLUSION

El alfabeto y la impresion tipografica, vistos como perfeccionamientos
de la escritura, desempefiaron un papel esencial en la diseminacion y am-
pliacion del conocimiento. Al ofrecer nuevas posibilidades de recombinacion
en una red de textos incomparablemente mas extensa y disponible que en
el tiempo de los manuscritos, la impresion estimulo e hizo posible la multi-
plicacion y cuantificacion del conocimiento a gran escala. La sustitucion de
la cultura manuscrita por la cultura impresa provoco profundos cambios a
nivel de oralidad, surgiendo con fuerza el concepto de lectura. En la cultura
manuscrita que precedio¢ a la impresion, la lectura era una actividad social
compartida, ocasionalmente manipulada, consecuencia no solo de la rare-
za del objeto libro, como por su inaccesibilidad fisica o intelectual. Al editar
libros mas pequefios y faciles de transportar de los que eran comunes a la
cultura manuscrita, la impresion preparaba de forma casa imperceptible el
escenario para lalectura solitaria y ocasionalmente silenciosa. Toda lectura
privada es intrinsecamente subversiva porque construye un momento de
libertad entre la autoridad del texto y la subjetividad del lector, evitando la
continua sujecion del individuo al discurso ideolégico dominante.

El surgimiento y la afirmacién de la televisidn y de los medios subsi-
guientes basados en el sonido y en la imagen en movimiento representa-
ron el fin de un sistema de comunicacién dominado por la mente tipografi-
cay por el orden del alfabeto fénico. Las estructuras socioculturales de la
sociedad occidental gue habian sido construidas sobre la cultura tipogra-
fica, entran en crisis debido a una serie de innovaciones tecnoldgicas que
se sucedieron aunritmo exponencial a partir de mediados del siglo XX. Es-
tos nuevos medios de comunicacion emergentes al convertirse en medios
de comunicacidn predominantes cambiaron nuestra vida sensorial y nues-
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tros procesos mentales. Segun Kerckhove la pantalla posee un impacto
tan directo sobre nuestro sistema nervioso y sobre nuestras emaociones,
que el individuo acttay reacciona de manera fisiolégica creciente, volvién-
dose vulnerable y susceptible a la seduccion multisensorial.

La pagina escrita del libro, gue (con)forma los modos de pensary vi-
vir de generaciones, modificando permanentemente su estructura per-
ceptiva y cognitiva, se encuentra ahora superada por los monitores de
los ordenadores. Este cambio de soporte sitla al lector cara a cara con
ambientes virtuales que se transfiguran en los nuevos espacios de lectu-
ra y de escritura. Gradualmente se paso de un estado en el que el cono-
cimiento se adquiria principalmente a traveés del libro y de la escritura a
un estado en el que el conocimiento se adquiere por medio de la audicion
delavisidn no alfabética. Por eso, se cambi¢ de una modalidad de conoci-
miento en el que prevalecia la linealidad a una en la que la simultaneidad
de los estimulos y la multilinealidad prevalece, favoreciendo la fluidez y la
multiplicidad de los contextos abiertos.

La extension y profundidad de esos cambios técnicos, morfoldgicos y
materiales que cambiaron paulatinamente no solamente el soporte de la
escriturasinotambiensu perfillinglistico se manifestaron mas fracturan-
tes por haber tenido lugar la gran velocidad y de forma simultanea, que las
que tuvieron lugar anteriormente al pasar del manuscrito al libro impre-
so0. La cultura audiovisual emergente que parece favorecer la palabra ha-
blada, en detrimento de la palabra escrita, afecta considerablemente y de
forma permanente a toda la estructura perceptiva y cognitiva basada en
la cultura tipografica impresa interiorizada en el devenir de varios siglos.
Ellenguaje escrito desarrolla el espiritu analitico, de rigor y de abstraccién
y el lenguaje audiovisual adiestra multiples actitudes perceptivas, que so-
licitan laimaginaciénylaintuicion, promoviendo una comunicacion grafica
intercultural basada en un sistema no verbal. La tecnologia digital exige el
procesamiento instantaneo del conocimiento, mediante una interaccion,
donde todas las variedades de sensaciones y experiencias se entrecruzan
desafiando a nuestra otrora dominante y literaria forma de pensar, susti-
tuyendola por la oralidad, tactil y colectiva.

Teniendo en cuenta los habitos de lectura, es posible entender la evolu-
cion que va desde la dependencia total en la modalidad oral, que caracteri-
zaba la recepcion de los textos escritos mas antiguos, hasta una segunda
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fase enla que la recepcion de la escritura paso a anclarse en el aspecto vi-
sual del texto. Los aspectos orales se transfieren a lo visual y estos adquie-
ren formas que expanden el concepto de lectura. Sia comienzos del siglo XX
aln era comun leer en voz alta, en la familia o en pequenos grupos, la cultu-
ra audiovisual paso a reunir a las personas en torno a la televisidn y la radio.
Esas nuevas formas de comunicacién mediatizada contribuyeron en gran
medida a recuperar la importancia del mundo vocal, auditivo y mimetico,
cara ala palabraimpresa que mantenia su hegemonia desde su aparicion.

El aumento de los estimulos auditivos restd relevancia a la vision alfa-
bética y su soporte tradicional, el papel. El alfabeto y sus principales ma-
terializaciones fisicas, el texto y el libro, dejaron de ser el terreno privi-
legiado a que se aplica la accion de mirar. Este retroceso origina nuevas
condiciones individuales en las que el hombre renuncia a la vision alfabéti-
ca para volver a medios mas naturales e intuitivos.

Los codigos linglisticos, como los jeroglificos o los pictogramas, supri-
midos debido a su falta de adaptacidn a la lectura lineal del libro (Landow
1995), parecen encontrar en los nuevos soportes los medios adecuados para
desarrollarlos. La propagacion de la escritura cifrada se convierte en un vo-
cabulario visual hibrido que nos propone el paso gradual de una escritura fo-
nética a una semi-ideografica, mostrando desde el instante la voluntad de
los individuos de expresarse de forma visual. La acumulacion del significa-
do en formas no verbales, meramente visuales, como es el caso de los emo-
ticons en el lenguaje escrito para acentuar el tono del mensaje, se convierte
en larespuesta posible a esa necesidad de rapidez y de superacion de las di-
ferencias culturalesy de los idiomas individuales que solicita el nuevo medio.

En la sociedad contempordnea fueron multiples los factores, sociales
y tecnolégicos, que propiciaron estos cambios en los modos de comunica-
cion y de representacion de las ideas y de los mensajes. El desarrollo tec
noldgico fue catalizador de estas transformaciones al poner a disposicion
las condiciones y las herramientas para crear y propagar una potente co-
municacion grafica intercultural que liberd la forma tipografica de su fun-
cion de objeto simbolo estatico. El creciente contacto con subculturas y
otras realidades socioldgicas a la par de la velocidad propuesta / exigida
en términos de comunicacion y reaccion, son factores que urgen la nece-
sidad de que se encuentren medios de comunicacidn eficaces ocasional-
mente basados en laimagen o en la escritura ideografica.
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En un mundo rodeado de imagenes y frente a la sobrecarga de informa-
cidn escrita, en el que las palabras aparecen de forma instantanea traves-
tidas de esldganes visuales en una diversidad caleidoscdépica de formas y
soportes, los niveles de atencion colapsan, promoviéndose una tendencia
instintiva para procesar solo lainformacién que se presenta de forma visual
y noverbal llevando a la creciente disminucion de los habitos de lecturay de
los periodos de atencidn. La radio, la television, la pelicula, el videojuegg, In-
ternet, el teléfono mavil, etc., son desarrollos que de forma creciente se han
venido a introduciry a afirmar como alternativas alalectura mas lenta dela
escrituray que exige niveles de concentracion elevados.

La dicotomia cultural acentula los actos perceptivos tradicionales, en
la que el texto escrito y generado para emular el aspecto de la pagina im-
presa, haciendo que las palabras en la pantalla tiendan a volverse image-
nes favoreciendo la idea de que las pantallas son para ser vistas y los so-
portes en papel para ser leidos. Este nuevo objeto textual abre espacio
para nuevos modos de interaccion que requieren técnicas inéditas de pro-
duccion y de lectura de la informacion. Este contexto digital, resultado de
la convergencia tecnoldgica en un sistema digital comun de transmision,
procesamiento y almacenamiento de informacion, torna viable la existen-
cia de un nuevo tipo de texto: el hipertexto, que es hibrido en su constitu-
cién porgue incorpora textos orales y escritos y diferentes recursos audi-
visuales como la fotografia, el sonido y el video.

La lectura en pantalla se describe frecuentemente como una lectura
rapida, superficial, de exploracion, de referenciacidn. Sin embargo, la lec
tura es una practica compleja que pone en juego un conjunto importante
de variables que determinan su formay funcién. Combinando la flexibilidad
de la interaccion humana con la independencia en el tiempo y en el espa-
cio, las redes de comunicacion hipertextuales ofrecen posibilidades inédi-
tas deinteraccién mediatizada. Dadas esas condiciones el texto electréni-
cosedejade construirde forma lineal y secuencial, como el texto impreso,
pero pasa a una forma multilineal y multisecuencial. “Nos encontramos
ante una creciente diversidad de situaciones de lectura y de experiencias
de textualidad. El impreso y el libro rivalizan con la pantallay el libro elec
tronico. El texto existe cada vez menas por si solo, siempre con mas ima-
genes e integrado en dispositivos que lo animan, lo borran, lo pacifican, y
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que modifican sustancialmente su forma y su textura” (Gervais, 2003).* El
paralelismo funcional que existe entre la gramatica mental y las relacio-
nes semanticas que se establecen entre los conceptos conocidos y apren-
didos se asemeja al funcionamiento del hipertexto, en el que se navega a
través de redes complejas de palabras, imagenes y sonidos. Esta analogia
entre la forma de procesar y relacionar las informaciones en la mente y un
sistema hipermedio se ejemplifica por la facilidad para relacionar image-
nes, sonidos, olores, etc., con la memoria.

Considerando las caracteristicas de este nuevo tipo de texto, los estu-
dios indican que el hipertexto estimula el pensamiento, maleable, no lineal
y cooperativo originando un desplazamiento de la singularidad, consisten-
ciay aislamiento a la multiplicidad y a la comunidad. En la lectura del texto
impreso, el lector accede a un todo, lo cual puede o no ser accesible de una
forma fragmentada, en el hipertexto, se abren posibles caminos de nave-
gacion entre multiples textos. Teniendo en cuenta la produccion textual,
la escritura impresa presupone un producto que fue revisado, editado y
ampliamente trabajado antes de imprimirlo. Esa caracteristica no tipifi-
ca el hipertexto. En este caso la escritura es vista no como un producto,
sino como un proceso de construccion dindmico, una caracteristica inclu-
so bienreciente atribuida a la produccion del habla. Enlo que respectaala
culturaimpresa, la utilizacion del lenguaje se reducia a un lenguaje centra-
doenlaimagen fijay en el texto, en el ciberespacio los medios de comuni-
cacion se desaceleraron en multiples codigos linglisticos. Los cadigos que
se usan para generar informacion (escribir, programar, disefiar) y para leer
(escuchar, ver, interactuar), se desaceleraron en el ciberespacio en codi-
gos visuales, sonoros y secuenciales.

Los codigos visuales formados por escritura no alfabética (pictogra-
mas, esquemas), por la escritura alfabética (alfabetos, tipografia), y por
la imagen fija (ilustracién, fotografia) permanecen histdricamente aso-
ciados al procesamiento del conocimiento humano vy, en particular, de la
cultura impresa; los codigos sonoros (sonidos, musica) que tuvieron en la
radio y en el cine un papel primordial, fueron embebidos por los nuevos
medios generadores de informacion y comunicacion; y los codigos secuen-
ciales (la imagen en movimiento y la hipertextualidad) que surgen con las
nuevas tecnologias son también los que generan una visiéon diferenciada

1(Gervais apud Furtado 2007)
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del disefo en este medio tecnoldgico. Asi, la estructura lineal que se si-
gue para leer un libro (organizado de forma secuencial de principio a fin)
se transforma a causa del hipertexto en una estructura multidireccional.
Si el hipertexto fue creado para sostener una forma de pensamiento no li-
neal, se hace necesaria la creacion de un nuevo lenguaje visual también
deconstrudo, no lineal y fragmentado para sostener esa forma de pensar.

El disefo tipografico digital contiene un potencial de transformacion
y mutabilidad que se evidencia en la diversidad morfolégica y conceptual
de la tipografia contemporanea. La tipografia digital no posee una forma
innata, pero adquiere forma en el instante en el que es visualizada a tra-
ves de la interfaz. Las posibilidades comunicativas de la escritura/lectura
en el espacio de los medios electrénicos son potenciadas por la utilizacion
combinada de interfaces fisicas con la informacién tipografica digital. Los
sensores permiten que los usuarios combineny manipulen el texto en con-
textos de lecturay visualizacion de informacion verbal, relacionando la in-
teraccidon mecanica con la realidad virtual.

Los datos que recrean la forma tipografica pueden modificar la impre-
sion o la configuracion de la tipografia, como la Beowolf o la Twin de Let-
tError. La tipografia digital permite el desarrollo de fuentes que cambian
las propiedades fisicas en funcion de la aleatoriedad preprogramada o de
la co-relacion entre el fonema y el sonido, mediante la aplicacion de reglas
fonéticas o gramaticales. Las fuentes que dependen del contexto lingUisti-
co en el que son utilizadas, proceden de bases de datos a los que se ha ac-
cedido mediante motores de blsqueda de analisis estilistico o gramatical,
se distinguen de las que usan la aleatoriedad, cuando son visualizadas o im-
presas, generadas a partir de programacion especifica. Estas innovaciones
tipograficas traen nuevas posibilidades para el “subtexto”. Esta condicion
abarcay prolonga las cuestiones relacionadas con el disefio de la letra pro-
yectandolas con el concepto de aleatoriedad. Las formas tipograficas ya no
representan soloaspectos formales de informacion o de representacion, se
convierten en nuevas narrativas que manipulan el espacio - tiempo, contri-
buyendo a la construccion de narrativas mas complejas que potencian mul-
tiples lecturas. No es solo el aspectointeractivo y mutable de los efectos vi-
suales generados por la transformacion morfoldgica del disefio de la letra
tipografica, sino el conjunto de posibilidades que las estructuras narrativas
potenciany que van mas alla de lo lineal o de lo hipertextual.
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La tipografia digital experimental no proviene de los conceptos de la
tipografia clasica, se define antes, a partir de conceptos relacionados con
la generacion de formas de matriz tipografica con caracter aleatorio, mu-
table, fluido, icdnico, a partir de variables externas a su disefio generadas
por hardware/ software en un universo morfologico que contiene un nue-
vo modo de aproximacioén al espacio tipografico. El manejo de organismos
vivos o biosistemas para crear o modificar un fendmeno visual tiene como
idea principal la creacion de criaturas transgeénicas, medio humanas y me-
dio letras, como el proyecto Typosperma, potencia la experimentacién en
tipografia, imaginando la convergencia entre el tipo inanimado y los seres
vivos a traves de mutaciones genéticas, extrapolando sobre los limites 2D
y 3D de la forma tipografica.

Lainvestigacion en el drea de la Biologia y del disefio digital, aunque in-
cipiente en el sentido de las aplicaciones practicas, comienza a ser aplica-
da ala tipografia digital, permitiendo la transformacidon morfoldgica de las
formas tipograficas por medio de procesos bio autoevolutivos. Este enfo-
gue muestra la posibilidad de una nueva generacion de estructuras tipo-
graficas de base genética cuyo desarrollo se basa en las caracteristicas
de un organismo vivo en el que forma y funcion se redefinen mutuamente.

Los métodos de representacion cldsicos para representar extensos vo-
[tmenes de datos estan enlabase de sistemas digitales organicos figurados
a los que se accede mediante interacciones simples o intuitivas. Las repre-
sentaciones expresivas resultantes de las interacciones se obtienen a par-
tir de operaciones algoritmicas que mimetizan sistemas organicos, como
crecimiento, atrofia, adaptacion y metabolismo. Lo digital facilita y poten-
cia la experimentacién permitiendo un cambio radical de los parametros y
conceptos de la tipografia tal como se la reconoce y define. Estas formas ti-
pograficas experimentales se aproximan a una primera fase mas de imagi-
nacion que de realidad y se basan mas en la ficcidn cientifica que en las ne-
cesidades actuales de los usuarios. La innovacion de procesos y enfogues,
disparada por la inclusion disruptiva que la tecnologia digital permite, des-
encadena nuevos aspectos formales en el ambito del disefio tipografico.
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